Der Entwicklungsbegriff in der Musikgeschichte

VON WALTHER KRUGER, SCHARBEUTZ (LUBECKER BUCHT)

Das Wort ,.Entwicklung” setzt sich aus zwei Bedeutungsgehalten zusammen, deren
Gegensitzlichkeit besonders evident wird, wenn man, zunichst vom materiell Ge-
gebenen ausgehend, den sprachlich verwandten Begriff der Abwicklung zum
Ausgangspunkt der Betrachtung nimmt. Der Vorgang der , Abwicklung“ setzt das
Vorhandensein einer , Wicklung* voraus, so etwa ein Kniuel Garn, das abgewickelt
werden kann. Aber auch von Entwicklung spricht man mit Recht im materiellen
Bereich: der Vorgang der Entwicklung eines photographischen Films stellt einen
UmwandlungsprozeB eines potentiell Vorgegebenen dar, die Sichtbarmachung des-
sen, was vorher latent war. Im biologischen Bereich ist Entwicklung gleichbedeutend
mit Entfaltung: ein Pflanzenkeim etwa enthilt ,zusammengefaltet” die latente
Magglichkeit zur Entfaltung, Entwicklung im Sinne des Wachstumsprozesses. Wenn
man von der Entwicklung eines Menschen im allgemeinen oder speziell eines kiinst-
lerisch Schaffenden spricht, so setzt diese Entwicklung wiederum ein ,keimhaft
Gegebenes“ voraus, eine ,Entelechie“, das, was Goethe meint, wenn er von der
~geprigten Form™ spricht, die ,lebend sich entwickelt”.

Erscheint es somit berechtigt, die Lebensgeschichte eines Menschen aus der Per-
spektive der Entwicklung zu betrachten, so bleibt doch die Frage nach der Berechti-
gung der Anwendung des Entwicklungsbegriffs auf die Geschichte im weiteren Sinne
offen. Sie wird bejaht von der organologischen Geschichtsauffassung, die jede
Kultur als die gesetzmiBige Entwicklung einer ,Entelechie“ begreift. Es ist hier
weder der Ort, auf die Frage nach der Berechtigung des Entwicklungsgedankens in
der allgemeinen Geschichte und die durch ihre Bejahung gegebene Problematik des
Verhiltnisses von Notwendigkeit und Freiheit der geschichtlichen Ereignisse ein-
zugehen, noch auf die andere Frage, wie sich die musikgeschichtlichen Tatsachen
zu den universalgeschichtlichen Entwicklungstheorien verhalten. Nicht um diese
weiteste Perspektive kann es sich hier handeln, sondern um eine Kritik der Anwen-
dung des Entwicklungsbegriffs, wie er in der detaillierten Darstellung musik-
geschichtlicher Stilwandlungsprozesse vielfiltig iiblich ist.

Da Entwicklung immer das Vorhandensein von etwas ,Entwicklungsfiahigem® vor-
aussetzt, mag dieses als ,keimhaft Gegebenes®, als ,Entelechie”, ,Individualitat”
oder wie auch immer sonst bezeichnet werden, so ist mit dieser Pramisse ein Kri-
terium fiir die Anwendbarkeit des Entwicklungsbegriffs in der Musikgeschichte ge-
geben. Wenn, wie es hiufig geschieht, in der Musikgeschichtsschreibung von der Ent-
wicklung einer Formgattung — etwa der Fuge oder der Sonate — gesprochen wird,
so erhebt sich die Frage nach der Berechtigung, die Geschichte der betreffenden
Formgattung aus der Entwicklungsperspektive zu betrachten. Sie wire vorhanden.
wenn die frithesten Denkmiler der fraglichen Formgattung latent in sich die Mdg-
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lichkeit und zugleich Notwendigkeit zur , Entwicklung aller faktisch spiter in Er-
scheinung tretenden gestalthaft unterschiedlichen Kompositionen derselben Form-
gattung triigen. Da sich aber im geschichtlichen Riickblick kein Friihstadium einer
Formgattung finden 148t, aus dem die Geschichte der Gattung entwicklungsmiBig
abzuleiten wire, hat das Bestreben, trotzdem den Entwicklungsgedanken zu retten,
hiufig dazu gefiihrt, die Formgattung selbst als ,Entwicklungsprodukt“ aus an-
deren, dlteren Formgattutngen aufzufassen. Hermann Kretzschmar z. B. beschreibt
die ,Entwicklung” der auf der Sonatenform basierenden klassischen Symphonie so,
als sei sie um die Mitte des 18. Jahrhunderts aus der Suite, Ouvertiire und dem
Concerto grosso hervorgewachsen. Diese dlteren Gattungen erscheinen somit wie
Quellen, die an einer bestimmten Stelle zusammenfliefen und in die Symphonie
einmiinden!. Aber damit wird ja das Entwicklungsproblem nicht geldst, sondern
zu einem progressus ad infinitum. Denn wenn man die Entstehung einer Gattung
aus ,Einflissen” dlterer Formprinzipien erklidren will, erhebt sich im weiteren die
Frage, woraus sich denn diese dlteren ,Vorformen” entwidkelt haben usf.

Versagt mithin der Entwicklungsbegriff in seiner Anwendung auf die Geschichte
einer musikalischen Formgattung, so bleibt die Frage offen, ob in einer anderen
Schicht des dauernden Wandels kiinstlerischer Gestaltung von Entwicklung zu
sprechen sei. In Anbetracht der Tatsache, daB die Kunstgeschichtsforschung
dem mit dem Entwicklungsbegriff gegebenen Problemkreis eine wesentlich gréfere
Aufmerksamkeit und kritische Durchdringung geschenkt hat als die musikgeschicht-
liche Forschung, erscheint es berechtigt, zunichst den Blick auf Erkenntnisse der
Nachbardisziplin zu lenken. Besonders ist es Heinrich Wélfflin, der den Entwick-
lungsbegriff, in zeitlicher Begrenzung auf den Stilwandel von der Renaissance zum
Barock, bejaht. Konstatierend, da8 ,uicht alles zu allen Zeiten mdglich” sei, nennt
er den Wandel von der Renaissance- zur Barockkunst einen , einleuchtenden ratio-
nalen psydhologischen Prozef von innerer Notwendigkeit und fithrt weiter aus:
+Der Fortgang von der handgreiflichen plastischen Auffassung zu einer rein optisch-
malerischen hat eine natiirliche Logik und kann nicht umgekehrt werden. Und
ebenso wenig der Fortgang vom Tektonisdhen zum Atektonischen, vom Streng-
Gesetzlichen zum Frei-Gesetzlidien, vom Vielheitlidien zum Einheitlichen.” Und
weiter: ,Es gibt in der psychologischen Natur des Menschen bestimmte Entwick-
lungen, die man im selben Sinn wie das physiologisdie Wachstum als gesetzlich be-
zeichnen mufl. Sie kounen aufs mannigfaltigste variiert, sie kdunen teilweise oder
ganz gehemmt werden, aber wenn der Prozefl ins Rollen kommt, so wird eine ge-
wisse Gesetzlichkeit iiberall beobaditet werden kénnen 2. An anderer Stelle? for-
muliert er dhnlich: ,Im allgemeinen ist es der Fortschritt von den psydrologisch
einfachen Vorstellungsarten zu den schwierigeren. Die Form der Subordination ist

1 In manchen Fillen wird bei dieser Anwendung des Entwicklungsbegriffs von dem Hilfsmittel der graphischen
Darstellung Gebrauch gemacht. So gibt z. B. H.]. Moser in seinem ,Lehrbuch der Musikgeschichte”, Berlin
1937, 8. und 9. Auflage, S. 127, einen ,Entwicklungsstammbaum” von Streichquartett und Symphonie, den
er bis ins frilhe 17 Jahrhundert zuriickfithrt, — Gelegentlich wird der Begriff ,Lntwicklung” gleichbedeutend
mit ,Geschichte® gebraucht, oder in der Verkoppelung ,Entwicklungsgeschichte”, ohne daB unzulissige
Sdilufolgerungen aus dieser Terminologie gezogen werden. Vgi. z. B. Margarete Reimann, Zur Entwick-
lungsgeschichte des Double, Die Musikforschung V, 1952, S. 317 ff.

2 Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Miinchen 1917, S. 247 f.

8 Das Erkliren von Kunstwerken, Leipzig 1940, S. 18.
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immer eine jiingere Form als die Form der Koordination. Tiefenhafte Darstellung
kommt erst nach der flichenhaften Darstellung . . . Es geschieht hier etwas dhnlidies
wie in der Natur, weun sie von dem kristallinischen Gestaltungsprozef) zu den For-
men des Organischen aufsteigt ... Es gibt stufenweises Weitersdireiten, und wenn
wir dieses gesetzmiiflig nennen, so tun wir es deswegen, weil wir die Folge sich
wiederholen sehen und die Ordnung sich nicht umkehren lifit.”

Wichtig erscheint, dal Walfflin zwar einerseits den Entwicklungsbegriff anerkennt,
seine Giiltigkeit aber zugleich auf eine zeitlich begrenzte Phase einschrinkt. Mit
anderen Worten: der Entwicklungsbegriff wird erginzt durch den des Entwick-
lungsbruchs. Die damit gegebene Erkenntnis von dem nicht kontinuierlichen,
sondern diskontinuierlichen Charakter der Entwicklung im Bereich des
Geschichtlichen hat bereits Goethe ausgesprochen, indem er iiber die Geschichte im
allgemeinen sagt: ,Die Gesdhidite kommt mir vor wie die Echternachsche Spring-
prozession: immer drei Schritte vorwiirts und einen Schritt zuriick. Vielleicht verlduft
sie in einer Zickzacklinie wie die Wendeltreppe, die im Kreise herumfiihrt und
immer neu auf den selben Punkt zuriick, wobei wir dennodh hoher steigen.”

Wie in der Naturwissenschaft das Wort ,,natura non facit saltus” durch die Erkennt-
nis sprunghafter Verinderungen in seiner Giiltigkeit stark eingeschrinkt worden
ist, so gilt es, auch im geistesgeschichtlichen Bereich das Phinomen gleichsam einer
»Quantelung” zu beobachten, der Gliederung des geschichtlichen Gesamtverlaufs
in eine Folge einander analoger Teilentwicklungen, die sinngemi als Epochen zu
bezeichnen wiren. Zwar werden diese nicht jeweils durch eine Zasur, einen ,Sprung”
im strengen Sinn des Wortes voneinander getrennt. Aber der jeweils erfolgende
Beginn einer neuen Entwicklungsepoche muf beachtet werden, da sich sonst durch
die Prasumption eines Entwicklungskontinuums vielfiltige Fehldeutungen ergeben.
Wer als Musikhistoriker stilistische Wandlungsprozesse aus der Perspektive der
Entwicklung betrachtet, iiberschreitet damit den Bereich strenger Tatsachenforschung
in Richtung auf eine Deutung der Tatsachen, denn Entwicklungen feststellen
heift, die musikalischen Denkmiler einer bestimmten Zeitphase in einen Sinn-
zusammenhang bringen, der als objektiv vorhanden angenommen wird, aber
nicht a priori gegeben ist. Es ist nun bemerkenswert, daB nicht selten Fachvertreter,
die sich zu einer philologisch exakten Tatsachenforschung bekennen und musik-
geschichtliche Deutungsversuche als hypothetische Konstruktionen ablehnen, dennoch
die Existenz von Entwicklungen voraussetzen und aus dieser Annahme z. T. schwer-
wiegende, von dem Axiom eines Entwicklungskontinuums bestimmte Schluffolge-
rungen ziehen.

Besondere Bedeutung erhilt der Entwicklungsbegriff in den Fillen, wo es sich um
dieDatierungsfrage anonym iiberlieferter Kompositionen handelt. Bei Vorhan-
densein mehrerer Werke der gleichen Gattung, deren Entstehung mit Sicherheit nur
auf einen relativ groBen Zeitraum fixiert werden kann, wire bei Vorhandensein eines
Entwicklungskontinuums anzunehmen, daf die in der Formstruktur einfachsten,
unkompliziertesten Werke die iltesten seien. Am Beispiel der Frithgeschichte der
Sequenz sei die Problematik einer solchen Entwicklungshypothese aufgewiesen.
Verschiedentlich ist die Ansicht ausgesprochen worden, daB sich die charakteristische
Form der Sequenz: die Folge einer mehr oder weniger grofen Zahl von Doppel-

9%



132 Walther Kriiger: Der Entwicklungsbegriff in der Musikgeschichte

strophen, aus einer Strophenreihung ohne Antistrophierung ,entwickelt“ habe. In
diesem Sinn dufert sich z. B. Otto Ursprung?: ,Da die Sequenzen anscheinend auch
zu einer grofien Strophenzahl (aber ohne Form und Ebenmaf) angewachsen waren,
mufte notwendig fiir die formale Struktur eine Ubersichtlichkeit, eine architek-
tonische Klirung hergestellt werden: man kam also dazu, einzelne oder gleich alle
Melodieabsdnitte bei fortlaufendem Text zu wiederholen. Das diirfte unseres Er-
achtens der Weg zur Entstehung von Doppelstrophen zu jedem Melodieabschnitt
gewesen sein, die der spiteren Sequenzform iiberhaupt ilire Charakteristik gaben.”
Clemens Blume 5 andererseits meint: ,Um den Singern bequemere Zeit zum Atem-
holen zu geben, entwickelte sich scheinbar der Brauch, eine groflere Melodiegruppe
von einem zweiten Chor wiederholen zu lassen, so ergaben sich die Wechseldhore
und mit ihnen die Repetitionen ... Nur vereinzelt blieben Jubili mit wenigen Me-
lodiesiitzen ohme solche Repetitionen.” Also auch hier die Auffassung einer ,Ent-
wicklung von einfacher Strophenreihung zur Doppelstrophenbildung, die ihre
»Ursache” zudem in auffithrungspraktischen Niitzlichkeitserwigungen gefunden
haben soll.

Die neueste Forschung hat diese Auffassung als unhaltbar erscheinen lassen. Wolf-
ram von den Steinen, der sich um die literarische Erforschung der frithen Sequenz
hervorragende Verdienste erworben hat, kommt zu der Feststellung®: ,Die initiale
Uberlieferung kennt keine einzige einchirige Sequenz, sondern all ihre Texte sind
nach Strofen und Gegenstrofen gebaut und also doppeldhdrig vorzutragen.” Nach
von den Steinen tauchen erst im Sequenzschaffen des spaten 9.Jahrhunderts —
neben den vorherrschenden doppelchdrigen — einchérige Sequenzen (u. a. bei Notker
Balbulus) auf. Er weist darauf hin, daB es sich bei diesen einchérigen Sequenzen um
Melodien handelt, die durchaus fiir Nebenanlisse, wie 3. Adventsonntag, Oster-
dienstag u. a. m., bestimmt sind. So kommt er zu der abschlieBenden Formulierung:
#Erst aus der spezifischen Notkerschen Sequenz geht die einchérige als Begleit-
erscheinung hervor.”

Akzeptiert man von den Steinens Annahme, daf die Erstlinge der Sequenz nicht vor
ca. 830 entstanden seien?, so bleibt noch die Frage offen, welche Kriterien es
eventuell ermdglichen konnen, die Chronologie der anonym iiberlieferten frithen
Sequenzen niher zu bestimmen. Nach dem Vorgang von P. von Winterfeld hat
Jacques Handschin® die Aufmerksamkeit auf eine kleine Gruppe von Sequenzen

4 Die katholische Kirchenmusik, Potsdam 1931, S. 65.

5 Vom Alleluja zur Sequenz, Kirchenmusikalisches Jahrbuch 1911.

6 Die Anfinge der Sequenzdichtung, Zeitschrift fiir Schweizerische Kirchengeschichte, 1948, S. 161

Entgegen der herrschenden Auffassung von der doppelchérigen Auffiihrungspraxis der Sequenzen vertritt Hus-
mann, Die St. Galler Sequenztradition bei Notker und Ekkehard, Acta musicologica XXVI, 1954, S. 12, die
Ansicht, daB die textierten Versikel grundsitzlich solistisch ausgefihrt worden seien, der Chor sich dagegen
auf den Vortrag der melismatischen Versikelwiederholungen beschrinkt habe. Ewald Jammers, Der mittel-
alterliche Choral, Mainz 1954, S. 87, Anm. 122a, dagegen iuBert, daB ,wenigstens fiir Gallien” der doppel-
chorige Vortrag vorausgesetzt werden diirfe.

7 Nach der u. a. von Cl. Blume a. a. O. geiuBlerten Vermutung, daB die Anfinge der Sequenz bis ins 8. Jahr-
bundert zuriickreichen, hat H. Spanke (Aus der Vorgeschichte und Frithgeschichte der Sequenz, Zeitschrift
fiir deutsches Altertum und deutsche Literatur, 71 Bd., 1934) als Verfasser einer in einer Trierer Hand-
schrift des 10. Jahrhunderts iiberlieferten Sequenz Alkuin (ca. 735—804) in Anspruch genommen. Wihrend
auch noch G. Pietzsch (MGG, Artikel Alkuin, Sp.326) die Autorschaft von Alkuin als fraglos annimmt,
kommt W von den Steinen (Notker der Dichter und seine geistige Welt, Bern 1948, S. 338 f.) auf Gruud
verschiedener Argumente zu einer Ablehnung dieser Annahme und vermutet die Entstehung der fraglichen
Sequenz erst im spiten 10. Jahrhundert

8 Uber Estampie und Sequenz, ZfMw XII, 1929 und XIII, 1930.
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gelenkt, die als charakteristisches Formprinzip die héhere Responsion oder den
»doppelten Cursus”, d. h. die Repetition des Grofformalbaues, aufweisen und in
textlicher Hinsicht durch eine kunstvolle, ja hiufig geradezu gekiinstelt wirkende
Verwendung antiker Metren gekennzeichnet sind. Zudem erweist sich ihre unlitur-
gische Zweckbestimmung aus dem Textinhalt sowie dem z. T. auBerordentlichen
Umfang der Texte, in musikalischer Hinsicht aus dem Fehlen einer Alleluja-
melisma-Vorlage.

Handschin sieht nun in diesen — von ihm als ,ardtaisch” bezeichneten — Sequenzen
die &ltesten Vertreter der Gattung, deren Entstehungszeit bis ,mindestens 800"
zuriickreiche. Von den Steinen hat die Vermutung ausgesprochen, daf die Schopfer
dieser Sequenzen poetische Anregungen dem Gottschalk von Orbais (ca. 805—866)
verdankten, dessen Dichtungen durch eine betont subjektive, von Reimen, Wort-
spielereien und Klangwirkungen vielfiltig Gebrauch machende Gestaltung charakte-
risiert seien. Unterstiitzt er auch damit Handschins Annahme eines hohen Alters
dieser Sequenzen, so glaubt er doch den Sequenzen ohne héhere Responsion den
zeitlichen Primat zusprechen zu miissen, indem er aus der Perspektive der Entwick-
lung vom Einfachen zum Komplizierten argumentiert: , Auch wenn wirklich die Da
Capo-Sequenz bis in den Aufang des 9. Jahrhunderts zuriickreidht, kéunte ich nicht
glauben, dafl aus dem Komplizierten das Einfache, aus dem praktisch Unfruchtbaren
das unendlich Fruditbare hervorgegangen sei.” Solange aber nicht wirklich stich-
haltige Anhaltspunkte fiir die Annahme eines zeitlichen Primats der ,klassischen”
Sequenz vor der mit héherer Responsion vorliegen, kann die Frage mit dem Argu-
ment der ,Unglaubwiirdigkeit” eines zeitlichen Primats des Komplizierten vor dem
Einfachen nicht entschieden werden.

DaB von einem Entwicklungskontinuum vom frithen zum spéten 9.Jahrhundert
nicht die Rede sein kann, erweist sich im Vergleich der Sequenzen mit doppelten
Cursus mit den Sequenzen des Notker Balbulus (ca. 840—912). Notker schafft seine
erste Sequenz 860 und schlieBt sein gesamtes Sequenzenopus, den ,Liber Hym-
norum"“, wie er es nennt, 884 ab. Er verzichtet nun nicht nur auf die kunstvolle
hohere Responsion, sondern auch auf Formexperimente mit antiken Metren, an
deren Stelle vielmehr eine gedrungene Prosadiktion tritt. Ein weiteres Charakte-
ristikum seiner Sequenzen ist die liturgische Gebundenheit, die Zuordnung jeder
Sequenz zu einem bestimmten Festtag des Kirchenjahres. In dieser liturgischen
Objektivitit unterscheiden sich die Sequenzen Notkers sowohl von den Sequenzen
mit doppelten Cursus als auch von anderen anonymen Sequenzen frithen Ursprungs,
deren lyrisch-subjektive Texte — u. a. der der ,Schwanenklage” (Cignea) — von den
Steinen veranlaBt haben, von einem Typ der lyrischen Sequenz zu sprechen.
Notkers Sequenzen stellen mithin keine ,, Weiterentwicklung” der Gattung dar, sie
sind vielmehr ein Symptom dafiir, daB sich im letzten Drittel des 9. Jahrhunderts
ein Entwicklungsbruch ereignet, der zugleich den Beginn einer neuen Epoche
ankiindigt. Fiir die Geschichte der Sequenz ergibt sich aus diesem Sachverhalt, daf
die Anfinge der Gattung einer Zeit entstammen, die als ,entwicklungsmiBig spat“
zu bezeichnen ist. Wie aber steht es mit dem Friihstadium der Entwicklungsepoche,
deren Spitstadium sich in der vornotkerschen Sequenz manifestiert? Da die musika-
lische Quelleniiberlieferung den Nachweis dieses ins 8. Jahrhundert zuriickreichen-
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den Frithstadiums nicht gestattet, seien zwei Bildzeugnisse herangezogen. Es handelt
sich um zwei Szenen, die Kénig David im Kreise einiger Musiker darstellen8? (siche
Bildtafel Abb. 1 und 2). Das erste Bild stammt aus einem St. Gallener Psalterium
des 9., das zweite aus einem angelsédchsischen Psalterium des 8. Jh. Statisch und starr
gestaltet der Schopfer der letztgenannten Miniatur die Szene. Im schroffen Gegen-
satz dazu spricht aus dem ersten Bild ein dynamischer Gestaltungswille. Die
flichenhafte Darstellung ist zugunsten von Raumwirkungen, die Statik zugunsten
stiarkster, sich in Kérperverrenkungen, den wehenden Tiichern der Ténzer und den
Wellenlinien des Bodens bekundender Dynamik aufgegeben. Genauer datierbar
ist die das gleiche Motiv gestaltende Miniatur aus der Bibel Karls des Kahlen
(gest. 877)%, die in ihrem malerisch-impressionistischen Stil, dem ,Schwimmen* der
Figuren, den unruhig wehenden Gewindern und der Aufgabe der Frontalitit der
oben genannten Miniatur verwandt scheint. Das alles sind zwar kunst-, nicht musik-
geschichtliche Stilkriterien, aber sie erweisen sich doch per analogiam als erhellend
und aufschluBreich fiir den Charakter des fritheren 9. Jahrhunderts als entwicklungs-
miBiges Spitstadium einer Epoche auch in der Musik. Da8 aber das von Curt Sachs
aufgestellte Gesetz der ,, Ausdrucksgleichheit“!® zu Recht besteht, erweist sich auf
kunstgeschichtlichem Gebiet auch hinsichtlich des Stilwandels im ausgehenden
9. Jahrhundert; denn auch in der bildenden Kunst ist das spite 9. Jahrhundert da-
durch charakterisiert, daB sich die ,,Entwicklung“ nicht fortsetzt, vielmehr ebenfalls
ein Entwicklungsbruch erfolgt.

Die aus der Fiktion eines Entwicklungskontinuums resultierende Annahme eines
stetigen Fortschritts von einfacher zu komplizierterer Formung erweist sich auch hin-
sichtlich der Frage nach der Rhythmik der friithen Mehrstimmigkeit als
anfechtbar. Da die Notation iiber die Rhythmik der frithen Organumdenkmiler
nichts aussagt, erhebt sich die Frage nach der diesbeziiglichen authentischen Auf-
fithrungspraxis. Zur Frage der Unterteilung des Einheitswertes hat sich J. Handschin
verschiedentlich geduBert und dabei den Entwicklungsgedanken vom Einfachen zum
Komplizierten zum Ausdruck gebracht. AuBert er iiber die ,primitive“ Epoche der
Mehrstimmigkeit: , Hier schreiten die Stimmen Note gegen Note fort, und zwar, wie
man vielleidit anmehmen darf, in gleidmiifig schwerfilligen Zusammenklingen“",
so ist fiir ihn das nichste Stadium das einer biniren Teilung des Einheitswertes:
+Andererseits erscheint es a priori naheliegend, daf diese Teilung mit dem Be-
scheidensten begann, d. h. anfangs nur bis zur Hilfte ging“12, Und weiter: ,Ver-
mutlich war also Leonin derjenige, der zur Dreiteilung fortsdiritt”. Dieser evolutio-
nistische Standpunkt wird von Handschin noch deutlicher formuliert, indem er iiber
die bereits bei Leonin anzutreffende Technik der , fractio modi“ schreibt: ,Indessen
mdchten wir angesichts der entwicklungsgeschichtlich friihen Stellung Leonins
nidht annehmen, dafl letzterer auf diesem Wege bereits ein grofles Stiick fort-
geschritten war”.

8a Vgl. H. Besseler, Musik des Mittelalters und der Renaissance, Potsdam 1931, S. 63 und Tafel V

9 Vgl. H. Besseler, a. a. O. Tafel I

10 Die Musik im Rahmen der allgemeinen Kunstgeschichte, AfMw VI., 1924,

11 Uber Voraussetzungen sowie Frith- und Hochbliite der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit, Schweizerisches
Jahrbuch fiir Musikwissenschaft. 11, 1927, S. 14.

12 Was brachte die Notre-Dame-Schule Neues? ZfMw VI, 1923/24, S. 548 f.
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Wenn Handschins a priori gesetzte These von der entwicklunggeschichtlich frithen
Stellung Leonins stimmte, miiite Leonins Nachfolger an der Notre-Dame-Kathedrale
zu Paris, Perotinus Magnus, hinsichtlich der Praxis der Einheitswertunterteilung
»weiter fortgeschritten”, d. h. ,entwickelter” als Leonin sein. Die Tatsache aber,
daB Perotins Rhythmik durch das Moment einer Vereinfachung charakterisiert
ist, laBt erkennen, daB sich annihernd um 1200 ein Entwicklungsbruch
ereignet. Aus dieser Perspektive stellt sich Leonins Organumstil ebensowenig als
»entwicklungsmiBig frith“ dar wie der Stil der vornotkerschen Sequenz. Vielmehr
erweist sich die Zeitphase, in der Leonin wirkte, als das Spétstadium einer Entwick-
lungsepoche, deren Beginn annéhernd im ausgehenden 11. Jahrhundert zu suchen ist.

In der Einleitung zum 1.Band seiner Allgemeinen Gesdhidite der Musik (1788)
schreibt J. N. Forkel: , Kiinste und Wissenschaften wadisen wie alle Geschdpfe der
Natur nur nach und nach zur Vollkommenheit hinauf. Der Raum zwischen dem
ersten Anfang und der hdchsten Vollkommenheit ist mit so mannigfaltigen Mittel-
geschdpfen ausgefiillt, dafl man iiberall nicht nur die stufenweise Fortschreitung
vom Einfachen zum Zusammengesetzten, vom Kleinen zum Groflen gewahr wird,
sondern auch jedes einzelne in dieser Stufenfolge befindliche Glied fiir sich allein
als ein Ganzes betraditen kann.” Mit diesen Worten bekennt sich Forkel einerseits
zum Glauben an die Existenz eines Entwicklungskontinuums, andererseits zu dem
wertbetonten Fortschrittsgedanken einer zielgerichteten Entwicklung von unvoll-
kommenen Frithformen zur erst spiter erreichten vollkommenen Reife der Ge-
staltung. Nun ist zwar in der neueren Musikgeschichtsschreibung diese wertbetonte
Entwicklungsperspektive weitgehend durch die Auffassung ersetzt worden, daf jede
Stilpragung aus sich selbst zu verstehen, jede Zeit ,unmittelbar zu Gott“ sei
(Ranke). Dennoch sind die Fille nicht selten, in denen der alte Fortschrittsgedanke
zu einem Verkennen bestimmter Gestaltungsprinzipien gefiihrt hat.

Von H. Riemann stammt die Bezeichnung J. Ockeghems als , Vater des durdiimitie-
renden Vokalstils“, Es ist nun auffallend, da Ockeghem es liebt, eine melodische
Phrase nicht notengetreu, sondern nur andeutend zu imitieren. Verglichen mit
der strengen Imitation etwa Josquins muf fiir den Verfechter des Fortschritts-
gedankens Ockeghems Art der Imitation wie ein tastendes Experimentieren an-
muten. Dementsprechend schreibt z. B. Wilhelm Fischer, Ockeghem habe die Durch-
imitation ,oft mit zagender Hand“ angewandt!3. Peter Wagner andererseits kriti-
siert die Art, wie in der (nach neuen Forschungsergebnissen nicht Ockeghem, sondern
G. Faugues zuzuschreibenden) Messe , Le servitueur” die nachzuahmende Phrase
beim erstmaligen Auftreten nicht frei, sondern als Anhingsel an eine andere ge-
bracht wird und in anderen Fillen die Nachahmung nicht notengetreu ist, als eine
wmoch unsichere Technik“14,

Von einer , Entwicklung® von der andeutenden Imitation Ockeghems und anderer
zeitgendssischer Meister zu der spéteren strengen Imitation kann aber nicht die
Rede sein. Anders formuliert: Ockeghems Imitationstechnik ist nicht entwicklungs-
miBig frith, sondern dokumentiert die entwicklungsmiBig spdte Stellung des
Meisters in einer Epoche, deren Beginn in den 20er Jahren des 15. Jahrhunderts zu

18 Zur Kennzeichnung der mehrstimmigen Setzweise um 1500, Studien zur Musikwissenschaft, Wien 1918, S. 2s.
14 Geschichte der Messe, Leipzig 1914, S. 108,
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suchen ist. Annidhernd um 1500 ereignet sich aber wieder ein Entwicklungsbruch,
der sich hinsichtlich der Imitationstechnik in der strengen Nachahmung manifestiert.

Einen interessanten Fall von Fehldeutung, der sich aus der Fiktion eines Entwicklungs-
kontinuums ergibt, stellt im Bereich der Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts der
Stilwandel im Opernschaffen Cl. Monteverdis dar. Vielfach hat sich die Forschung
um eine Erkldrung dieses Stilwandels bemiiht, wie er sich u. a. im unterschiedlichen
Klangideal bekundet. Die Frage lautet: Wie ist es zu erklidren, daB Monteverdi,
der in seinem , Orfeo” (1609) ein kontrastreich buntes Instrumentarium verwendet,
sich in seinen Spétopern, , Il ritorno d’'Ulisse in Patria® (1641) und , L’incoronazione
di Poppea“ (1642) auf reine Streicherbesetzung beschrinkt!5? E. Wellesz spricht
von dem ,fast unerklirlichen Riff zwischen dem ,Orfeo’ und der ,Incoronazione'”
und ist zugleich bemiiht, die , Liicke in der Entwicklung” von der einen zur anderen
Stilpragung durch den Hinweis auf die Opern der rémischen Schule auszufiillen, die
dem neuen Stil , schon vorgearbeitet hatte“16, H. Goldschmidt andererseits sieht in
dem reichen Orchesterapparat von Monteverdis ,Orfeo” ein ,Experiment”, den
Jletzten Versuds, das Orchester des begleiteten Madrigals in die Oper hiniiber-
zuretten, der an der Unfahigkeit der Beherrsdiung eines so komplizierten Kérpers
scheitern mufite“17, Nach dieser wertbetonten Auffassung hétte sich also der Meister
in seinen beiden Spitopern resigniert auf einen Streicherkdrper beschrinkt, in der
Erkenntnis, daB im ,Orfeo” ein MiBverhiltnis zwischen den aufgebotenen instru-
mentalen Mitteln und der ,res facta“ bestanden habe. R. Haas sicht umgekehrt in
der spéteren instrumentalen Beschriinkung eine , Verarmung“, zu der sich der Meister
~aus dufleren Griinden”, also wegen Mangels eines zur Verfiigung stehenden
reicheren Instrumentariums, gendtigt sah'8. In diesem Sinne #uflert sich auch
H. Kretzschmar, der meint, Monteverdi sei wider Willen ,auf die iibliche venetia-
nische Violinenration" gesetzt worden. Ja, er geht so weit, anzunehmen: ,Das mag
ihm drmlich vorgekommen sein und ihm die Laune verdorben haben, und das mag
ein Grund mit sein, weshalb in der ,Incoronazione’ der selbstindigen Instrumental-
musik keine wichtigen Aufgaben zugewiesen werden ... Den Ritornellen ist der
Mangel der Laune fast an die Stirne geschrieben, sie sind ganz duflerlich ausge-
fallen“ 19, H. J. Moser, der einmal von der ,verarmten und uniformierten Instru-
mentation des ,Ritorno’ und der ,Incocromazione’“ spricht2?, schreibt an anderer
Stelle: ,Der Weg Monteverdis von der bunten Vielheit des Orfeo-Ordiesters zu
der streichermdfligen Uniformitit ist vielleicht als ,verspdteter Entnordungsvorgang’
auszudeuten, da er zugleidh aus der hofischen Obersdhidht von Mantua in das
Volkstheater von Venedig hiniiberfiihrt“21.

15 Man konnte einwenden, daf sich Monteverdi auch schon in seinem ,Ballo delle ingrate” von 1608 und
dem .Combattimento di Tancredi e di Clorinda” von 1624 auf Streicher beschrinkt, jedoch ist in beiden
Fillen diesc Beschrinkung durch andere Griinde verursacht: im ,Ballo” durch den Charakter des Librettos als
eines anmutig-graziﬁsen Spiels, das keinen pomphaften Orchesterapparat mit Blidsern erlaubt, in dem
~Combattimento” durch den Willen zur Ausprigung des stile concitato, dessen eigentiimliche Rhythmik eine
Auvusfithrung durch Streicher nahelegte.

16 Studien zur Geschichte der Wiener Oper, St. z. Mw. I, 1913, S. 2.

17 Studien zur Geschichte der italienischen Oper, Leipzig 1901—1904, S. 17.

18 Auffithrungspraxis der Musik, Potsdam 1931, S. 154,

19 Cl. Monteverdis .Incoronazione di Poppea®, VIMw X, 1894, S. 494.

20 Heinrich Schiitz, Kassel 1936, S. 401.

21 Zeit-, Raum- und Klangstile in der Musik, Zeitschrift fiir Musik, 1940, S.330. — Ein Nichterkennen
des Entwidklungsbruchs bedeutet es auch, wenn Moser in seiner ,Musikgeschichte in hundert Lebensbildern®,
Stuttgart 1952, S. 173, die Vermutung duBert, Monteverdi habe fiir die Auffilhrung seiner Spitopern doch ein
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Alle diese Erklarungsversuche werden dem tatsichlichen Sachverhalt nicht gerecht,
der vielmehr auf dem sich annihernd um 1640 vollzichenden Entwicklungsbruch
beruht, in dem sich zugleich der Beginn einer neuen Epoche ankiindigt. Monteverdis
,Orfeo’ aber ist nicht das Dokument des Frithstadiums in einer vermeintlichen ,Ent-
wicklung“ der Oper, sondern das einer entwicklungsmifBigen Spitzeit im Rahmen
einer Epoche, die um 1500 beginnt. Zwar ist auch der sich im vierten Jahrzehnt des
17. Jahrhunderts ereignende Entwicklungsbruch cum grano salis zu verstehen, aber
innerhalb des Gesamtzeitalters des Barock vollzieht sich hier doch ein Neuansatz —
im Bilde Goethes: ,ein Schritt zuriick“ —, der, um nur noch ein weiteres Beispiel
anzufithren, auch im Schaffen von Heinrich Schiitz eine durch die , Geistliche Chor-
musik” von 1648 gesetzte Wende hervorruft.

Die Unzuldnglichkeit der Annahme eines Entwicklungskontinuums erweist sich
ferner gegeniiber der hiufig zu beobachtenden Tatsache, daB ein Gestaltungsprinzip
in einer bestimmten Zeitphase in Erscheinung tritt, dann aber wieder verschwindet,
um erst spiter erneut zur Anwendung zu gelangen. In dieser Hinsicht ist das frithe
Vorkommen funktionsharmonischer Klangfolgen bemerkenswert. Georg
Reichert 22 hebt hervor, ,,daf sdion in den Werken des Notre-Dame-Kreises strecken-
weise Klangfolgen mit deutlichen Dominantenbeziehungen und oft ausgesprochen
durartiger Natur auftreten”. Im weiteren schreibt er dann: , Vor einer Uberschitzung
der Bedeutung solcher harmonisch ,autonom’ wirkender Stiicke der Frithzeit muf die
Tatsache warnen, dafl selbst auf einer so verhiltnismifig spiten Entwicklungsstufe
der Mehrstimmigkeit wie in den Werken Machauts ausgesprochen durartig und
Jfunktionsharmonisch’ anmutende Balladenmelodien wie Nr 24 der G. A. durdh die
in der Unterquintregion liegende Begleitstimme fiir unser Empfinden einen vollig
neuen Sinn erhalten, der ,Tonika'-Charakter des Schlufitons der Hauptstimme wird
durch die begleitende Unterquinte jedenfalls stark umgefdrbt, wenn nicht zerstért”.
Es geht aber nicht an, von einer ,verhdltnismifig spiten Entwicklungsstufe der
Mehrstimmigkeit” in bezug auf Machaut zu sprechen, denn die Mehrstimmigkeit ist
ja keine entwicklungsfihige ,Entelechie”. Jedoch in einem anderen Sinn ist ein
entwicklungsmiBiges Spitstadium bei Machaut und seiner Zeit zu konstatieren:
nimlich in dem der Spitphase einer Epoche, deren Beginn mit der Bliitezeit der
Notre-Dame-Schule um 1200 zusammenfillt. Mit anderen Worten: die Auspragung
der Tonika-Dominant-Beziehung ist ein Symptom des Gestaltungswillens der
epochalen Friihzeit und verschwindet wieder im Laufe der weiteren epochalen Ent-
wicklung, um zu Beginn der nichsten Epoche, in den 20er Jahren des 15. Jahrhun-
derts, erneut in Erscheinung zu treten. Wenn Reichert2? hinsichtlich der Chanson-
Kompositionen Dufays feststellt: ,Die Zidsuren werden in den jonischen Stiicken
fast ausschliefilich von den Akkorden der 1. und V. Stufe gebildet, wobei ein Wedhsel-
verhiltuis zwischen dem Abschlufl der 1. Zeile und der Mittelzisur festzustellen ist”,
so gibt er einen Hinweis auf diese erneute und zugleich weit intensivere Auspragung
der Funktionsharmonik 24,

reicheres Instrumentarium vorgesehen, iiber das von ihm — im Gegensatz zum Vorwort des ,Orfeo” — nur
keine auffihrungspraktischen Angaben gemacht worden seien.

22 Kirchentonart als Formfaktor in der mehrstimmigen Musik des 15. und 16. Jahrhunderts. Die Musik-
23 S. 39. [forschung 1V, 1951, S. 37
24 Vgl. die aufschluBreiche Wesensbestimmung der .dominantischen Tonalitit”, die H. Besseler, Bourdon
und Fauxbourdon®, Leipzig 1950, S. 216, gibt.
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Um das Phinomen des sich periodisch wiederholenden Entwicklungsbruchs um-
fassend darzustellen, bediirfte es einer weit iiber die Grenzen eines Aufsatzes
hinausgehenden Arbeit. Hier sei abschlieBend nur noch der Blick auf die Gegen-
wartssituation der Musik aus der Perspektive der Entwicklung gelenkt. Wer die
kritische Wiirdigung von Urauffithrungen moderner Musik in der Fach- und Tages-
presse verfolgt, muB feststellen, daB der WertmaBstab, der an die betreffenden
Werke gelegt zu werden pflegt, in der Regel von der Frage bestimmt ist, ob diese
»avantgardistisch“ seien. Von einem Komponisten , Avantgardistentum® fordern,
heiBt die Uberzeugung aussprechen, daB es dessen Aufgabe sei, ,musikalisches Neu-
land“ zu erobern, die ,Entwicklung“ der Musik fortzusetzen. So sehr auch das musi-
kalische Neuschaffen des zweiten und dritten Jahrzehnts des 20. Jahrhunderts durch
eine Emanzipation von der Tradition bestimmt erscheint und man geneigt sein
mochte, den Begriff des Entwicklungsbruchs im besonderen Mafie auf den sich in
jener Zeit ereignenden Stilwandel anzuwenden, so stellt sich diese Zeitphase doch
als das allerletzte Spatstadium der klassisch-romantischen Epoche, als in negativer
Abhingigkeit von dieser, dar. Das Kriterium fiir die ,, Weiterentwicklung“ ist dabei
durch die fortschreitende Komplizierung der Kompositionstechnik gegeben, die in
der atonalen Zwoélftonmusik ihre extreme Ausprigung erfahren hat. Demgegeniiber
ist die musikalische Gegenwart von dem Phinomen eines tatsichlichen Entwick-
lungsbruchs bestimmt. Ist auch noch weniger als zu den Zeiten der fritheren Uber-
ginge von einer Epoche zur nichsten im strengen Sinn von einer Zisur zu sprechen,
so tritt doch seit dem 3. Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts immer deutlicher das Mo-
ment eines epochalen Neubeginns in Erscheinung. Wieder handelt es sich, im Bilde
Goethes, um ,einen Schritt zuriick”. Im Einzelfall zeigt sich dieses Ereignis mit be-
sonderer Evidenz im Vergleich der Urfassung von Paul Hindemiths , Marienleben”
von 1922 mit der Neufassung von 1948. Wer diese Stilneuprigung negativ wertend
als ,reaktionir“ bezeichnet, verkennt die Tatsache, daB sich hier der Beginn einer
neuen Epoche ankiindigt, die, wie immer, von einer tiefgreifenden Vereinfachung
bestimmt ist.

Wenn in der vorliegenden Studie die Anwendung des Entwicklungsbegriffs in der
neueren Musikgeschichtsschreibung einer Kritik unterzogen wurde, so mége darin
keine anmaflende ,Beckmesserei“ gegeniiber den Arbeiten hochverdienter Forscher
gesehen werden. DaB aber der mit philologischer Akribie errichtete ,Unterbau”
der Tatsachenermittlung in mancher Hinsicht bisher nicht einen gleichwertigen
»Oberbau“ der Tatsachenverkniipfung erhalten hat und damit eine Revision der
methodischen Forschungsgrundlagen nottut, hat Walter Wiora zum Ausdruck ge-
bracht: ,, ... Hier liegt ein Hauptgrund, warum Historiker so oft zwar in der Fest-
stellung einzelner Tatsadhen gediegen arbeiten, in den héheren Formen historischer
Erkenntnis aber, wie Analyse und Interpretation der Werke, Aufzeigung der ge-
schichtlichen Zusammenhiinge, Gliederung der Musikgeschichte im Ganzen, die
Ebene strenger Wissenschaftlichkeit nicht einhalten. Es ist das. .. Ubereinander
eines soliden Unter- und briichigen Oberbaues; man ist streng im ,Ermitteln’, aber
nicht im ,Denken’“ 25,

25 Historische und systematische Musikforschung, Die Musikforschung I, 1948, S. 183.



Uber mensurale und spielminnische Reduktion'
(Der Integer valor und der Kanzonettenpuls)

VON FRANZ-JOCHEN MACHATIUS, BERLIN

Was mensurale Reduktion sei — die Riickfithrung einer abgeleiteten, insbesondere
diminuierten, Bewegungsform auf den Integer valor notarum, bzw. die Ableitung
einer solchen von diesem, und zwar mittels der ,Signa“ und Proportionszeichen der
Mensuraltheorie —, bedarf hier keiner Erlduterung. Ihr Wesen besteht bekanntlich
in der proportionalen Verkiirzung der Notenwerte und damit der durchgehenden
Bewegungseinheit (die notierungstechnisch anders nicht darzustellen war) z. B.
im Verhiltnis von 3 : 1 (Proportio tripla, das bedeutet bewegungsmifig zumeist
eine Triolierung der Tactus-Einheit) oder 3 : 2 (Proportio sesquialtera, was eine
Triolierung der doppelten Tactus-, der , Tempus“-Einheit bedeutete). Und so gilt
sie — theoretisch! — noch in den ,Proportionen” der ,Polyhymnia caduceatrix®
des Praetorius von 1619, die bekanntlich von Anfang bis Ende nach solchen Tem-
pus-Einheiten durchgezihlt ist; wobei sich fiir die (Choralzeile fiir Choralzeile den
geraden Takt ablésenden) Dreiertakte stets eine Beschleunigung im Verhiltnis der
Sesquialter ergibt — also Durchschnittswert MM 108 : MM 72 — (gleichgiiltig
itbrigens, wie sie notiert sind; denn Praetorius unterscheidet in der Notierung
prinzipiell ,motettische” und , madrigalische” Art):

Praetorius
H = e
Nl 1 I 1
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Theoretisch-rechnerisch ergibt das eine durchaus eindeutige Bewegungs-Relation:
1 Tempus = 3, bzw. 1'/2 Tempora:

crprer=goce [Hel-grppop|in-ERaruus

Es wire zu fragen, ob praktisch etwa nicht auch hier eine andere Mog-
lichkeit der Aufldsung gegeben wire oder wenigstens historisch iiblich gewesen
sein méchte — ,wo alle stymmen zugleidh“ die Proportz haben — mit anderen
Worten, ob man etwa dieser mensuralen eine andere Art oder Praxis der Reduktion
gegeniiberstellen diirfe.

Doch nicht eigentlich von der besonderen problematischen Situation bei Praetorius
soll hier die Rede sein — ich habe dariiber a. a. O. ausfiihrlich gehandelt —, sondern

1 Unter Reduktion versteht etwa die Mensuraltheorie die Diminution der Notenwerte auf !/s oder /2
der urspriinglichen Dauer; den Begriff einer Suitenbildung durch Reduktion fithrte Fr. Blume ein fiir das Ab-
leitungsprinzip der frilhen Tanzfolgen (Stud.z. Vorgesch. d. Orch.-Suite). Wir verstehen hier allgemein jede
Riickfiihrung einer abgeleiteten Bewegungsform auf eine andere als Reduktion; und da sich in der Ableitungs-
praxis der ,Proportz” (s. u.) meist eine Zusammenziehung der vorgegebenen geradtaktigen Melodie auf ¥
ihres urspriinglichen MaBes ergibt, kann der Begriff sogar durchaus in der mdglichen Doppelsinnigkeit des
Wortes Reduktion gebraucht werden.
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aus gegebener Veranlassung iiber ein anderes (von mir ebendort besprochenes) viel
eindeutigeres Beispiel italienischer Herkunft.

In Musica Disciplina V (1951) S. 213—222 nimlich rollt neuerdings Willi Apel
die Problematik jenes vielbeschriebenen ,Vi ricorda o bosdi’ombrosi®, bzw. des
ihm zugehdrigen Ritornells aus dem 2. Akt von Monteverdis , Orfeo” auf?, indemer
den mehr oder minder , endgiiltigen” Lésungen von Eitner, Heu8, d'Indy, Leichten-
tritt, Riemann, Malipiero, Orff, Epstein, Benvenuti — unter dem gravierenden
Moment jener scheinbar ritselhaften Dreien in der Partitur — nunmehr eine neue,
und zwar wieder mensurale, hinzufiigt. Da ich in meiner (ungedruckten) Arbeit
iiber ,,Die Tempi in der Musik um 1600 (Fortwirken und Auflésung einer Tra-
dition)“3 auch gerade Gelegenheit hatte, mich mit diesem in der Tat hdchst interes-
santen und, wenn man will, geradezu paradigmatischen Stiick grundsitzlich aus-
einanderzusetzen, sei mir an dieser Stelle ein Wort der Erwiderung gestattet bzw.
die Frage aufzuwerfen erlaubt, ob die (mir seinerzeit noch unbekannte) Auffassung
oder Interpretation Apels wirklich ein neues Argument beibringt, oder ob nicht
seine so geistreich und ausfiihrlich vorgetragene Lesung aus grundsitzlichen — und
zwar bisher in der Literatur noch nicht vertretenen — Erwigungen heraus abzu-
lehnen sei und damit eine Umschrift der Art, wie sie etwa Epstein oder Malipiero
vorgenommen haben, nach wie vor die allein mdgliche und sinnvolle bliebe, woran
eigentlich kein Zweifel bestehen kann.

Denn um es vorwegzunehmen: scheint nicht nur die Aufldsung Apels musikalisch
wenig gliicklich — es handelt sich hier niemals um eine ,syncopated”, sondern ein-
deutig um eine Wechselrhythmik! —, nicht nur scheint die ,Rechnung”, die nicht
allein uns, sondern dem Musiker der damaligen Zeit angesonnen wird (unter dem
bezeichnenden und variierten Motto: ,Ist es schon Unsinn, hat es doch Me-
thode“!) — mag sie quantitativ auch ,mdglich” sein —, wenig iiberzeugend und
praktisch . .. vielmehr noch Herkunft und Umgebung, vor allem Bewegungstypus
zeigen, daB es sich hier gerade um nichts weniger denn um die mensurale Praxis
handelt, sondern vielmehr um etwas ganz anderes, Heterogenes: Nicht um den
»Integer valor”, sondern um sein Widerspiel, den Kanzonettenpuls, nicht um die
kanonische Theorie mensuraler, sondern um die — méglicherweise spezifisch ita-
lienische — spielménnisch-umgangsmifige Reduktionspraxis des Tanzes; mithin
nicht um die proportionale Beschleunigung der Werte unter dem gleichbleibenden
MaB des Tactus integer, sondern um die akzentuierende Umbetonung gleichblei-
bender kleinster Werte zu geraden und ungeraden, d. h. Zweier- und Dreier-
gruppen . .. um eine Technik — ich méchte hierin geradezu die eigentliche ,seconda
pratica” sehen, weit hinausgehend iiber den eingeschrinkten Gebrauch des Begriffs
bei Monteverdi —, die offensichtlich derartig ,,unter der Decke” der niemals aufler
Kraft gesetzten kanonischen Mensuraltheorie gleichsam ,illegal“ geiibt wurde
(noch Praetorius kennt sie offiziell nicht!), daB man bei den Theoretikern lange
suchen muB, um iiberhaupt einen Beleg dafiir zu finden; und ich wiite keinen
besseren als die schon von Ernst Praetorius einander gegeniibergestellten Defini-

2 Willi Apel, Anent a Ritornell in Monteverdis Orfeo, Mus. disc. V.
3 Masch.schriftl. Berliner Dissertation 1952.
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tionen der Proportio sesquialtera bei Ornitoparch und M. Agricola%. (Das diirfte
der Grund sein, weshalb noch heute etwas durchaus Eigenstindiges unter das inad-
aequate Maf der Mensuraltheorie gebeugt werden kann.)

Eine Umschrift in moderne Notation — etwa eines musikalisch ja keineswegs mehr
problematischen, nur anschauungsmifig ein wenig uniibersichtlichen Originals wie
des vorliegenden — kann doch nur den Sinn haben, die rhythmisch-metrische Struk-
tur desselben (und damit selbstverstindlich die Relation der Notenwerte zueinander
und mdglicherweise das Tempo, die Bewegungsform) im Sinne des uns gewohnten
Taktstrich- und Akzentsystems soweit wie mdglich zu erhellen und eindeutig inter-
pretierbar zu machen (eines Akzentsystems iibrigens, das sich gerade an dieser
Musik konstituiert hat, hier also durchaus schon anwendbar ist.) Die modernen
Editoren unseres Ritornells standen mit anderen Worten vor der Frage, ob — und
wenn ja, in welcher Weise — die Notenwerte jeweils nach den sonderbaren Dreien
»ratione signorum” der Mensuraltheorie verkiirzt, bzw. beschleunigt werden miifi-
ten, oder ob — unter scheinbarer Vernachlidssigung dieser Ziffern — alle Werte als
in sich gleichbleibend zu iibertragen seien. So unterscheiden sich die Aufldsungen
untereinander, und so teilt auch Apel in seiner instruktiven Ubereinanderstellung
sie ein. Nur ist eben die Frage, ob eine mensurale Lesung hier iiberhaupt noch sinn-
voll sei und welches eigentlich , the normal value“, das GrundmaB der Bewegung
sei. Hieran gerade nidmlich scheiden sich die Typen und die Zeiten. Denn alsbald
wiirde sich zeigen, daB die Grundbewegung dieser Musik nicht mehr — oder
iiberhaupt niemals — der Tactus integer der ,flimischen Epoche® ist (und also
auch nicht ihr ,integer valor notarum” gilt), sondern etwas durchaus Heterogenes
und also Heteronomes, eine viel raschere akzentuierte Bewegungsform, die wir
ihrer Herkunft von den volkstiimlichen Liedformen (von der Frottola bis zur
Kanzonette) nach als den Kanzonettenpuls bezeichnen mdchten.

Aber auch bei Annahme in sich gleichbleibender Notenwerte ergibt sich im Sinne
unserer modernen Praxis jeweils ein anderes Bild — Synkopen hier oder Synkopen
dort oder Anerkennung eines Wechselrthythmus (vgl. die Lesungen von Riemann,
HeuB oder Malipiero) —, je nachdem ich die Balkungen vornehme, d. h. aber,
welches MaB ich der Bewegung zu Grunde lege: 6/8 oder 6/4, oder ob ich einen
Taktwechsel vornehme; ob ich ausgehe von Viertelwerten etwa zu MM 120 als
Grundbewegung oder von der 3/8-Gruppe zu MM 80, und ob ich dieses einheit-
liche MaB durchhalten will oder den Wechsel eines Grofien und zweier Kleiner
Dreiertakte (modern gesprochen: zweier 6/8- und eines 3/4-Taktes) ansetze. Ergibt
die Lesung Riemanns, im Sinne unseres Taktstrichsystems betont, durchaus uner-
wiinscht fiir den GroBen Dreiertakt, jene typischen Walzerhemiolen, so zerreift die
andere [HeuB!] die schon in der Bafstimme evidenten kleinen Akzentdreier zu un-
sinnigen Synkopen, wihrend allein die Setzung der Taktstriche und Taktzeichen
bei Epstein die offenbar gewollte —nun von Apel wieder negierte — Wechselrhythmik
herausstellt: den scherzohaften permanenten Wechsel des Grofien und Kleinen
Dreiertakts oder, im Sinn der Zeit und ihrer Bewegungsform ausgedriickt: des
(quasi geradtaktigen) KanzonettenmaBes (MM 120) und seines Dehnungs-Andert-
halben, seines zugehdrigen Dreiertakts (MM 80), der beiden einzigen Bewegungs-

4 Ernst Practorius, Die Mensuraltheorie des Fr. Gafurius 1905, Beih. IMG 1I S. 79.
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formen der Kanzonette. Die Gesamtausgabe Malipieros hilt sich sinnvoller Weise
an die Taktstrichgebung des Originals — wie iibrigens auch unter der Vorzeichnung
12/8 die von Apel nicht herangezogene Ausgabe von Benvenuti —, kann aber,
indem sie die Fihnchen des Originals durch moderne Balken ersetzt, die metrisch-
rhythmische Struktur des Stiicks erhellen und so (!) der Dreien entraten, die aller-
dings in einem Revisionsbericht hitten erwihnt werden miissen. — Alle anderen
Herausgeber — Eitner, Leichtentritt, d'Indy, Orff (1923?) und nun also auch Apel —
fassen, wenn auch untereinander immer in etwas verschieden, die Dreien im Sinne
unseres modernen Triolenzeichens (oder also des mensuralen Color) als Beschleuni-
gung im Verhiltnis 3 : 2 auf, also als Sesquialterierung der Bewegung (g.=4 ).
Nach Apel stehen die Dreien jeweils vor vier derartig zu beschleunigenden Achtel-
werten. Die Kleinen Dreier bilden dann die Triolierungen des als Grundbewegung
angesetzten vermeintlichen Integer valor, den jeweils die beiden ersten Viertelnoten
zu Beginn des Taktes reprisentieren sollen’®. Wir kommen so schon bei Leichtentritt
zu jenem ,reizvollen” 5/4-Takt fiinf gleichbleibender Grundschlidge (im Ab-
stand von ca. MM 80); wihrend die Lesung unverkiirzter kleinster Notenwerte
allerdings auch zu einer Fiinfergruppe aber ungleicher Schlidge kommt: 2mal MM 80
gleich 3mal MM 120. — Das Besondere der Apelschen Lesung besteht nun darin,
daB jeweils der 5. Schlag um ein Drittel ,syncopated” sein soll (2/8 statt 3/8);
denn es ist selbstverstindlich dann gleichgiiltig, ob ich in der Umschrift die Viertel
des Originals iibernehme und die 3/8-Gruppe mit Triolenzeichen versehe, oder
(wie Apel tut) letztere als regulire 3/8 notiere und dann die Viertel — in dieser
Auffassung! — um die Hilfte punctualiter verlingern muB (gestattg), d. h. auf
eine einsichtige Formel gebracht, um nochmals die Werte des Originals mit der
Umschrift Apels zu konfrontieren: Die ersten zwei Viertelnoten jeweils nach dem
Taktstrich reprisentieren den ruhigen vermeintlichen Integer valor®, alles was je-
weils nach den omingsen Dreien folgt, muf im Verhiltnis der Sesquialter beschleu-
nigt werden:

5 DaB sich Apel (S. 222 Anm.) bei der Fixierung des Integer valor nach Praetorius, Syntagma III um ein Ge-
ringes verrechnet hat — 1240 semiminimae pro Viertelstunde statt 1280 —, mithin MM 82 setzt statt ca. MM 85,
sei am Rande erwihnt; es ist iibrigens irrelevant. Ich habe die Problematik der Tempoangaben des ,Syntagma
musicum® und der ,Polyhymnia caduceatrix”, die in sich widerspruchsvoll sind und offensichtlich von einem
groben Fehler durchwirkt, in meiner Arbeit ausfithrlich behandelt. Im iibrigen gelten sie eben nicht fiir Monte-
verdi und seine Umwelt.
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Allein gegen eine solche Losung lassen sich denn doch einige nicht unwesentliche
Einwinde geltend machen; ja, es wird sich erweisen, da8 sie unsinnig, weil der Be-
wegungsform und der Notationspraxis dieser Musik gerade nicht entsprechend ist.
Erstens stehen die Dreien gar nicht so eindeutig, wie das vereinfachende Schema
Apels darstellt; und es diirfte auch nicht eigentlich Sinn haben zu sagen, daf sie stets
vor 4 Achtelwerten stiinden. Schon daB das Schema dann bereits im ersten Takt
nicht stimmen sollte, daB also gerade die erste, die wichtigste 3 vergessen worden
wire, will doch bedenklich stimmen! (Denn die Beschleunigung nach der Apelschen
Auffassung miiite ja hier im ersten Takt sofort beginnen.) Wonach aber sollte sich
der Dirigent dann richten oder, wenn das schon wie iiblich der Autor war, der
Spieler oder Leser, fiir den die Partitur bestimmt war? Es sei denn, daB er sich
eines typischen ZeitmaBes a priori gewifl gewesen wire (eines ZeitmaBes, das in
der Tat von der ersten abschlieBenden Bafinote an als unverinderlicher Charakter
feststeht). — Sicherlich befindet sich, kdnnte man sagen, diese frithe Partitur, was
Ubersichtlichkeit, Anordnung, Drucktechnik etc., anlangt noch einigermafBen im
Stadium des Versuchs (trotz grofier Schdnheit im ganzen); erst die 2. Auflage von
1615 bringt beispielsweise die die Ubersicht so auBerordentlich erleichternden
Klammern vor den zusammengehdrigen Systemen (Akkoladen) — und iiberdies
wimmelt sie tatsdchlich von Druckfehlern. .. Aber die Ziffern sind so und so nicht
eindeutig in ihrer Stellung. Mindestens an einer Stelle wiirde auch die Apelsche
Theorie nicht um die Annahme eines Druckfehlers herumkommen (3. Syst. 1. Takt;
im 2. Takt des 1. Systems wiirde eine Zahl fehlen, wie schon im ersten Takt). Aber
aus welchem Grunde sollte die 3 iiberhaupt wiederholt werden innerhalb eines
Taktes, wenn sie lediglich eine mensurale Beschleunigung anzeigen sollte (die wieder
aufgehoben werden miiite) und nicht vielmehr eine wie immer geartete , Triole“?

Fragen wir zunichst noch einmal: wo stehen diese Zeichen iiberhaupt?, so finden
wir, sie stehen vornehmlich — 6 von 10! — in der figurierten, also uniibersichtlichen
Oberstimme, und hier nicht vor jeweils vier Achtelnoten (bzw. deren ,Aquiva-
lent“), sondern innerhalb eines uniibersichtlichen () Haufens von Sechzehntel-
noten, und zwar — wenigstens prinzipiell — (wie schon Eitner annahm) innerhalb
einer in den Unterstimmen ganz deutlichen, punktierten oder nicht punktierten,
3/8-Gruppe (Akzent-Triole) — sofern wenigstens sie nicht falsch gesetzt sind, was
mehrfach allerdings anzunehmen ist —, einer Akzentgruppe iibrigens, die, wie wir
noch sehen werden, nicht mehr die Triolierung eines vermeintlichen Tactus integer
darstellt, sondern die umbetonende Dehnung einer weit rascheren Bewegungsart.
Die restlichen vier Dreien stehen alle je einmal zur Klirung der Taktfrage an der
gleichen bestimmten Stelle des ersten Taktes der Unterstimmen, wobei die schon
erwihnte 3 im mittelsten System ein Achtel zu spit steht. — Uber die rhythmisch-
metrische Struktur geben die Unterstimmen — und diese Musik ist bereits wesent-
lich vom BaB her zu verstehen! — und Melodik und Textdeklamation der Strophe
eindeutig Auskunft sowie dic , Umgebung” dieses ja in seiner Rhythmik keines-
wegs alleinstehenden Stiickes. DaB aber diese Dreien ein — nicht ganz gliickliches
und eigentlich entbehrliches, anderswo daher auch nicht verwandtes — Hilfsmittel
(etwa beim Taktschlagen) sein sollen, ein ,Nota bene“ beim Umspringen des
Taktes an uniibersichtlicher Stelle, scheint mir auBer Frage zu stehen. Fehlen sie
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doch (sehr im Gegensatz zu einem mensuralen Zeichen, das immer stehen miifite!),
wo die Sachlage einmal geklirt ist oder von Anfang an unzweifelhaft war: in der
schlichten und iibersichtlichen Strophe, in der ausgedruckten Wiederholung des
Ritornells, ja in dessen Unterstimmen auferhalb des ersten Takts. Dabei kommen
wir freilich ebensowenig um die Feststellung herum, daB die Ziffern teilweise fehler-
haft oder mindestens sehr unprizise gesetzt seien — jeweils die ersten Dreien der
Oberstimme des 2., 3., 4. Takts stehen gerade nicht, wie offensichtlich die anderen,
innerhalb einer Akzent-Triole, sind also geradezu stdrend (indem sie zu friih er-
scheinen) — und daB zweitens die erstrebte Ubersichtlichkeit, sofern man das Stiick
nicht schon genau kennt, nicht gerade iibermiBig geférdert scheint — anscheinend
kennt sich nicht einmal der Drucker recht aus! —, so daB ein solcher Versuch bei
dhnlichen Stiicken denn anscheinend auch keine Nachahmung gefunden hat, viel-
leicht gerade wegen der Moglichkeit der Verwechslung mit hier nicht gemeinten
mensuralen Beschleunigungen.

DaB die ,3“ eine , Triole“ meint, ist klar; die Frage ist nur, welcher Art diese sei:
eine triolische Beschleunigung bei unverindertem Tactus oder eine umakzentu-
ierende, eine umbetonende Dehnung, ein Umspringen des Takts bei unverinder-
ten Notenwerten; d. h. also: Bleibt der Taktschlag unveréndert, oder bleiben es die
Noten-, bzw. kleinsten Bewegungswerte, herrscht ein quantifizierendes oder ein
akzentuierendes, ein metrisches oder ein rhythmisches Prinzip. Daran scheiden sich
mensurale und spielminnische Praxis, ,prima pratica“ und ,seconda”.

DaB Ritornell und Arie in ihrer Rhythmik, so oder so, konform sind, wird von
keinem der Autoren bezweifelt. DaB aber die Zahlen hier fehlen konnten (weil
nimlich gar kein Zweifel fiir Singer, Akkompagnisten etc. méglich war), ist eigent-
lich schon eine Antwort. Und wer von hier ausginge, von der baBgetragenen, tin-
zerisch akzentuierten Rhythmik der Strophe, wiirde iiberhaupt nicht auf den Ge-
danken einer mensuralen Verkiirzung kommen.

Aber eine erfolgversprechende Analyse unseres Stiickes ist iiberhaupt nicht am
isolierten Objekt méglich und grundsitzlich nicht auf dem Boden der klassischen
Mensuraltheorie, die die eigenstindigen Praktiken der ,cose basse” geflissentlich
iibersah (noch Praetorius weifl anscheinend bisweilen nicht, was er da eigentlich
sagt!). Der charakteristische Wechselrhythmus des umstrittenen Satzes ist
ja nicht nur kein Einzelfall, sondern scheint sogar ein typischer und in seiner Reiz-
wirkung ungemein beliebter gewesen zu sein: ein feststehender baBbetonter
Taktwechsler ,scherzo“-miBigen Charakters und in seinen stereotypen Kanzo-
netten-, bzw. Stampf-Endungen sichtlich volkstiimlich tanz- oder tanzliedhaften
Ursprungs (worauf hier nicht eingegangen werden kann, vgl. schon die Wechsel-
thythmik des , Contrapas“, bzw. der Sardana und noch des ,Furiant” im 19. Jh.1).
Schon HeuB hat bekanntlich auf die entsprechenden Stiicke der ,Sdierzi musicali”
Monteverdis hingewiesen (,, Damigella tutta bella“ mit Ritornell etc.), und miihelos
lassen sich weitere Nachahmungen dieses — sei es nun volkstiimlich ténzerischen
oder nunmehr gesellschaftlich scherzohaften — rhythmischen Umsetzens finden:
z. B. die Nrn. 10, 11 in den ,Arien” Heinrich Alberts... zu schweigen von den
zahllosen literarisch-textmetrisch bedingten Wechselrhythmen einer Musik iiber-
haupt, zu deren Reizen und Voraussetzungen die groBtmdgliche Verschiebbarkeit



Abb.1: Kénig David mit Saiteninstrument, Musiker mit Gabelbecken und Tinzer. Eingangsbild zum
Psalterium aureum (St.Gallen, 9.Jh.) (Zu W.Kriiger: Der Entwicklungsbegriff in der Musikgeschichte)



Abb. 2: Konig David, Rotte
spielend, mit Musikern (vier
Hornbliser u. zwei Klatscher).
Aus ecinem angelsichsischen
Psalterium des 9.Jh.) (Br.Mus.
Cotton Vespas. A.l.) (Zu W.
Kriiger, Der Entwicklungsbe-
griff in der Musikgeschichte)

Abb.2

Fig. 3 und 4 zu H.Hickmann: Unbekannte dgyptische Klangwerkzeuge Fig. 4
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und Umbetonbarkeit der kleinsten Teile, der metrischen chronoi protoi als Gliedern
eines Vers-,FuBes”, d. h. einer Zweier- oder Dreier-Gruppe, gehdren .

Doch bereits mehrere Generationen vor dem ,, Vi ricorda“ Monteverdis treffen wir
auf den gleichen Wechselrhythmus, und zwar sonderbarerweise sogar im mehr-
stimmigen deutschen Lied (wenn auch nicht zufillig gerade in einem Scherzlied):
gleich im ersten der 1535 bei Chr. Egenolf in Frankfurt a. M. erschienenen , Reut-
terliedlein” ,Ein leppisch man“ des anscheinend etwas weiter herumgekommenen
Huldrich Britel?. Eine Gegeniiberstellung der beiden Stiicke ist nun in mehrfacher
Hinsicht duBerst lehrreich:

H.Bratel .
_ —— T = vlr A 4 T T ¢ l -ﬁ
n o= ERFT— === === * Qe
Eln leppisch man der narren kan
rIAonteverdf iy oL | Y
150 B IERENEN SR ISSSSSSISSSE

Viricorda o bosc’ombrosi. .

Nicht daB wir aus theoretischen, hier nicht zu erdrternden Erwigungen heraus dem
deutschen Liede mit seinem ein wenig schwerfilligeren ,Rhythmus“ ein etwas
langsameres ZeitmaB ansetzen méchten als dem italienischen Solo-Stiick (etwa
MM 72 fiir die Dreiergruppe statt MM 80), bedarf hier der Erwihnung; nicht daf
die Notation (nicht zufillig) in ,note negre” umgeschlagen ist (und sich damit
z. B. der Mdoglichkeit des Color begeben hat)... aber hier zeigt sich wirklich,
wie die echte Mensuralnotation dergleichen Rhythmen darstellt — denn es ist ja
in der Tat bereits der gleiche Taktwechsler! —, mithin, wie so etwas aussieht, wenn
wir uns wirklich noch auf dem Boden des ,Integer valor” befinden® und also von
seiner Bewegungsform und seiner Notationspraxis auszugehen haben. Und zum
anderen wird deutlich, was in der Zwischenzeit geschehen ist: der Einbruch einer
ganz anderen lebhaften Bewegungsform, der Zusammenbruch der integren kano-
nisierten Welt des unveridnderlichen, prinzipiell affektfreien motettischen MaBes
unter dem Ansturm des siidlichen vitalen Kanzonettenpulses, eines anfangsbe-
tonten kleingliedrigen mod¢ pudpixdc, den man theoretisch zunichst etwas ge-
waltsam als den Tactus minor bezeichnen kdnnte: aber nun wieder nicht des Integer
valor — den wir aus guten Griinden mit der normativen Ziffer eines mittleren,

8 Gewib scheint nicht undenkbar, daf auf der Ebene einer nunmehr hof- oder gesellschaftsfihig gewordenen
Kunstiibung durchaus Heterogenes sich gleichsam identifizieren konnte: also urspriinglich volkstiimliche, nun-
mehr als ,Reiz” (quasi ,Scherzo®) empfundene Tanzrhythmik und literarisch metrische Artistik. Dennoch scheinen
auch mir fiir die Herkunft dieser Stiicke ein Blick auf gewisse Tanzbisse der Zeit (Passamezzo etc.) oder der
neuerlich von Besseler gegebene Hinweis auf den ,katalanischen Wechselrhythmus” (Baseler KongreBbericht
1949) aufschluBreicher als ein Vergleich mit der ,Musique mesurée” der Franzosen. (Apel hilt bei seiner ver-
meintlichen Synkopation gar einen ungarischen EinfluB fiir moglich.) Ohne daB hier auf die neueste Literatur
eingegangen werden kann, die sich mit unserer Stelle befaBt — Pruniéres, Walker, Bukofzer —, sei nur auf die
entsprechende Stelle bei L. Schrade, Monteverdi 1950, S. 174 verwiesen.

7 Facs. und Ubertragung dieses Stiickes hg. v. H. J. Moser 1927.

8 Der Begriff eines Integer valor notarum meint zunichst rein notationsmiBig — z. B. fiir den Singer
der Mensural-, bzw. Figuralmusik — einen Valor .non diminutum vel proportionatum® im Sinne der Kom-
positionspraxis der auf vielfiltig proportionierten Vortrag des gleichen Subjekts angelegten niederlindischen
Musik: er reprisentiert dann aber auch als Tactus integer das unverinderliche Auf und Ab, das kanonische
BewegungsmaB dieser Musik selbst, und darf also von uns auch in diesem eigentlich iibertragenen Sinne ge-
braucht werden.

10 MF
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nicht schnellen und nicht langsamen Mafies von MM 72 belehnen wollen —, son-
dern des affettuos zuriickgehaltenen, ausdrucksbeschwerten MadrigalmaBes zu ca.
MM 60, mit dem zusammen dann allerdings er alsbald im ,konzertierenden“ dia-
logisierenden Stil den auskomponierten Wechsel der ,due passioni contrarie” dar-
stellen sollte. (Ich kann nimlich nicht ein ZeitmaB iiber eine gewisse ziemlich enge
Spanne hinaus von der naturgegebenen mittleren Bewegungseinheit zuriickhalten,
ohne daB sich nicht automatisch sein Double, sein Tactus minor, durchsetzen
wiirde . . . : eine Entwicklung, die etwa im Madrigalwerk Monteverdis vom hoch-
expressiven Pathos der ersten Biicher zum konzertierenden Stil der Spitwerke zu
verfolgen ist.)

Damit sind aber bereits die drei typischen Bewegungsformen, die Grundbewe-
gungen genannt, in die der scheinbar so verwirrende Polystilismus des beginnenden
Barock (bzw. der Spitrenaissance) zerfillt: 1. das kanonische MaB des Motetti-
schen zu MM 72 — nunmehr die ,andere Welt einer ,prima pratica“, einer
»musica riservata® im weiteren Sinne des Wortes —, 2. die subjektiv-humane —
wenn auch durchaus typische, besser: typisierte — affekt- und effektvolle Dehnung
auf MM 60 und weniger im Madrigal (und iibrigens auch im Rezitativischen, ja
in der Instrumentalmusik) — und 3. der durchaus urspriingliche aggressiv klopfende
Kanzonettenpuls des Tanzes und Tanzliedes in seiner geradtaktigen Form zu
MM 120 mit seinem ihm zugehérigen kleinen Dehnungs-Dreiertakt zu MM 80°.
Dieser ,moderne” — meines Wissens noch nirgends eindeutig fixierte — Kanzonet-
tenpuls mit seinen kriftig bestimmten lkten zu MM 120, fast stets geradtaktig
notiert, d.h. sub signo ¢ oder G, auch dort, wo es sich um einen Grofien
Dreiertakt zu dreimal 120 handelt (was dann zu den ,Entlarvungen“ der Heraus-
geber fiihrt), dieser Kanzonettentakt und sein Kleiner Dreier zu MM 80 — greifbar
bereits in den Frottolen-Sammlungen Petruccis (und wahrscheinlich weit dlter) —
ist das durchgehende feststchende MaB auch des ,Orfeo” — also das unseres
Stiickes —, wenigstens bis genau zum Auftritt der Ungliicksbotin (,Ahi! caso
acerbo”), von wo an das andere, ebenfalls typische Pathos, das tragische und
also das langsame ZeitmaBl zu MM 60 herrschen, (eine strenge typische Polaritit
der Affekte und Bewegungsformen, die dem Werk seine Gestalt gibt.) Damit ist
die Kanzonette im représentativen Werk an die exponierte Stelle geriickt, vgl. den
erwihnten Balletto , Lasciate i monti, lasciate i fonti“:

9 Theoretisch also der Tactus minor des MM 60 und daher mit Recht in nichst kleineren Werten notiert, derer
sich dann allerdings sofort auch wieder — etwa im ,Orfeo” — das langsam-pathetische ZeitmaB bedient, und
zwar ohne daB dies aus anderen Gegebenheiten als ,ex consideratione textus et harmoniae”, also aus dem
typischen Grundaffekt, zu erschlieBen wire. — Die Inadaequatheit der in Zweierpotenzen fortschreitenden
Notengrade zur Bezeichnung des nur etwas verschobenen GrundmaBes wird in den Ziffern der MM 72:60, wie

im unechten Gebrauch des Alla-breve-Zeichens c bei Praetorius fiir das motettische Tempo gegeniiber dem
madrigalischen sichtbar.
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Eine andere Bewegungsform, ein anderes Tempo, aufler diesen Malen MM 60, 120,
80, gibt es im ganzen ,Orfeo” nicht, wie ich glaube nachgewiesen zu haben.

C 4 =120 (bzw. ¢ d = 80) sind also die durchaus eigenstindigen MaBe unseres

Ritornells, die nichts, aber auch gar nichts mehr mit dem Integer valor zu tun
haben, weder mit seiner Bewegungsform, noch mit seiner Notations- bzw. Re-
duktionspraxis!?. Mit anderen Worten: Handelt es sich bei dem deutschen Lied
des H. Britel um echte Proportio tripla des Integer valor (B ¢= ¢=MM 72,
wobei die o nach (¢ den Integer valor verkdrpert, dessen Triolierung man anders
nicht darstellen konnte als sub signo 3; die Pausenzeichen markieren den Dreier-
takt noch auflerdem), so herrscht bei Monteverdi der rasche gerade Takt zu 120
sub signo C, der die Bildungen des ungeraden Takts unter sein Gesetz zwingt.
Haben wir dort durchaus von der Bewegungseinheit des Integer valor auszugehen,
als dessen Triolierung der Kleine Dreier erscheint, wihrend die Werte des iiber-
geordneten Grofien (quasi ,geraden”) Dreiertakts sinnvollerweise als Achtungs-
hemiolen ,contra tactum” coloriert auftreten!! (denn wir diirfen annehmen, daff

hier der ,Zollstock” des Taktschlags, des Tactus integer, das Maf also der H &

konsequent durchgehalten wurde) ... so wird hier im modernen Tempo der Kan-
zonette geschlagen, im Abstand der l Semiminimae also zu MM 120. Dieses
MaB némlich stellen die beiden Semiminimen zu Anfang jedes Taktes dar, das
Grundma$ dieser ganzen Musik, und niemals den Integer valor; deshalb diirfen
sie keineswegs auf 3 Achtelwerte gedehnt werden, wie es Apel vorschligt. In
diesem Tempo beginnt ganz selbstverstindlich das Stiick (wie schon die voran-
gegangenen ,Nummern” des ersten Akts) — daher steht natiirlich vor den beiden
ersten Semiminimen des ersten Takts keine 3, die bei der Apelschen Lesung un-
bedingt fehlen wiirde. Dann aber beginnt sofort die Dehnung der Kleinen Dreier-
takte; und da es nun untunlich ist — wenn auch keineswegs unméglich fiir die Prak-
tiken der Zeit!'®> —, mit dem ,richtsdreidt” des raschen Taktes weiter zu ,men-
surieren” (der eben eine ganz andere rhythmische Intensitit hat als der ruhige
Integer valor), sobald der Wechsel, das andere, das ungerade Villanellentempo,

10 Sollte diese radikale Riickfiihrung aller Tempi der Zeit um 1600 auf nur drei Grundbewegungen allzu kiihn
erscheinen, so sei daran erinnert, daB sie im Grunde nichts anderes meint als die schon von Praetorius ge-
troffene Unterscheidung von ,mutetischer Art“ und ,madrigalischer” einerseits und von ,gravitetisch weltlichen®
und ,weltlich possierlichen Texten“ andererseits; und die von ihm propagierte neue ,konzertierende” Art ist
wiederum nichts anderes als der keineswegs agogisch freie sondern auskomponierte Wechsel von Tactus major
und Tactus minor, von langsamer und schneller Grundbewegung bei gleichbleibender Notationsordnung (Dialog-
prinzip des Barock). Aber schon Vicentino (,L’antica musica” 1555) spricht nur von den drei Typen: von den
»Cose ecclesiastiche” oder .cose latine” (dem ,cantare in chiesa”) und den nationalsprachigen ,composizioni
volgari“ (dem ,cantare in camera”), die zuriickhaltend seien im Anfang und leise im Vortrag, und schlieB-
lich den volkstiimlichen Formen der ,.cose basse” mit ihrer ,velocitd” gegeniiber der ,mediocritd“ der anderen.
(Vgl. H. Zenck in der Kroyer-Festschrift.)

11 Wie noch bei den spatbarocken SchiuBwendungen. Vgl. schon die kolorierten SchluB-Hemiolen des einzigen
dreizeitig notierten Ritornells im ,Orfeo” (Facs. S. 19 u. &.). Ubrigens mag der Color bei Egenolff noch als
Aufhebung der Perfektionsregel des ,Brevis ante brevem” gemeint sein. Jedenfalls gewinnt die Notation da-
durch leine Anschaulichkeit, die der Aufzeichnung im geraden Takt und in note negre bei Monteverdi durchaus
mangelt.

12 Wie man andernorts — etwa in Deutschland oder Frankreich, aber offensichtlich, wie unsere Beispiele zeigen,
nicht im Italien Monteverdis — bei Tinzen ganz schematisch mit beliebigen Zollstocklingen gegen den im-
manenten musikalischen Rhythmus der Musik ,mensurieren” konnte, lehrt die bek. Vorrede zur ,Terpsichore”

des Praetorius. Man kann sich aber mit einiger Mithe durchaus an diese Ubung gewdhnen. Das Motiv: J J A J
des ersten Bransle gay gibt solch beliebig zu messendes Modell ab.

10 *
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eintritt, wird man praktischerweise auf dieses im Taktieren umschalten — von
MM 120 also auf MM 80 —, und das sollen offensichtlich die mysterisen Dreien
an uniibersichtlicher Stelle bedeuten! — Damit aber ist nicht nur prinzipiell das
Grundma$ des Integer valor aufgehoben, sondern auch die Einheit des Tactus
integer, indem jetzt — nicht etwa ,frei” dirigiert (quasi ,senza battuta“) — wohl
aber im Taktschlag gewechselt werden kann, um den scherzohaften Wechsel der
beiden méglichen Bewegungsformen der Kanzonette, der ,geraden“ und der
(kleinen) ungeraden!3, zu markieren (wobei also der Grofe Dreiertakt, da er ja
die Tkten des Kanzonettenpulses selbst reprisentiert, als gerader Takt aufgefaft
wird — wie noch im ,Brausle gay” der ,Terpsichore” des Praetorius12). Die Unter-
teilungswerte von MM 240 bleiben dabei unverindert: 240 : 2 = 120; 240 : 3 = 80.

Ich glaube, es ist hier an einem keineswegs alleinstehenden exemplarischen Falle
sichtbar, wie die Zeiten sich geschieden haben und wie der gleiche neue Rhythmus
sich in der Sicht der einen und der anderen darstellt. Musikalisch besteht der Sinn
all dieser Stiicke in dem permanenten Wechsel eines Grofien und zweier Kleiner
Dreiertakte; aber Grundbewegung des einen ist noch der Tactus integer zu ca. 72,
mithin reprisentieren ihn die Triolen des Kleinen Dreiertakts in proportione tripla,
Bewegungseinheit des anderen ist der rasche Kanzonettentakt zu MM 120, also
sind die Semiminimenwerte Grundwerte und die Dreier deren Dehnungs-Andert-
halb bei gleichbleibender kleinster Einheit nach der Theorie des Agricola. Herrscht
dort ein quantifizierendes Prinzip unter unverdnderlichem Taktschlag, durch Ge-
setzmiBigkeiten wie den Color etc. geregelt, so hier ein akzentuierender Tactus,
der bei durchlaufender Bewegungseinheit entsprechend dem rhythmischen Modus
umspringen kann, eine spielminnisch instrumentale Praxis, die zum Prinzip der
Suite von Posch bis Bach werden sollte. Die beliebte Faustregel fiir die Zeit: Ge-
rader Takt gleich langsame Bewegung, ungerader gleich schnelle, bedarf, wie man
sieht, sehr der Einschrinkung bzw. der Interpretation, denn von der Bewegungs-
form des Kanzonettentakts her gesehen, ist selbst der Kleine Dreiertakt gerade
ein Dehnungstakt, der Grofie die Summe dreier Grund-lkten.

Dieser Grundpuls aber ist, wie gesagt, bereits in den geradtaktig unter ¢ notier-
ten Frottolen bei Petrucci greifbar:

Frottola (fromboncing Petruccl 1504
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Die Theorie der — unechten — Sesquialtera (wie wir gegeniiber der klassischen
mensuralen sagen miifiten) findet sich bei M. Agricola (Musica figuralis deudsch,
1532) 4. Lautet die iibliche Definition der Sesquialtera, wie des Dreiertakts iiber-
haupt — bei Ornitoparch nicht anders als noch bei M. Praetorius —, daB er ,tres

13 Man erinnere sich nur der bekanntesten Beispiele Gastoldis: des .Fahren wir froh im Nachen® (geradtaktig),
gegeniiber .An hellen Tagen® (Kleiner Dehnungsdreier) und Donatis allbekannter Villanelle, die beide Takt-
arten so reizvoll verbindet.

14 Zitate nach Ernst Praetorius, a. a. O.S. 79.
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semibreves contra unam, ut in tripla, aut contra duas (1) ut in sesquialtera” enthilt,
also entweder die Dauer eines oder zweier ,gantzer Takte” habe, so kommt Agri-
cola zu der abweichenden Definition eines Anderthalben fiir den , Proporcientact”
gerade fiir die ,tentze” und wo ihn ,alle stymmen zu gleidh” haben:

.. der halbe Tact in diesem Zeichen ¢ begreifft soldier T T 2 / aber der Pro-
porcien Tact alzeit der TTT 3. Dariimb wird der Proporcien Tact / soviel als

eine Minima T langsamer (!!) dann die andern beide gefiiret | Und dieweil er nach

der art der sesquialtera / gegen den andern Tacten geschatzt | und sie anderthalb
mal in ihm bescileufit (1) | mag er billidh sesquialteratus odder Proportionatus
Tactus ... genant werden. Auch braudit man ihn nidit vberall / sondern allein
in Prolatione perfecta ... wenn sie alle stymmen zu gleich haben (!) ... und ein
soldier Tact wird alzeit gehalten in den Melodeyen | auff die volspriingigen tentze
zugericht (1)...“

Nicht zuletzt diese Definition gibt uns das Recht, von ,ténzerischer” bzw. ,spiel-
minnischer” Reduktion zu sprechen; und ein Blick auf die thematischen Verzeich-
nisse der Variationen-Suiten — z. B. DTO XXXVI/2 (Posch/Peuerl) — lehrt, wie
hier in der ,Proportz” die Melodeyen ,zugerichtet“ werden, d.h. wie hier be-
wegungsmiBig Reihenbildung vollzogen wird mittels des konstitutiven Elements
eines ausgesprochenen mod¢ pudpinéc — des denkbar stirksten Gegenpols zur The-
menbildung der Motette —, eines durchaus modalen Tanz-Fufies zweier oder dreier
gleichbleibender ypévot np(ﬁrm(ﬁir Tanz und Nachtanz), eines Ganzen und seines

Anderthalben: Lr r E_| rund zwar in der Groflenordnung MM 60 : 3mal
120 (Pavana — Gagliarde, Sstlmmlg) (bzw. MM 72:3mal 144; Allemande —
Tripla, 4stimmig), wie in der des Kanzonettenpulses und seines Dehnungstaktes
120: 80.

Habe ich dort dreimal im Tempo 120 (bzw. 144) zu schlagen (oder im Sinne der
Zeit einen langsamen proportionierten Takt zu MM 40 (48), d. h. da man keinen
Seitenschlag kannte, nach dem Niederschlag eine Zahlzeit unten zu verharren):

Peuerl, Dantz Nach Dantz n J J J J
:@&ﬁpir:r_—-uwm: B feprraly e P

so komme ich zu den kleinen Dehnungs-Dreiern des halben Taktes gegebenenfalls
durch einfaches Umbetonen (Beisp. des Joh. Lyttich nach Vetter, Friihdeutsches
Lied):

Joh. Lyttich —— d=120 ~
wwz—-—H-—H—H—r—h-—H— s o —oie oo

Wer zuderLiebwil bringen  —  Ach Zung thu dich er-he- ben

DaB hier eine genaue Zuordnung der Notenwerte und Taktzeichen im Sinne der
Mensuraltheorie nicht mehr méglich ist, leuchtet ohne weiteres ein; daher der
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inaddquate Gebrauch der doppelten oder gar vierfachen Werte fiir die ,Pseudo”-
Tripla der Proportz. Deutlich sichtbar auch die Reduktion auf 3/4 der geradtaktigen
Melodie im ersten Beispiel.

Vom , Takt” her gesehen stellt aber ein solches Umbetonen nichts anderes dar als
die Zuriicknahme der Bewegungseinheit auf das Anderthalbfache des urspriing-
lichen Wertes; d. h. der Takt springt um auf das Maf dreier statt zweier gleicher
Werte. Das war der Sinn der ,Dreien” im Ritornell Monteverdis, die akzentuierend
zu verstehen sind, nicht mensural.

DaB dem wirklich so ist und dieses Beispiel keineswegs ein Einzelfall, sondern
typisch fiir die Bewegungsform dieser Musik, ihre Reduktionspraxis und ihre No-
tation ist, beweise noch ein letztes Beispiel auch aus der Kirchenmusik Monteverdis
(GA XV, 521/34), das geradezu als Schliissel dieser , secondo pratica“ gelten kann,
dieses nicht kanongerechten Gebrauchs der Taktzeichen und der Auflésung des
unveridnderlichen Taktschlags:

Monteverdi

521 4 ) y R R
0 ! 2 150 - 1 5 r Y 1 i 8 T
o ‘1 1 f =1 Ly g {'7 7 tl ) — ot
lauda-te  Do-minum, lauda-te  Dominum, - - ®
P —— 2 11\6.1 e — [r\le.v T T rm
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Auch dieses Stiick — weltweit entfernt von der Integritit und Gemessenheit der
niederldndischen Motette — lebt aus dem fortwihrenden Wechsel des geraden und
des ungeraden Takts, d.i. des Kanzonettentakts und seines Dehnungsdreiers. Be-
ginnt sein ,Laudate” im ungeraden Takt (und damit vielleicht wenigstens scheinbar
in den MaBen des,Integer valor* zu MM 80), so springt der Puls im 4. Takt um
(spater immer wieder zwischen Solo und Chor abwechselnd) — und zwar bei gleich-
bleibender Motivik —, und wir befinden uns automatisch (wie bei der Variationen-
suite) in der Bewegungsform des , Lasciate i monti“. Und wenn noch iiberhaupt
ein Zweifel bestehen konnte, ob man nicht doch vielleicht den geraden Takt —
unter Vernachldssigung der Motivgleichheit — auf das MaB des ungeraden Takt-
schlags dehnen kénnte (also auf MM 80), so bringt die unterschriebene Parallelstelle
die Widerlegung, die den geraden Takt wegen der anderen Fortsetzung erst eine
Schlag-Einheit spéter eintreten lift. — Das gleiche gilt etwa fiir das metrische
Accelerando des berithmten Solo-Madrigals ,Armato il cor* (GA IX, 23; die
Metronomisierungen des Herausgebers sind hier also gerade unsinnig) und an
vielen anderen Orten.

Damit diirfte erwiesen sein, daB sich hier zwei Welten gegeniiberstehen, geschieden
in ihrer Grundhaltung, ihrem Bewegungstypus, wie in der Technik ihrer Bewegungs-
relation bzw. Reduktion. Die Bewegungsform des ,Orfeo“ hat nichts mehr zu tun
mit der Welt des ,Integer valor”. Hier herrscht — wo nicht das ebenfalls heterogene
Pathos des Madrigals — der rasche Puls der Kanzonette.

Es konnten hier kaum mehr als Andeutungen gegeben werden, fiir deren aus-
fithrliche Begriindung ich nur auf meine erwihnte Arbeit verweisen kann, wenn
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auch solche grundsitzlicher Art. Der interessante Versuch Apels jedoch — nicht
zufillig des verdienstvollen Autors der ,Notation of polyphonic music‘ — gab
Gelegenheit, schon jetzt und hier, am exemplarischen Falle, einige Leitlinien auf-
zuzeigen, die, wie ich glaube, zur Aufgliederung des scheinbar so verwirrenden
Polystilismus der Musizierformen um 1600 von grundlegender Bedeutung sind.

Unbekannte dgyptische Klangwerkzeuge (Aérophone)
VON HANS HICKMANN, KAIRO

I. Schwirrholz und Schwirrscheibe
Schon bei der systematischen Erfassung der Musikinstrumente des Museums in
Kairo in den Jahren 1948/49 ist uns ein merkwiirdiger Gegenstand aufgefallen, der
aber nach reiflicher Uberlegung nicht in den Katalog aufgenommen worden ist.
Zu viele Fragen mufiten damals noch unbeantwortet bleiben.
Der in Fig. 1a und b abgebildete Gegenstand trigt jetzt die Inventar-Nummer
26 669; er stammt aus Gebelén. Obwohl es sich um einen Oberflichenfund handelt,
besteht kein Zweifel, daB wir es mit einem vorgeschichtlichen Instrument zu tun
haben. Der Fiarbung und dem Schmuck nach kann es sich nur um die als Negadeh II
bezeichnete Periode handeln, die unmittelbar der ersten Dynastie (um 3300)
vorangeht.
Unser aus Holz gefertigter Gegenstand ist ungefihr 24,1 cm lang und auf der einen
Seite zerbrochen. Das gleichmiBig bearbeitete Holzstiick ist ca. 2,8 cm (an der
Bruchstelle) bzw. 4,4 cm (max.) breit und 4—7 mm dick. Dem Museumskatalog
nach handelt es sich um die Nachbildung eines Opfermessers (, piéce en bois simu-
lant un couteau de sacrifice”). Wir kdnnen uns aus mehreren Griinden dieser Deu-
tung nicht anschlieBen. Die primitive Nachbildung eines Opfermessers wiirde wahr-
scheinlich eher die Form eines wirklich gezahnten Gegenstandes annehmen!. Es
wire auBerdem unversténdlich, warum der vorgeschichtliche Agypter die viel schwie-
riger durchzufithrende Zahnung eines wirklichen Feuersteinmessers technisch mit
grofem Erfolg ausgefiihrt hat, wihrend es ihm nicht gegliickt sein sollte, ein Stiick
Holz in gleicher Weise rundherum zu inzisieren.
Ein weiterer Gesichtspunkt verdient Erwdhnung: Von altersher legt der Agypter
Wert darauf, die Gegenstinde des téglichen Lebens aus Holz oder dhnlichem , ver-
ginglichem” Material nunmehr aus Stein oder Elfenbein nachzubilden. Das ist eben
gerade der Wert der Grabbeigaben dieser fernen Zeit, daB sie aus ,unvergéng-
lichem“ Material gefertigt sind und somit gestatten, uns ein ungeféhres Bild vom
Leben und Treiben der frithdynastischen Agypter zu machen. Man hat in diesem
Sinne einfache Bambusstibe, Holzklappern, Toilettengegenstinde und sogar hél-
zerne Palasttiiren in Stein nachgebildet. Es scheint aber im Gegensatz dazu unfafbar
und vollkommen unigyptisch, ein Feuersteinmesser aus Holz nachzubilden. Als Grab-
beigabe hitte der Gegenstand kaum dienen kénnen, da er seines ,Ewigkeitswertes”
beraubt wire.

1 Vgl. das Messer mit Haifischzihnen (austral.), Vélkerkunde-Museum Basel, V 1741.
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Aus allen diesen Griinden glauben wir, daB die urspriingliche Beschriftung unseres
Gegenstands nicht richtig ist. Wir vermuten vielmehr (und haben es von jeher ver-
mutet, ohne es damals noch beweisen zu kénnen), daB es sich um ein Schwirrholz2
handelt. Alle Gegebenheiten sprechen fiir diese Hypothese: Wie fast alle Schwirr-
hélzer ist auch dieses langgestreckt-fischférmig. Damit ist seine Zugehorigkeit zu
Fruchtbarkeitsriten schon gesichert, wenn nicht noch die rote Bemalung und die Zick-
zackornamente dazukdmen. Letztere stellen nimlich nicht etwa die , Zihne“ eines
»Opfermessers” dar, sondern gehéren wieder dem Bereiche des Wetterzaubers an3.
Wir erinnern daran, da die Hieroglyphe fiir den Buchstaben ,,n“, eine horizontal
verlaufende Zickzacklinie, das Wasser und die Wellen darstellt. Die Urform der
Hieroglyphe ,n“ ist in diesem Falle also das dominierende Element der Ornamente
unseres Schwirrholzes.

Zwei Punkte unserer Beweisfithrung muBten leider bisher immer offen bleiben. Das
Schwirrholz ist meist an einem Ende durchbohrt, damit man es an einer Schnur be-
festigen und herumwirbeln kann. Bei niherer Untersuchung hat sich nun aber her-
ausgestellt, daB sich dieses Aufhingeloch auf der Seite befunden hat, wo spiter,
wahrscheinlich eben wegen des verminderten Widerstandes, das Holz zerbrochen ist.
Die Spuren der ehemaligen Peripherie dieses Lochs sind tatsichlich noch erkennbar.
Endlich haben wir, trotz all dieser iiberzeugenden Griinde, immer noch gezdgert,
den Gegenstand Nr. 26 669 als Schwirrholz anzusehen, weil ein solches Klangwerk-
zeug noch niemals fiir Agypten belegt worden war. Es ist uns nun gegliickt, diese
Liicke auszufiillen. Das modern-dgyptische Schwirrholz (Fig. 2, a und b) ist lang-
gestreckt-rechteckig und erinnert in seiner Form an gewisse siidafrikanische ,Bull-
roarers”“4. Unser Exemplar, das aus der unterdgyptischen Stadt Zagazig stammt, ist
29,5 cm lang, ca. 4 cm breit und 7—8 mm dick. Eine Reihe von Léchern (wir zéhlen
22 wirklich durchbohrte, 7—8 unvollstindige) verstiirken sirenenmiBig den dumpf
und brummig rauschenden, rauh-heulenden Klang. Sein arabischer Name ist

~cnaschabet al-laff" (| 'I_l ” W) was etwa dem ,,Drehholz“ oder unserem

,Schwirrholz* entspricht. Das Instrument wird heute zu Heilungen gebraucht, und
zwar um Besessene zu beruhigen®. Weniger verbreitet in Unterdgypten, soll es
ziemlich hiufig in Oberigypten anzutreffen sein, und wir erinnern uns an den
oberigyptischen Fundort des prahistorischen Schwirrholzes (Fig. 1). Das modern-
dgyptische chaschabet al-laff ist vornehmlich ein Fraueninstrument (sic!) und gehért
offenbar der folkloristischen Urschicht an, da es von Mohammedanern und Kopten
in gleichem MaBe verwendet wird. Bei der Heilung muB das Schwirrholz iiber dem
Kopf des Kranken und unter Gebeten von rechts nach links, also im Gegensinn des
Uhrzeigers, geschwungen werden. Wichtig scheint auch zu sein, daf die Schnur, an
der das Instrument befestigt ist, aus drei verschiedenen Fiden zusammengedreht
sein muf. Der Grund dafiir ist uns nicht mitgeteilt worden.

Wenn also heute noch das Schwirrholz in Agypten gebraucht wird, so besteht fiir
uns kein Grund mehr, an seinem Vorhandensein im alten und vorgeschichtlichen

2 Franz. ,thombe” bezw. .planchette ronflante”; engl. ,bull-roarer”

3 C. Sachs, Geist und Werden der Musikinstrumente, Berlin 1929, S. 12.

4 P.R. Kirby, The Musical Instruments of the Native Races of South Africa, London 1934, T 24—25.
5 ,Pour calmer les obsessions”, nach unserem Gewdhrsmann, Mgr. J. Muyser.
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Agypten zu zweifeln. Es ist im allgemeinen an totemistische Kulturen gebunden ®
und taucht hidufig dort auf, wo man auch den Bumerang benutzt. Die Agypter kann-
ten in der Tat das Wurfholz7, und das vorgeschichtliche Agypten ist vor der ersten
Reichseinigung stark totemistisch beeinfluBt gewesen®, wenn auch nicht in so aus-
geprigtem Sinne, wie es der musikethnographische Begriff der . geschlechtstotemisti-
schen Schicht” ausdriickt.

In dem Augenblick, in dem wir den in Fig. 1 abgebildeten Gegenstand als Schwirr-
holz ansehen, ergeben sich mehrere neue Deutungsméglichkeiten fiir bisher un-
erklarbare, vorgeschichtliche Funde. So hat F. Debono in der vorgeschichtlichen
Siedlung von El-Omari bei Heluan Fragmente von Gegenstinden aus gebranntem
Ton und Stein entdeckt, die dem oberen Ende eines Schwirrholzes &dhneln (Bildtafel,
Fig. 3)°. Ganz im Gegensatz zu dem, was die alte Beschriftung des Gegenstandes in
Fig. 1 aussagte, hat man also anscheinend Schwirr,hélzer” aus Holz gekannt, sie
aber auch in Ton, Knochen, Elfenbein oder kostbarem Stein nachgebildet, sobald
es sich um eine Grabbeilage handelte. Wir erinnern in diesem Zusammenhang daran,
daB das Schwirrholz in Fig. 1 aus Gebelén stammt und einen Oberflichenfund dar-
stellt, wihrend die zuletzt erwdhnten Gegenstiinde auf dem vorgeschichtlichen Fried-
hof von El-Omari ausgegraben worden sind. Es handelt sich also bei ersterem wahr-
scheinlich um einen Gebrauchsgegenstand (aus Holz), bei letzteren um Grabbeigaben
(aus Ton und Stein) 1.

Erwdhnenswert ist endlich, zwischen all diesen realen, aber weit auseinander-
liegenden Belegen des Vorkommens unseres Instruments!!, daB das Schwirrholz
auch in den literarischen Quellen der Spitzeit auftaucht. Clemens von Alexandrien 12
erwihnt es unter den Kultgegenstinden der Dionysosmysterien, wie sie Orpheus,
der ,Dichter der Initiationsriten”, aufzdhlt: x@vog xai pépPog xal walyvia xap-
meolyvia, pijAd te ypdosa xahd wap ‘Eorepidwy Aryupdva.

Eine dhnliche Stelle findet sich auch bei Athenaios, nur handelt es sich diesmal um
den Kult der Magna Mater, der kleinasiatischen Kybele, deren turbanbekleidete
Priesterinnen mit Handpauken, Schwirrhdlzern und Becken aufspielen(... towévotst
xal pépPotat xal yakxoxtomwy Bopfors Bpepoboag avriyepot xopBdhav'?).
Unser soziologisch-ethnographisch sowie vergleichend-musikwissenschaftlich so be-
sonders interessantes Instrument stellt also hier nicht ohne weiteres griechiches oder
kleinasiatisches Importgut vor!4, da es, wie wir nunmehr wissen, von jeher in

6 C. Sachs, op. cit., S. 11,

7 FEine andere, sehr merkwiirdige Ubereinstimmung besteht mit der australischen Legende von der Ent-
stchung des Schwirrholzes aus dem Fleisch des gepeinigten Schopfungsgottes, die uns in manchen Einzelheiten
an das Martyrium des Osiris und die Zerstiickelung seines Leichnams erinnert (A. Schaeffner, Origine des
instruments de musique, Paris 1936, S. 133). .

8 K. Sethe, Urgeschichte und #lteste Religion der Agypter, Leipzig 1930 (fetischistischer Ursprung der Orts-
gottheiten, S. 6).

9 R 142, 48 und B 59. 10, letzteres Stiick jetzt im Museum in Kairo als Nr. 87587,

19 Auch vorgeschichtliche Schwirr,hélzer” Europas sind aus Rentiergeweih (Magdalénien; cf. Larousse, La
musique des origines @ nos jours, S.15) oder Siugetierknochen (H. G. Tempest, Bone Objects from an
Irish Burial Cairn, .MAN“, XLIX, 11—25, 1949, plate C

11 Auch in Europa handelt es sich um derartige Riesenspannen: wir springen vom altsteinzeitlichen Schwirr-
holz zum antik-griechischen und dann, ohne jede Vermittlung, zum modernen Kinderspielzeug.

12 Clement of Alexandria, engl. Ubers. von G. W. Butterworth, London 1939 (The Exhortation to the Greeks,
cap. 1115 P), S. 36—39.

13 The Deipnosophists VI (tome XIV, C, 635—636), S. 431.

14 C. Sachs, Reallexikon der Musikinstrumente, Berlin 1913, S. 321 (Rhombos, Schwirrholz der Feste des
Dionysos Zagreus und der Kotys).
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Agypten als magisches Klangwerkzeug bekannt gewesen ist. Als Verbreitungsgebiet
wurden bisher Australien, Ozeanien (Mela- und Indonesien), Neger-Afrika1® und
Amerika (Indianer und Eskimo) angesehen. Wir miissen, neben Spanien 18, Griechen-
land und Italien, das bereits C. Sachs erwihnt 17, nunmehr auch Agypten hinzufiigen
(mit Agypten vielleicht noch andere in diesem Punkt unerforschte islamische Linder)
und diirfen sogar annehmen, daB auch die antiken Hochkulturen des Mittelmeer-
beckens, zum mindesten Agypten, Hellas, Rom und Kleinasien!8, das Schwirrholz
gekannt haben.

Wir wissen nicht, ob die Sinngebung des dgyptischen Schwirrholzes der anderer Erd-
teile entsprochen hat. Das australische und melanesische Schwirrholz ist eng mit den
Wiedergeburtszeremonien und den ihnen entstammenden Beschneidungsriten ver-
bunden %. Es reprisentiert Stimme und Kraft des Stammvaters, Leben und Frucht-
barkeit der Vorfahren2®. Erst spiter wird es zur ,Geisterstimme“ oder gar zum
Liebeszauber abgeschwicht; in Siid-Amerika2! gesellt es sich zu den Totenkulten
Uberall aber, mit diesen Motiven verwandt oder eine Variante darstellend, wird das
Schwirrholz zum Wetterzauber 22 verwendet: die Fischform, die roten Zickzacklinien
und das Sausen und Brausen des Instruments weisen optisch und klanglich darauf
hin, daB8 auch das altdgyptische Schwirrholz dem Wetterzauber gedient hat. Um so
erstaunlicher sind die Verwendung des neuzeitlichen Instruments durch Frauen, im
Sinne einer schamanistischen Geisterbannung, und seine neue Form, die auffallende
Parallelen zum afrikanischen Schwirrholz aufzeigt. Es bleibe dahingestellt, ob es
sich bei unserem #gyptischen Instrument um ein afrikanisches Erbe handelt oder
ob, im Gegenteil, der AnstoB wie so hiufig im vorgeschichtlichen Agypten gegeben
worden ist und das Instrument sich dann iiber den Sudan, wo es heute noch existiert,
auf dem ganzen Kontinent verbreitet hat. Die Theorie der Zuteilung des Schwirr-
holzes zur geschlechtstotemistischen Schicht kénnen wir leider nicht uneingeschrankt
auf die dgyptischen Exemplare anwenden, wenn auch gewisse Einzelheiten be-
stechende Analogien erkennen lassen. Dafiir ist nun aber die Dekoration des vor-
geschichtlichen Instruments so typisch dgyptisch, daB man es kaum den afrikanischen
Schwirrhélzern anzufiigen wagt. Hoffen wir, daB neue Funde die Sachlage kliren
werden, nachdem nun iiberhaupt erst einmal die Existenz des Schwirrholzes im
Niltal bewiesen werden konnte.

Das Ostrakon 29. 12. 21. 2 (Museum, Kairo) stellt eine menschliche Figur dar, viel-
leicht eine Frau, die eine Art Schleuder oder Peitsche schwingt. Der Sinn dieser
Darstellung ist unklar: es mag sich um eine Szene mit Schwirrholzspiel oder um eine
Art ,Bola“tanz 23 handeln, wie er aber sonst in Agypten unbekannt geblieben ist.

15 Ein historisch interessanter Beleg fiir das afrikanische Schwirrholz, vgl. den mittelalterlichen arabischen
Reiseschriftsteller Ibn Battuta (Travels in Asia and Africa, 1325—1354, London 1939, S. 328).

16 M. Schneider, El origen musical de los animales-simbolos en la mitologia y la escultura antiguas, Barce-
lona 1946, S. 161.

17 C. Sachs, Reallexikon, S. 341.

18 Revue archéologique 6, 1951, t. XXXVII, S. 22.

19 A. C. Haddon, Head-Hunters, London 1932, S.23—25, 65—67, 96—98.

20 C, Sachs, Geist und Werden der Musikinstrumente, S. 12.

2t Vielleicht auch in altjiidischen Gebriuchen (K. Budde, Das Schwirrholz, Werkzeug der alttestamentlichen
Totenbeschworung? Zeitschr. f. d. alttest. Wiss. 1928).

22 Th.s A. Seder, Old World Overtones in the New World, University Museum Bull., vol. 16, 4, Philadelphia
1952, 5. 53.

28 A. C. Haddon, op. cit., S. 110.
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Der merkwiirdige Gegenstand kann auch eine Art Peitsche darstellen, wie sie die
heutigen oberdgyptischen Bauern gebrauchen (kurzer Handgriff, 3 m lange Schnur,
am Ende nochmals eine kurze und diinnere Schnur), um die Végel zu verscheuchen,
oder aber bei Mondfinsternissen, wo diese Peitsche noch eine andere Form annimmt
(ellenlanger Eisenstab, unteres Erde spatelfdrmig, oberes Ende mit Ose, Dattelfaser-
schnur und eisernen Klappern)24 Es kann sich endlich um die Darstellung des
Schwirrscheibenspiels handeln. Auch das Verbreitungsgebiet der Schwirrscheibe 25 ist
zu eng angesetzt worden 26, Unterdessen hat P. R. Kirby interessante Instrumente
der Buschminner, Zulus und Venda verdffentlicht??, eine ganze Reihe neuer
amerikanischer ,buzzes” findet sich bei Th. A. Seder?8, das Historische Museum,
Bern, besitzt ein schénes Exemplar, das von der neolithischen Station Sutz stammt,
und wir miissen neuerdings auch einige dgyptische Instrumente in unsere Betrach-
tungen einbeziehen (Bildtafel, Fig. 4)%°. Beide Instrumente sind in dem koptischen
Zentrum von Kém Auschim, im Fayum, entdeckt worden und stammen aus dem
spiten 3. Jahrhundert unserer Zeitrechnung. Weder die Fundumstinde noch irgend-
welche andere Angaben lassen auf Gebrauch und Sinngebung dieser spitigyptischen
Instrumente schlieBen, und wir wissen nicht einmal, ob sie, wie im antiken Griechen-
land, dem Liebeszauber dienten oder bereits zum Kinderspiel abgesunken sind.
(Wird fortgesetzt)

Auftreten und Verwendung der Blodkflite
in den Werken Georg Friedrich Hiindels

VON WILLI HILLEMANN, ESSEN

Von der Vielzahl und Vielart der ,geblasenen, gestrichenen, gezupften und ge-
schlagenen” Instrumente, wie sie uns Michael Praetorius in seinem ,Syutagma Mu-
sicum, Tomus Secundus, De Organographia®, 16191 als Instrumentarium des Frith-
barock und als Erbe der Renaissance beschreibend iibermittelt, blieb im Spatbarock
der Bach-Hindel-Zeit nur ein kleiner Teil iibrig. Thre Auswahl vollzog sich in
diesem Zeitraum unter dem Gesichtspunkt der spieltechnischen Entfaltungsméglich-
keiten, entsprechend der monodischen Entwicklung, und unter dem der Eignung fiir
die Darstellung charakteristischer dramatischer Affekte und lyrischen Ausdrucks in
Oper, Oratorium, Kantate und Passion. Fiir die Blockflote bedeutete das die Abkehr
von der achtgliedrigen Familie des Michael Praetorius und die Beschridnkung auf den
urspriinglichen Alt-Typus in f! als nunmehriges Sopraninstrument. Hierzu tritt noch
vereinzelt als konzertierender Piccolo-Typus das urspriingliche Sopranino in hoch g2
der Blockflstenfamilie unter der Bezeichnung ,Flageolet”.

24 Winkler, Agyptische Volkskunde, Tafel 45.

25 Franz. ,disque ronflant“ oder ,diable”, engl. ,buzz“, ,,whizzing disk'’ oder ,.spinning disk'

26 C. Sachs, Geist und Werden der Musikinstrumente, S. 13.

27 Op. cit., T 24.

2% Op. cit., S. 54—55.

20 H. Hickmann, Catalogue des antiquités égyptiennes du Musée du Caire. Instruments de musique, Kairo
1949, S. 113—114 (Nr. 69801—2).

1 Faksimile-Neudruck, Birenreiter-Kassel, 1929.
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Die Stellung, die die Blockflte im Gesamtinstrumentarium des Hoch- und Spit-
barock einnimmt, 148t erkennen, daB sie nicht zu den allgemeinen Orchesterinstru-
menten gehort. Sie erscheint in der Hauptsache als Einzelinstrument und wird nur
als gelegentlich aufgesetzte Registerfarbe mitverwendet. Die Zeit des ausgehenden
Barock, die erste Hilfte des 18. Jahrhunderts, verlangt eine Spielsteigerung, der die
Blockflste kaum zu folgen vermochte. Sie muBte sich eine Stimmgestaltung und eine
Erweiterung zur Héhe, eine Lauf- und Sprungtechnik, eine sehr verfeinerte Rhyth-
mik gefallen lassen, die ihrer Eigenart immer weniger entsprachen und z. T. aus der
Rivalitdt mit der fiir die neuen Aufgaben besser geeigneten QuerflSte entsprangen.
G. F. Hindel sieht in ihr zwar auch ein Soloinstrument, doch hilt er sich dieser Ent-
wicklung fern. Er nimmt weitestgehend Riicksicht auf ihre zarte Klangbeschaffenheit
und setzt sie mit feinem Gefiihl fiir ihre klanglichen und musikalischen Méglich-
keiten in seinen Vokal- und Instrumentalwerken in dem ihrem Wesen entsprechen-
den Grundaffekt ein.

In den Partituren und Stimmen um 1700—1740 ist die Blockflote wie folgt benannt:

Deutschland: Fléte, Flauto, Fiauto, Fiauto a bec, Fiauto d’Echo;

England: (Pipe), Recorder, doucet, Flute, common Flute, Flauto, Flute abec;
Frankreich: Flate, Fliite anglaise, Fliite & bec, Fliute douce;

Italien: Flauto, Fiauto.

Hindel bezeichnet die Blockflste ausschlieBlich mit , Flauto“, wihrend die Querflste
durchweg mit ,Traversa“ oder auch ,Flauto traversa“ benannt ist. Die seltenere
Angabe ,German flate” bezieht sich ebenfalls auf die Querfléte. Trotz der bei
Hindel im allgemeinen eindeutigen Flauto-Angabe fiir die Blockfléte miissen einige
so gegebene Vorschriften, vornehmlich in Kantaten-Arien seiner frithen italienischen
Zeit (1707/08), als fiir die Blockfléte nach Tonart und Umfang ungeeignet, bzw.
unausfithrbar ausgeschieden werden. In englischen Ausgaben und Sammlungen, so
bei Walsh, tritt der Name , Recorder” auf, den Héndel aber nie benutzt2.

Die Hiindelsche Blockflotentechnik

Umfang: Der tiefste Ton ist der der zeitiiblichen Altblockfléte in f. Die normale
obere Grenze ist der 6. Ton der 2. Oktave d3. Gelegentlich, d. h. im Einzelfall, treten
es%, €3, f3 hinzu, so daB der Gesamtumfang f!-d3 (-f3) ist. Hier beschrinkt sich Handel
mehr als Bach und Telemann, was auch fiir den Bereich der verwendeten Tonarten
gilt. Nehmen wir die Werke, die fiir die Blockflte bei Handel als verbindlich und
vorbildlich anzusehen sind, die 4 Sonaten fiir Flauto und Basso aus op. I der Solo-
sonaten3, dann fillt chromatische Tonverwendung in der Tiefe, d. h. fis' und gis
(as?), fort. Auch hier ist Bach freiziigiger. Diese Téne sind auf der zeitiiblichen Flote
mit Halblochdeckung oder mit einem unzulidnglich vertiefenden Gabelgriff nur un-
sicher und selten befriedigend tonrein herauszubringen. Hindel nimmt die Flote,
wie sie sich ihm bietet. Natiirliche Fehlerquellen schaltet er durch Beschrankung aus,
er experimentiert nicht zum Zweck der Tonraum- und Spielerweiterung, so daB seine
Blockfltenstimmen durchweg bequem spielbar sind. Alles, was auBerhalb der

2 Vergl. hierzu Degen, Zur Geschichte der Blockflste, Barenreiter-Kassel, o. J.
3 G. Scheck, Zeitschrift fiir Hausmusik, 1935, Heft 3.
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Technik der genannten 4 Solosonaten liegt, ist darum bei Handel, auch bei Flauto-
Angabe, sorgfiltig auf Blockfléteneignung zu iiberpriifen.

Tonartenkreis: Ahnlich wie beim Umfang, ist auch ein klar abgegrenzter Ton-
artenbereich erkennbar. In der folgenden Ubersicht sind von 65 unzweifelhaft fiir
und mitBlockfléte geschriebenen Einzelstiicken die verwendeten Tonarten angegeben:

Es- G-dur f- c- e-moll

3 5 27 5 2 2 2 11 4 3 1

Durch Wegfall der Stiicke, in denen die Blockflste nur als Registerinstrument zu
anderen die musikalische Gestaltung tragenden Hauptinstrumenten verwendet ist
und die am Rande liegenden Tonarten mehr zwangsweise beriihrt werden, verengt
sich der Kreis der eigentlichen Blockflgtentonarten noch mehr, und zwar so, wie sie
in der Tabelle hervorgehoben sind.

Stimmentechnik: Neben der speziellen Stimmkonzeption, in der Art der
Themen, Motive, Passagen und Sequenzen fiir ein bestimmtes Instrument, gibt es
eine gewissermafien neutrale Themen- und Stimmgestaltung. In der Ausfiihrung fiir
verschiedene Instrumente gleicher Stimmgattung méglich, kommt sie auch durch
diese gleichzeitig und alternativ zur Darstellung. Diese neutrale Stimmfithrung kann
sowohl instrumentaler Art sein (grofer Stimmumfang, motivisch-figiirliche Lebendig-
keit mit Passagen und Arpeggien, groBere, d. h. iiber den menschlichen Atem hin-
ausgehende Phrasen u. 4.) wie auch vokalen Ursprung haben (Sanglichkeit der Inter-
valle, Einhalten des Stimmumfangs der menschlichen Stimmgattungen, Uberein-
stimmen der melodischen Gliederung mit dem singerischen Atem u. 4.). Beide
Grundziige gleichen sich gegenseitig eben zu jener Stimmgestaltung an, die sowohl
von Singstimmen als auch von Instrumenten wiedergegeben werden kann. Dabei
kann ein leichtes Uberwiegen instrumentaler Grundziige festgestellt werden. Sehr
eng gehen Hindels fithrende Melodieinstrumente Violine und Oboe iiberein. Auch
die Blockfléte wird bei registerartiger Verwendung hierbei gewissermafen gleich-
geschaltet, wobei die durch den Umfang gegebene Beschrinkung durch Oktavieren
und Abknickungen in etwa ausgeglichen wird.

DafB diese Thematik von der musikalischen Rhetorik und Symbolik, d. h. von der
konkreten Formelhaftigkeit fiir abstrakte Vorstellungen und Uberlegungen mit be-
stimmt wird?, gilt wohl auch fiir Hindel. Bei ihm steht aber gegeniiber Bach der
sinnfillig dargestellte Affekt, der Ausdruck (Decoratio) durchaus im Vordergrund
und nicht die Auffindung (Inventio). Doch fehlen hieriiber noch Untersuchungen.

Fiir die Blockflstenstimmgestaltung kénnen folgende Merkmale festgestellt werden:

1. Klanglagen (Register):

Tiefe Lage: fi-b! (h'), schwach und sehr weich.
Mittellage: c2-a2, klar und voll.
Hohe Lage: (a2) b2-g3, hell und spitz, schnell ansprechend.

4 Vergl. hierzu: A. Schmitz .Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik J. §. Bach’s®, Mainz 1950 und darin
verzeichnete Literatur.
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Im Zusammenspiel hat die Blockflste stets die hdchste Stimme. Bevorzugt werden
die mittlere und hohe Lage, da nur deren Téne im Zusammenspiel gegeniiber den
anderen Instrumenten sich durchsetzen. Seltener wird die tiefe Lage benutzt, vor
allem nicht auf ldngere Strecken. Thre etwas matten Tone werden selbst von einem
klangschwachen Generalbafinstrument gleichsam aufgesogen und iiberdeckt. Die
durch Gabelgriffe und andere vertiefende Abdeckungen erzeugten, abgeleiteten
chromatischen Zwischenténe klingen in ihrer Lage gedeckter, fremder als die
Stammtdne.

2. Stimmfihrung: Bevorzugt werden diatonische Fortschreitung, einfache Ton-
leitertechnik und Sequenzen, keine Chromatik. Die Unterschiedlichkeit der drei
Klanglagen beriicksichtigt Hindel durch das Vermeiden von schnellem Wechsel und
grofen Spriingen. Aus dem gleichen Grunde gehen auch Dreiklangsbrechungen fast
ausschlieBlich im engen Raum vor sich. Tonrepetitionen in kleinen Werten kommen
ebenfalls nicht vor. Wo sie in dieser Zeit auftauchen (z. B. in den Blockflsten-Trio-
sonaten Sammartinis), sind sie der sog. Flatterzunge der Querflstentechnik entlehnt.
3. Artikulation und Verzierungen: Jede Verinderung des Atemflusses
und der Zungenbewegung wird im klingenden Ton hérbar, dadurch ist eine fein
differenzierte Artikulation auf der Blockflste méglich. Bei der nur geringen dynami-
schen Nuancierungsmoglichkeit kommt darum der Spiel-Artikulation und mit ihr
der der Verzierungen eine besondere, spielbelebende Aufgabe zu. Sie sind im Noten-
bild nur spirlich angegeben, was aber nicht bedeutet, da8 sie bei unbezeichneten
Stimmen nicht zur Anwendung kommen. Fiir die Spieler war dieses so belebte Spiel
wohl eine stets geiibte Selbstverstindlichkeit.

Die verwendeten Artikulationszeichen sind Bdgen, Keile und Punkte. Thr Vor-
kommen, besonders das der Bogen, beschrinkt sich auf verhiltnismaBig wenige,
wiederkehrende melodische Grundformeln. Der Gedanke liegt nahe, daB die grifftech-
nischen Eigenheiten der Blockflste die Beschrinkung auf die wenigtonigen Legato-
tongruppen veranlaften. Der Blick in Partituren und Stimmen lehrt aber, daB die
gleichen Artikulationsbdgen sich auch z. B. in den Streichstimmen finden und daB
sogar Spieleigenheiten bestimmter Instrumente unbedenklich gleichzeitig oder in
Parallelstellen Instrumenten wesentlich anderer Spieltechniken anvertraut sind. Man
muB daher allgemein annehmen, daB nicht das Instrument, sondern musikalische
Uberlegungen fiir die Anbringung, zunichst unberiihrt von Tempo und Charakter,
mafBgebend sind. Letztere bestimmen, in welchem MaBe die Spielzusitze anzu-
bringen sind, das Wie aber untersteht melodisch-harmonischen Gesetzen.

Die zweitonigen Bindungen stellen den Hauptanteil, wobei alle Intervalle von der
kleinen Sekunde bis zur grofen Sexte vorkommen. Bei Klangzerlegungen, d. h. bei
Intervallen von der Terz an aufwirts, ist die Zusammengehdorigkeit aus den zu-
grundeliegenden Harmonien gegeben. Bei Sekundbindungen ist jeweils einer der
beiden Téne der zur GeneralbaBharmonie gehorige Hauptton. Der durch den Legato-
bogen mit diesem verbundene Nebenton kann unschwer als Durchgang, als Wechsel-
oder Vorhaltston erkannt werden. Er steht demnach im gleichen Verhiltnis zum
Hauptton wie die Nebentdne bei den Verzierungstongruppen. So erscheint auch
hiufig ausgeschrieben der sog. Uberschlag oder Nachschlag bei abspringendem nich-
sten Ton, den wir mit abspringender Wechselnote bezeichnen. Zur Zweitonbindung
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gehort aber nicht die in der melodisch-harmonischen Kadenzformel stereotyp
wiederkehrende Vorausnahme des SchluBtones. Er ist nicht angebunden, trotz des
in vielen Neuausgaben alter Musik eingezeichneten Bogens, sondern wird, wie sich
aus ausgeschriebenen Stellen vielfach belegen 1dBt, scharf abgesetzt.

Die Dreierbindung ist fast ausschlieBlich auf Sekunden beschrinkt, deren harmonie-
fremde Tone wir ebenfalls als Durchgangs- oder Wechselténe erkennen. Die ver-

hiltnismiBig hidufig anzutreffende Figur: g entspricht dem Schleifer: M/F,

kann aber auch als ,tierce coulé” der franzdsischen Clavecinisten gedeutet werden.
Vereinzelt kommt auch der ausgeschricbene Doppelschlag vor. Strittig bleibt die
Ausfithrung der mit Bdgen versehenen Triolen. Es scheint sich hierbei mehr um eine
rhythmisch-ordnende Zusammenfassung der Dreitongruppen als um eine Artikula-
tionsbezeichnung zu handeln.

Auffillig bei allen Legatobdgen ist, daB sie ausschlieBlich volltaktig angebracht
sind, so daB die Legatotongruppen auch hierin mit der Behandlung von Verzierungs-
tongruppen der damaligen Zeit iibereingehen.

Die selteneren Sekundbindungen iiber mehr als drei Téne kommen durchweg nur in
einer Richtung vor und sind Diminutionen griBerer Intervalle.

Als belebendes Element ordnen sich Keile und Punkte ganz natiirlich in dieses Bild
~—~~ .

ein. Eine solche Figur: [: r verdeutlicht nur die Stelbstverstindlichkeit des Stak-

katos nach einer Legatofigur. Dieses Stakkato ist aber durchaus relativ, da es sich
sowohl nach dem Notenwert, wie auch nach Tempo und Charakter richtet. Keile,

wie folgt angebracht: ﬁ ﬁ , deuten auf nachdriickliches Absetzen hin, ein Neben-

tonabhingigkeitsverhiltnis ist dabei nicht vorhanden. Herausspringende Randténe
erhalten noch gelegentlich diesen Zusatz, obwohl sich das Stakkato hierbei von
selbst ergibt.

Die Ubertragung von Artikulationseigenheiten bestimmter Instrumente auf andere,
durchaus wesensungleiche Instrumente wurde schon erwihnt, so z. B. die typische

Violinart: —tttr— ; w )

die auch in Blockflstenstimmen vorkommt und hier durch ein von der Umgebung
sich abhebendes, sehr weiches Aneinanderreihen der Téne deutlich zu machen ist.

Ebenso stereotyp, um nicht zu sagen nachlissig, wie die Artikulationszeichen werden
die Verzierungszeichen angebracht. In den Blockflstenstimmen konnten nur das
tr-Zeichen und die nicht durchstrichene kleine Vorschlagsnote festgestellt werden.
Der Triller erscheint iiber den verschiedensten Werten, wobei im Einzelfall zu ent-
scheiden ist, ob er mit oder ohne Nachschlag zu spielen ist. Bei kurzen Werten und
bei sekundweise angeschlossenem Triller wird er als Initialverzierung ohne Nach-
schlag gebracht. Bei sehr kurzen Werten und solchen Ténen, deren Griffverbindung
zum Hilfston keine Trillerbewegung der Finger zuliBt, kann er, entsprechend seinem
Vorhaltcharakter, durch einen mehr oder weniger langen Vorschlag ersetzt werden.
Bei Vorausnahme des nichsten Tones fillt der Nachschlag ebenfalls fort. Der Triller

11 MF
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mit Nachschlag geht iiber den ganzen Wert und bezieht den Nachschlag in das
Trillerlegato mit ein. Der Anschlufton wird aber deutlich abgesetzt. Alle Vor-
schldge sind halblang oder lang und anschlagend. Die Dauer wird bestimmt von
der rhythmischen Grundstruktur, der Harmoniefortschreitung und der melodischen
Bewegung.

Unterschiede in der Verzierungsanbringung bestehen bei den verschiedenen (Melo-
die-) Instrumenten nicht. Einschrinkend wirkt sich die gelegentliche Griffbehinde-
rung bei kontinuierlichen Schleit-Legatobewegungen aus. Hieraut ist in den Block-
flstenstimmen Hindels keine Riicksicht genommen.

Zusammenfassend 148t sich iiber die eingezeichneten Artikulationen und Verzie-
rungen sagen, daf sie in ihrer Formelhaftigkeit nur andeutenden Sinn haben und
zusitzlich erginzt werden kdnnen. Der Grundgedanke der Zusammengehdrigkeit
von melodisch voneinander abhingigen Tonen ist beiden Arten gemeinsam. Je voll-
stimmiger das Werk ist, desto geringer wird es mit Verzierungszusitzen versehen.
Solostellen und -stiicke kénnen reichhaltiger mit Spielmanieren ausgestattet werden,
doch diirfte eine so differenzierte Art der zusitzlichen Ausschmiickung, wie sie uns
in den Violinsonaten A. Corellis iiberliefert ist, fiir Hindel kaum zutreffend sein.
4. Charakteristische Verwendung: Die Blockfléte, ,fllite douce”, ist mit
ihrem sanften, obertonarmen, aber doch tragfihigen Ton so recht als Charakterin-
strument fiir bestimmte Lyrismen und Tonmalereien geeignet. Denken wir an das
Naturhafte, das Pastorale mit ihren Eigenarten: Vogelgezwitscher, Murmeln des
Baches, Siuseln des Windes (,, Zephyrs Hauch“). Sie dient der Darstellung des Naiven,
Heiteren, Zart-Lyrischen, Wehmiitigen. Das Virtuose entspricht nicht ihrer ur-
spriinglichen Art, und wo es, wie in den 4 Solosonaten, gelegentlich etwas hervor-
tritt, erhilt es durch Hindel einen Adel der Stimmfithrung und des Ausdrucks, den
andere Zeitgenossen als Schopfer von Blockflétensonaten bei aller Spielfreudigkeit
und Sauberkeit des Satzes nicht erreichten.

Zeitliches Auftreten der Blockfléte

G.A. Werk, Zeit, Ort verwendet in: Bemerk.
9 ,Johannes-Passion” 1704, Hamburg 1 Arioso

55 ,Almira“ 1705, Hamburg 2 Arien

56 ,Rodigro” 1707, Florenz 2 Arien

39, La Resurrezione” 1708, Rom 1 Rezitativ 1 Arie

2 Arien fraglich

24 Il Trionfo del Tempo-* 1708, Rom 2 Arien

57  ,Agrippina” 1708 (2), Venedig 2 Arien

52a/b aus diversen italienischen 1706-1709, Italien 7 Arien 2 Arien
Kantaten und Kantaten- fraglich
Fragmenten

58  ,Rinaldo” 1711, London 1 Arie mit Flag.

60  ,Teseo” 1712, London 2 Arien

61 ,Silla* 1714, London 3 Arien 1 fragl.

62  ,Amadigi” 1715, London 1 Arie
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35

37
3

41
65

66
68
69

70
71
72
74

76
79
80
82

5
84

54
86

89
88
12
20

92

22

27
21
28

Anthem X

engl. ,Te Deum" Nr. 11
.Acis and Galathea”
(1. engl. Fassung)
~Esther”, 1. Fassung
LFloridante“

Anthem VIII }

,Ottone
. Giulio Cesare”
»Tamerlano*

,Rodelinda*“
#Scipione”
»Allessandro®
,Riccardo“

, Tolomeo*

, Poro*

.Ezio®

,Orlando“

,Athalia

.1l Pastor fido“, 2. Fassung

o1l Parnasso in Festa"
JAlcina®

L, Arminio®

. Giustino*
»Alexander’s Fest“

J1l Trionfo del Tempo*
(2. Fassung)

»Serse”

wJudas Maccabius*

15 Solosonaten mit BaB, op. 1

Concerto grosso, op. 3 Nr. I

6 Orgelkonzerte, op. 4

Die Blockflote bei Hindel

1718/19, Shandos-
London

1720, London

1720, London
1721, London

1722, London
1723/24, London
1724, London

1725, London
1726, London
1726, London
1727, London

1728, London
1731, London
1731/32, London
1732, London
1733, Oxford
1734, London

1734, London
1735, London

1736, London
1736, London
1736, London
1737, London

1738, London

1746, London

1724
vor 1734
1738

163

1 Arie

1 Arie

1 Arie

3 Arien 1 Arie
mit Flag.

1 Arie

1 Duett

1 Arie

2 Arien 1 fragl.

1 Arie

1 Ariette

1 Duett

2 Arien

1 Arie

2 Arien

2 Arien 1 mit
Flag.

1 Arie

1 Arie

2 Arien

1 Arie

1 Arie

1 Duett

1 Arie

1 Arie

1 Arie mit Flag.

1 Adagio

1 Tamburino

1 Duett

1 Arie

1 Arie

2 Arien

1 Sinfonia
1 Arie
1 Arie

4 Sonaten
im 2. Satz
Nr. 6 Harfenkonzert

Hindel verwendet die Blockflste in 24 Opern, 9 Oratorien und verschiedenen
vokalen Einzelwerken, dagegen relativ wenig in Instrumentalwerken. Das ist ein
Zeichen dafiir, daB er in ihr vornehmlich ein Charakterinstrument und eine Cha-
rakterstimme bei registerartiger Verwendung sieht. Die Querfléte, die Héndel in
gleichem Sinne als Einzelinstrument einsetzt, erreicht bis in die Mitte der 30er Jahre
zahlenmiBig nicht die Haufigkeit der Blockflste. Wenn zu dieser Zeit die Traversa
allmahlich in den Vordergrund riickt, iibernimmt sie als nunmehr alleiniges
Flsteninstrument auch die Aufgaben der Blockflste. Das ist erkennbar an solchen
Stiicken, die trotz Traversa-Angabe in Art der Stimmdiktion und Charakter typische

13 *
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Blockflétenstimmen sind, wie Arie des Arsace ,Ma quaie note di mesti lamenti*
aus der 1737 umgearbeiteten Oper ,Partenope”; die Arie ,A good wife is a good
portion” aus dem ,Wedding Anthem” von 1724. Ebenfalls kann hier genannt
werden die Triosonate in F-dur, op. II Nr. 53,

Bei den in der Zusamenstellung mit ,fraglich® versehenen Arien handelt es sich um fol-
gende Stiicke:

Aus italienischen Kammerkantaten und Fragmenten, G. A. 52 a/b:

Nr. 4 Arie ,Un sol angelo del monde”. Umfangsunterschreitung, die evtl. durch Oktav-
lagenverinderung noch fiir die Blockflste spielbar gemacht werden konnte, doch deuten
Tonart und Stimmfithrung auf die Querfléte.

Nr.12 Arie ,Lascia o mai le brune vele“. Trotz des eingehaltenen Umfangs liegt auf
Grund der Stimmdiktion unzweifelhaft eine Querflétenarie vor.

Aus ,La Resurrezione”. Arie der Maddalena , Per me gia dimorire“. Tonart h-moll, Um-
fang fis!-d®. Die Flten haben keine selbstiindigen Aufgaben. Angesichts der stark chro-
matisch durchsetzten Stimmfiihrung, der hiufigen Beriihrung des tiefen fis!, der durchweg
tiefen Spiellage muB hier Querfléte angenommen werden.

Aus ,Silla*. Arie des Claudio ,Luci belle-“. Gegen die Blockfléte sprechen Tonart D-dur,
Umfang d!-d® und tiefe Spiellage.

Aus ,Silla“. Arie des Claudio ,Luci belle“. Gegen die Blockfléte sprechen Tonart D-dur,
Flauti-Angabe diirfte kaum stimmen, selbst Querfldten kénnen die Stimme nicht spielen,
oder sollte ,Traversa bassa“ gemeint sein?

AufschluBreich ist die Feststellung, daB bei den Umarbeitungen fritherer Werke:
»Acis und Galathea”, , Triumph of Time and Truth“, 1l Pastor fido“, ,Partenope”,
»Esther“, das Instrumentarium nur wenig geindert wird, vielmehr aber der Wechsel
von der Blockfléte zur Querfléte vorkommt. Die umgekehrte Verdnderung wird
bezeichnenderweise nicht vorgenommen. So wird die Blockflste um etwa 1735—1740
endgiiltig von der beweglicheren Querfléte abgeldst, die durch das Auftreten be-
rithmter Spieler — ich erwéhne hier Jean Baptiste Loeillet, der 1705—1728 in Lon-
don wirkte und als ihr wesentlicher Forderer anzusehen ist — schnell an Popularitat
gewinnt. Die Querfléte erhilt jetzt allgemein, allerdings nicht bei Handel, die Be-
zeichnung ,Flute“, wihrend die Blockfléte ,common flute” benannt wird. Trotz
einiger Versuche der Wiederbelebung in England (bis in die 60er Jahre hinein) tritt
die Blockflgte sehr schnell von der Sffentlichen Bithne ab, und es ist sehr fraglich, ob
in den letzten Auffiihrungen z. B. des Oratoriums , Triumph of Time and Truth”
von 1757 trotz der Partituriiberlieferung die Blockflste noch erklungen ist.

Vereinzelt verwendet Hindel noch die andere Art der Schnabelfléte, die mit , Flageo-
let“ oder auch ,Flauto piccolo” bezeichnete Sopranino-Blockfléte in hoch g2. Sie
kommt in , Acis und Galathea“, ,Rinaldo”, ,Riccardo” und , Alcina“ vor. Hindel
notiert sie wie die iibliche Flauto bezw. Traversa, nur klingt sie eine Oktave hdher.
Nach C. Sachs® wird diese Flote transponierend geschrieben, doch bedient sich
Hindel dieser Notation nicht. Ihre Grundtonart ist G-dur, der normal ausgenutzte
Umfang g2-d*. Threr Eigenart, dem sehr hellen und leicht ansprechenden, aber wenig
tragfihigen Ton, entsprechend, ist die Stimmfithrung auf schnellem bis sehr schnel-

5 Vergl. Die Blockflste bei G. F. Hiandel in .Musik im Unterricht® 1951, Heft 5.
6 Reallexikon der Musikinstrumente.
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lem Passagenwerk, Dreiklangsbrechungen und Sequenzen in kleinem Umfang auf-
gebaut. Abgesehen von der an sich schon seltenen Verwendung ist das Flageolet
Trager einer selbstindigen Stimme, die sich von den iibrigen Instrumenten deutlich
abhebt. Dieser Sondercharakter wird weiter dadurch bestitigt, daB es nur als Einzel-
instrument (immer nur einfach besetzt) verwendet wird. Eine oktavierende Koppe-
lung mit Violine kommt nur einmal vor in ,Acis und Galathea®. Thr Ersatz durch
unsere Orchester-Piccolofldte kann nur unvollkommen sein, da diese zu scharf
und tonstark ist. Bei kleinerer Besetzung kann durch Tieferlegen der Stimme um
eine Oktave die Ausfihrung sehr gut einer normalen Altblockfléte anvertraut
werden, denn deren hohes Register ist sehr hell und von guter Wirkung. Die heute ge-
briuchliche Sopran-Blockflste in c2 ist leider ungeeignet, da bei Einhalten der vor-
geschriebenen Klanglage die Téne ab /i® kaum befriedigend herauszubringen sind.

Die Blockflote im Zusammenspiel

Den Grundklang fiir das Héndelsche Zusammenspiel in kleiner wie in grofier Be-
setzung bilden die Streicher. Den Violinen gesellt sich Hiindels Lieblingsinstrument,
die Oboe, melodiefiihrend bei. Alle iibrigen Instrumente, die er zur Charakteri~
sierung und zur Erzielung bestimmter Klangfarbenregister braucht, werden als
Einzelfall behandelt. Durch eine phantasievolle Auswahl bringt er eine vielfiltige
bunte Palette an Klangfarben und Mischungen hervor, die musikalisch feinst
durchdacht ist. Auch die Blockfldte hat hieran Anteil, obgleich ihre Mittel be-
schriankt sind und ihre Tonstirke im Verein mit mehreren andersgearteten Instru-
menten nur ein begrenzt selbstindiges Zusammenspiel zuldft. Wie Héndel nun
die zarte Blockflste einsetzt, ist aufschluBreich fiir sein Klanggefithl und seine
Instrumentierungsart.

Als alleiniges Obligat-Instrument kommt die Blockflte nur wenig vor und zwar in:
Italienische Solokantate ,Nell dolce dell oblio“, G. A. 52 Nr. 17 fiir Sopran, Flauti, Basso.
Gelegentliches Auseinandergehen der Blockfldtenstimme in Terzfithrung bestitigt die
doppelte Flstenbesetzung.

Oratorium ,La Resurrezione“, Rezitativ ,Notte, notte funesta” fiir Flauto I/II, Sopran,
Viola da gamba (senza Continuo). Die Gambe gibt den zuriickhaltenden BaBgrund fiir die
zarten Flotenakkorde.

Oper , Tamerlan“, Ariette der Irene fiir Flauti, Alto, Bassi. Auch hier ist die Flte doppelt
zu besetzen.

Oper ,Ezio“, Ariette der Onoria fiir Flauti, Alto, Bassi. Die Flauti oktavieren, wiederum
doppelt besetzt, die Solo-Altstimme dieser in Gavottenart gehaltenen Ariette.

Fiigen wir noch die 4 Solosonaten fiir Flauto mit b. c. aus op. | hinzu, dann ist die allei-
nige Verwendung der Blockflste aus dem groBen Gesamtwerk bereits erschopft.

Bei der Kombination mit anderen Instrumenten sind die beiden Méglichkeiten der
solistisch-konzertierenden, obligaten Stimmfiihrung zu anderen Instrumenten und
der registerartig klangbildenden und klangverstirkenden Art mit anderen Instru-
menten klar erkennbar.

Die Verbindung mit anderen blasenden Instrumenten wie Oboe, Querflste und
Orgel und mit klangstarken Instrumenten (Trompeten, Horner) ist sehr selten anzu-
treffen. Die weitaus hiufigste Kombination ist die mit Streichern, unter der wieder-
um die mit 1 oder 2 Violinen iiberwiegt. Das hiufige Abstiitzen der Blockflste
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durch Violine oder Viola in der Unteroktave gibt ihr als Hauptstimme das genii-
gende klangliche Gewicht. Um aber andererseits die Flote nicht zu iiberdecken, findet
sich gelegentlich die Zusatzbezeichnung ,sordini“ (,sordi“, ,surdi“) bei den Vio-
linen, nicht aber bei der Viola, die sich durch ihren Tenorklang von der Fléten-
Sopranlage geniigend abhebt. In, La Resurrezione“, Arie , Per me gia dimorire”, muff
sich auch die Oboe diese Zusatzvorschrift beim Mitspiel mit Blockfléten gefallen
lassen. Nicht nur in den Instrumentvorschriften, sondern auch in der Flotenstimme
selbst trdgt Hindel ihren begrenzten Méglichkeiten Rechnung. Er registriert z. B.
innerhalb der Fl6tenpartie durch Wiederholung und gleichzeitige Versetzung einzelner
Stellen in andere Klanglagen durch Oktavversetzung als p-f- oder f-p-Effekt. Er
verdoppelt fast immer die einzelne Flotenstimme (Flauti, Flauto I/II) oder fiihrt
die zweistimmigen Fldten relativ eng zusammen; ausgehaltene Téne treten selten
auf und wenn, dann nur in den klangvollen mittleren und hohen Lagen. Langsame
akkordliche Bewegung, z. B. ausgesetzte Rezitativakkorde, wird durch mehrere
Fléten (oder Flétenchor?) ausgefiihrt. Ist dagegen die Violine fithrend, dann laft
Hindel die Blockfléte mit der Violine zusammengehen. Dadurch erreicht er eine
weichere, mildere Farbe der Violine, die dann aber als fithrende Stimme nicht ,,con
sordini“ zu spielen hat.

Die Oktavierung einer Einzelstimme bedeutet Verstirkung und unterstreicht nach-
driicklich ihre Stellung. Das Oktavieren von zwei Stimmen hat bereits registerartige
Wirkung. Vollkommen registerartige Wirkung wird durch oktavierende Verdoppe-
lung aller Stimmen erreicht. Der Hoch- und Spitbarock und ganz besonders Hindel
auf Grund seiner italienischen Technik weichen von dieser Praxis nicht unerheblich
ab. Die Blockflste erzwingt schon durch ihren geringeren Tonumfang ein Abweichen
hiervon. Die Oktavierung wird nicht iiber d3 hinausgefiihrt. Es ist der Ton, der all-
gemein als obere Grenze der instrumentalen Melodiebewegung bei Hindel zu gelten
hat. Beim Ubergang vom Unisono zur Oktavierung und umgekehrt werden Phrasen-
oder Melodieeinschnitte benutzt. Hierbei geht der Ubergang in oft merkwiirdigen
Intervallspriingen vor sich. Aus der Beobachtung solcher Stellen lassen sich schéne
Erkenntnisse der Hindelschen Gliederung und Phrasierung herauslesen. Interessant
ist eine Eigenart, die sonst kaum zu beobachten ist. Dort ndmlich, wo eine Okta-
vierung nicht (mehr) méglich ist, der Eigencharakter der Fléte aber gewahrt werden
soll, geht er voriibergehend in die enge Zweistimmigkeit iiber, die er sofort wieder
verlaBt, sobald eine sich abhebende Oktavierung im Unisono beider Fléten wieder
moglich ist. Doppeloktavierung, die schon fast einem Orchester-Unisono gleich-
kommt, kommt in Verbindung mit der Blockfléte nicht vor.

Die Oktavierung der BaBstimme wird besonders gehandhabt. Die Bezeichnung
»Bassi“ gilt fiir Violoncello und Kontraba8. Bei kleineren Besetzungen, vor allem
bei dominierenden FlStenstimmen, ist diese BaBbesetzung zu schwer, so daf an
entsprechenden Stellen der Kontraba$ fortfillt. Dafiir tritt dann gelegentlich die
Viola, die die BaBstimme als vierfiiliges Instrument in der hoheren Oktave mit-
spielt, zum Violoncello: , Violoucello e Viola all’ ottava”. AuBer dieser Be-
setzung, die durch die schon angefithrte mit Viola da gamba zu ergénzen ist, er-
scheint noch der ,Basso di Flauto“, z. B. in der Arie des Giustino ,Pud ben nascer
trali boschi“ aus der Oper ,Giustino”. Hier handelt es sich um das allgemein mit
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+Basson” bezeichnete Fagott. In der Arie des Unulfo ,Un zeffiro spiro“ aus der
Oper ,Rodelinda“ findet sich die BaBangabe ,Bassous, e Violoucello”. Die auch in
kleineren Besetzungen allgemein iibliche Bezeichnung ,Bassi“, die normalerweise
Violoncello und Kontraba$ umfaBt, wire also dahingehend zu revidieren, daB der
letztere im Zusammenspiel mit Blockfldten nicht mitspielt, wohl aber der ,Basso
di Flauto”, eben das Fagott. Das gilt auch fiir sonstige kleinere Besetzungen, die
keine geschlossene Streichquartett- oder -quintettbesetzung haben. Es finden sich
sogar Stellen, in denen die Viola und auch die Violine allein den Ba8 fiir die Block-
fldten abgeben:

Viola als BaB in , Alexander’s Fest“, Rezitativ mit Arioso ,So stimmte schon”;
Violine als BaB in , Athalia“, Arie der Josabeth , Frithlingsglanz so lieblich gliihend”,
und in ,Serse”, Arie der Romilda , Vd godendo vezzo*.

Bei so zart instrumentierten Stellen fillt auferdem noch das Continuoinstrument
aus, ,senza Cembalo” ist ein mehrfach anzutreffender Hinweis:

»La Resurrezione”, Rezitativ , Notte, notte funesta”;

+Agrippina”, Arie des Ottone , Vaghe, fonti, e mormorando”;

»Giustino®, Arie des Giustino .,Pud ben nascer trali boschi*.

Es zeigt sich immer wieder das Bestreben, die Blockfléten durch vollklingende In-
strumente nicht zu iiberdecken. So konnte ein Mitspiel der Orgel zu Blockfldten
nur einmal festgestellt werden in dem Prolog , Terpsichore” zur 2. Fassung von ,II
Pastor fido”, aber mit der ausdriicklichen Bezeichnung , Les orgues doucement, e la
Teorbe”. Bei dem Zusammenspiel Orgel und Blockflste kommt hinzu, daB der
Blockflstenton durch den artgleichen Orgelpfeifenton vollkommen aufgesaugt wird.
So trigt das unter den 6 Orgelkonzerten op. IV als Nr. 6 befindliche in B-dur fiir das
Soloinstrument ausdriicklich die Bezeichnung ,Harpa“ und diirfte durch die Be-
teiligung der beiden obligaten Blockfldten auch kaum als Orgelkonzert gespielt
worden sein. Als GeneralbaBinstrumente zur Blockflte kommen demnach in Frage:
Cembalo, Viola da gamba (senza Cembalo!), Theorbe, Harfe. Das gilt natiirlich fiir
solche Stiicke, in denen der Blockfléte wesentliche Aufgaben zugewiesen sind.

Trotz der Gleichsetzung von Violine und Oboe bei Hindel findet sich das Zusammenspiel
von Blockfléte und Oboe nur einmal in ,Amadigi“, Arie des Amadigi ,Sussurate onde
vezzose". Entgegen der iiblichen mehrfachen Oboenbesetzung schreibt er ausdriicklich vor
»Oboe solo, e Flauti 1“. Mehrere Blockfléten gehen mit der Hauptstimme der Oboe ohne
Oktavierung iiberein, hinzutreten Flauti II in zwar eigener, aber die Flauti I unterstiitzender
Stimme.

Noch mehr mu8 die ebenfalls nur einmal vorkommende Kombination Querfléte und Block-
flte iiberraschen in ,Tamerlan“, Duett Asteria-Andromico ,Vivo in te, mio caro bene”.
Das mit vollem Streichkdrper besetzte Duett trigt in den beiden Flotenstimmen die aus-
driickliche Bezeichnung: ,Traversa, e Flauto 1“, ,Traversa, e Flauto II“. Die Tonart e-moll
nimmt allerdings mehr Riicksicht auf die Querfléte als auf die Blockflste. Dieses Duett ist
ein schones und interessantes Beispiel fiir die 1724 noch bestehende Gleichsetzung beider
Fltentypen.

Eine bemerkenswerte Zusammenstellung ist noch folgende: ,Rinaldo“. In der Arie der
Almirena , Auguletti“ treten zum Streichquartett Flauto I/Il und als obligate Zusatzstimme
noch Flauto piccolo. Hier entspricht die Tonart G-dur der Grundtonart der Piccoloflte, die
sehr solistisch, sehr lebendig mit gebrochenen Dreiklangsfiguren gefiihrt ist. Die eigentliche
melodische Fithrung haben aber die Violinen mit den Blockfléten.
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Die iibrigen Kombinationen betreffen ein gréBeres Instrumentarium. Es ist klar,
daB es sich in diesen Fillen trotz der stets paarweise auftretenden Blockflsten nur
um ein Klangregister handeln kann. Eine Stimmfithrung nach Art des Trio- oder
a Quattro-Prinzips wire unsinnig, da die Blockfléten als charakteristische Einzel-
stimmen sich in dem Gesamtklang nicht behaupten konnten. Einige gelegentlich
eingestreute Solotakte lassen das Flotenregister klar und deutlich hervortreten,
im iibrigen gehen sie mit den fithrenden Melodieinstrumenten iiberein und schweigen
bei Pianostellen. Es entstehen hier gerade durch das wohlabgewogene streckenweise
Mitspiel sehr feine Mischungen und Wirkungen, denen wir aber nur zu ihrer beab-
sichtigten Klangwirkung verhelfen kénnen, wenn auch die iibrigen Instrumente in
Anzahl, Art und Spielweise dem Blockflétenton angepaBt werden.

In den Hindelschen Partituren findet sich sehr hiufig die Bezeichnung , Tutti“ ohne
Instrumentenangabe, verschiedentlich fehlt auch diese summarische Bezeichnung
noch. Die nur sporadisch auftretenden Einzelinstrumente haben daran keinen Anteil,
wie sich auBerdem aus Stimmverteilung, Umfang, Tonart und anderen satz- und
instrumenttechnischen Vorkommnissen leicht nachweisen 148t. Solche Einzelinstru-
mente sind Flauto, Flageolet, Traversa, Traversa bassa, Chalumeaux, Violette
marine, Taille, Viola da gamba, Horn, Trompete (und Pauke).

Die etwas selteneren GeneralbaBinstrumente Harfe, Theorbe, Liute kénnen dagegen
im Tutti wohl ohne jede Einschrinkung den Continuopart mit iibernehmen.

Dem Tutti liegt eine neutrale Klangfarbe zugrunde, die, eben um ihres allgemein
verbindlichen Charakters willen, bei seiner ausdriicklichen, ebenso allgemeinen Be-
zeichnung nicht durch abweichende Klangfarben gestért werden darf. Dieses Tutti
hat bei Hiindel folgende Besetzung: Oboe I/II; Bassons (Fagott); Violino I/1I; Viola;
Bassi (Violoncello, e Contrabasso); Continuo (Cembalo, Orgel).

Sofern, wie schon gesagt, nicht ausdriicklich beriicksichtigt, haben die angefiihrten
Einzelinstrumente keinen Anteil hieran. Das Besetzungsverhiltnis zwischen Strei-
chern und Holzbl4sern ist mit etwa 3:1 (bis 2:1) anzusetzen?.

Gewisse Freiziigigkeiten bestehen noch bei den in den Opern vorkommenden 2- bis
5stimmigen Balletten und Einzeltinzen, die durchweg ohne Instrumentenangabe
sind. Hierbei auch gelegentlich die Instrumente einzusetzen, die in dem Gesamt-
werk neben dem Tuttikdrper vorkommen, diirfte ohne weiteres méglich sein, sofern
Tonart, Umfang und allgemeine Stimmgestaltung die Ausfithrung zulassen und
eine charakteristische Grundfarbe mit Orchester-Registrierung in Héndelscher Art
sich durchfithren 148t.

Nachtrag

Das Verlagshaus Schott & Co. Ltd., London legt in seiner Reihe ,Original Music for Re-
corders” vor:

»The Fitzwilliam Sonatas by G. F. Haudel from the autograph MSS in the Fitzwilliam Mu-
seum, Cambridge”, edited by Thurston Dart.

Es handelt sich hierbei um drei Sonaten, deren Einzelsitze sich z. T. in génzlich anderer
Verwendungsart und Umgebung vorfinden.

Sonata I, B-dur:

7 Vergl. A. Carse, The Orchestra in the XVIIIth Century. II. 1950, W. Heffer & Sons Ltd. Cambridge.
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1. Satz (Courant), B-dur, 3/s = 3.Satz der Ouvertiire zu ,Scipio®, 1726, G. A. 71, hier
ohne G. B.-Ziffern.

2. Satz Adagio, g-moll, 4/s+ = 3. Satz Orgelkonzert op. IV Nr. 4, 1738, G. A. 28, hier mit
Taktzusatz und einigen Veriinderungen.

3.Satz Allegro, B-dur, *2/s = 4. (SchluB-) Satz der Violinsonate in A-dur op.I Nr.3,
1724, G. A. 27

Diese Sonate ist ein typisches Beispiel Hindelscher Arrangierpraxis.

Sonata II, d-moll:

1. Satz Andante, d-moll, ¢s = 7. (SchluB-) Satz ,Tempo die Minuetto“ der Traversa-
sonate in h-moll op.I Nr.9, 1724, G. A. 27 mit geringfiigigen Abweichungen.

2. Satz Andante-Allegro, d-moll, 4/4, sonst nicht festzustellen.

3. Satz Menuett, d-moll, 3/4 = Nr. 56 der ,Aylesforder Stiicke“ fiir Cembalo in der Aus-
gabe von W.Barclay Squire und J. A. Fuller-Maitland bei Schott-Mainz, hier aber im
3/g-Takt notiert.

Diese Sonate hat, abgesechen von dem Wert der einzelnen Sitze, keinen Anspruch darauf,
eine originale und originelle Zusammenstellung als Sonate zu sein. Sie ist vom Herausgeber
aus verstreut notierten Einzelsitzen zusammengefiigt.

Sonate III, d-moll:

1. Satz Largo, d-moll, #/s. 2.Satz Vivace, d-moll, 3/2. 3. Satz Furioso, B-dur, /1. 4. Satz
Adagio, g/d-moll, /4. 5. Satz Allabreve, d-moll, /2 (Fugato).

Diese Sonate entspricht den Sitzen 1 bis 5 der Traversasonate in h-moll op. I Nr. 9, 1724,
G.A.27.

Der Blockfltenfassung dieser Sonate III mdchte ich gegeniiber der Traversasonate die
Prioritit zusprechen. Sie ist in ihrer Fiinfsitzigkeit formal abgerundeter und ist auch block-
flstentechnisch den 4 Blockflétensonaten aus op. | engstens angeglichen. Im iibrigen zeigen
Umfang und Stimmgestaltung aller mitgeteilten Sitze dieser 3 Sonaten die gleichen Kri-
terien, die allgemein fiir die Hindelsche Blockfldtentechnik festgestellt wurden.

Nach Darts vorsichtiger Andeutung in seinem Vorwort zu den drei Sonaten kénnte die Ent-
stehung der autographen Fitzwilliam-Mss. auf den Anfang der 1720er Jahre angesetzt
werden, Eine genaue Fixierung und Untersuchung erst konnte uns iiber die Frage der Pri-
oritdt der Sonata IIl Klarheit verschaffen. Sie wire auBerdem moch fiir die anderen Stiicke
interessant, insbesondere fiir den 1. Satz der Sonata I.

Zum Formproblem bei Gustav Mahler

Eine Analyse des ersten Satzes der IX. Symphonie
VON ERWIN RATZ, WIEN

Die IX. Symphonie, das letzte Werk Gustav Mahlers, das er noch beenden konnte,
wenngleich er seine Auffithrung nicht mehr erlebte, bildet nicht nur den Hohe-
punkt im Schaffen Mahlers, sie gehort dariiber hinaus zu den bedeutendsten musi-
kalischen Kunstwerken. In anderer Weise als in den beiden vorangegangenen In-
strumentalsymphonien erfolgt hier die Auseinandersetzung mit den Problemen,
denen sich der Mensch in der Welt gegeniibergestellt sieht. In der VI. Symphonie
war es der heroische Kampf gegen die das Schicksal der Menschheit bedrohenden
Gewalten, der vor allem im Finale zu einer grandiosen Vision gestaltet wurde. In
der VII. Symphonie, deren Finale noch ein letztes Mal vor dem Hereinbrechen der
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groBen Menschheitskatastrophen in hellem C-dur erstrahlt, erringt die tiefe Natur-
verbundenheit den Sieg iiber alles Leidvolle. In der IX.Symphonie beschreitet
Mahler einen neuen Weg. Nicht mehr ist der Mensch verstrickt in die Schicksals-
gewalten, er steht bereits iiber den Dingen und sieht sie gleichsam als AuBenstehen-
der. Dem entspricht auch die ungewdhnliche Anordnung in der Folge der Sitze.
Die beiden umrahmenden langsamen Sitze stehen in schirfstem Kontrast zu den
zwei bewegten Mittelsitzen. Wir empfinden die Ecksitze wie ein von Trauer und
tiefstem Mitleid erfiilltes Abschiednehmen von einer Welt, die, dem Taumel
des materiellen Daseins hingegeben (II. Satz) und in selbstzerstdrerischem Kampf
(IIL. Satz, Rondo-Burleske), sich ihrer wahren Ziele nicht mehr bewuBt zu werden
vermag.

In dem die Symphonie erdffnenden Andante ist ein Grad der Verinnerlichung er-
reicht, eine Konzentration der Darstellung, eine Innigkeit und Plastik der melo-
dischen Linie, verbunden mit einer subtilen Kunst der Polyphonie und Neuartigkeit
der Harmonik sowie einer formalen Geschlossenheit, wie wir sie nur bei den gréfiten
Meistern antreffen. Aber ebenso wie etwa die Werke der letzten Schaffensperiode
Beethovens, erfordert auch dieser Satz ein ernstes Ringen, ehe sich uns sein Sinn,
sein musikalischer Inhalt erschlieBt. Erst wenn es uns gelingt, die Form zu erfassen,
kénnen wir zu einem Verstindnis des musikalischen Inhalts gelangen und damit
zu ahnen beginnen, was der Komponist mit seinem Werk aussagen wollte.

Mit den geldufigen Formbegriffen kénnen wir zunichst kaum einen Zugang zu
diesem Satz finden, in dem Mahler auch in formaler Hinsicht zu neuen und iiber-
zeugenden Losungen gelangt. Weder die Sonatenform noch die Doppelvariation
vermdgen das Geschehen dieses Satzes zu erkldren, wenngleich beide Elemente in
ihm wirksam werden. An die Sonatenform gemahnt der erste Abschnitt (Takt
1—107), jedoch widerspricht ihr zunichst die Wiederkehr des Hauptthemas und vor
allem der Haupttonart D-dur in den Takten 148 und 267. An die Doppelvariation
148t das mehrmalige Auftreten sowohl des D-dur- wie auch des d-moll-Gedankens
denken; trotzdem kénnen wir — selbst wenn wir den Schénbergschen Begriff der
entwickelnden Variation, der ja weit iiber den gewohnten Begriff der Figural- bzw.
Charaktervariation hinausfithrt und der bei Mahler von ausschlaggebender Be-
deutung wird, heranziehen — nicht einfach von Doppelvariation sprechen. Die
Griinde hiefiir sollen im folgenden aufgezeigt werden. Zunichst wollen wir ver-
suchen, den Ablauf des Satzes zu beschreiben, und dabei die formale Funktion der
einzelnen Gruppen untersuchen.

Der erste Hauptabschnitt (Takt 1—107) beginnt mit einer einleitenden Gruppe von
sechs Takten, in der eine Reihe fiir den weiteren Verlauf wichtiger Motive (el—e5)
aufgestellt wird, ja wir kdnnen fast sagen, auseinander entwickelt wird.

et e? e e e’

Das auf der Dominante A zwischen Cello und Horn alternierend gebrachte Motiv el,
das an allen entscheidenden Punkten des Satzes in Erscheinung tritt, 148t die Tonart
noch vollkommen offen. Das folgende Motiv e2 bezieht schon zwei weitere wichtige
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Téne, die Terz und die Sext, ein, ohne damit die Tonart festzulegen. In dem eben-
falls eine bedeutende Rolle spielenden Motiv e? wird iiber dem liegenden a zum
ersten Mal die Tonika d beriihrt. In den beiden folgenden Takten erscheinen noch
zwei weitere Motive, gleichsam als Echo der vorangegangenen: die Sextole fis-a
(Motiv e*) und der auftaktige Schritt a-h (Motiv €°), aus dem sich das nun ein-
setzende Thema entwickelt.

Bevor wir jedoch im einzelnen darauf eingehen, miissen wir ein Problem vorweg-
nehmen, dessen Ldsung fiir die Erfassung der Form von ausschlaggebender Be-
deutung ist. Wir sagten, daB der erste Hauptabschnitt Ziige einer Sonatenexposition
aufweise. Das bezieht sich vor allem auf die noch zu besprechende SchluBgruppe
(Takt 80—107); hingegen haben wir kein in harmonischer Hinsicht kontrastieren-
des Seitenthema. Wohl sehen wir zwei Themengruppen, die zwar im Charakter
einen duferst prignanten Gegensatz darstellen, jedoch in harmonischer Beziehung
nur den Gegensatz D-dur : d-moll reprisentieren. Die Frage ist nun, welche Rolle
die d-moll-Gruppe innerhalb der Exposition spielt. Wenngleich zweifellos mit den
beiden Gruppen gegensitzliche Charaktere gegeben sind, die den weiteren Aufbau
des Satzes weitgehend bestimmen, so sind doch die gegenseitigen Beziehungen viel
komplizierter, als daf wir einfach von zwei Themen sprechen diirften, die abwech-
selnd variiert werden. Die Takte 7—79 erweisen sich vielmehr als ein geschlossenes
Gebilde in der Art eines dreiteiligen Liedes (20+20+33), in dem der d-moll-
Gedanke die Rolle eines kontrastierenden Mittelteils erfiillt.

Der erste Teil (A') des Themas wird durch eine zwanzigtaktige Periode von un-
endlicher Innigkeit gebildet. Aus dem Motiv e® der Einleitung entwickelt sich in
behutsamem Anstieg der elftaktige Vordersatz (al):

p®

Der neuntaktige Nachsatz (all),

eine variierte und gesteigerte Wiederholung des Vordersatzes, erreicht in Takt 24
seinen melodischen Hohepunkt. Der kontrastierende Mittelteil (B) beginnt wie-
derum mit zwei einleitenden Takten, worauf der durch seinen leidenschaftlichen
Charakter duferst prignante d-moll-Gedanke (b?) einsetzt,

der kurz vor seinem AbschluB noch das Motiv f bringt, dem ebenfalls im weiteren
Verlauf des Satzes entscheidende Bedeutung zukommt:
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Die Art, in der nun der D-dur-Gedanke wiederkehrt, ist nur im Sinne eines auf den
ersten Teil riickbezogenen dritten Teils (A2) zu verstehen. Hier taucht zum
ersten Mal das Motiv e® aus der Einleitung auf (Takt 49). Durch einen Trugschluf
(Takt 54) wird eine Erweiterung herbeigefiihrt, die neues motivisches Material
bringt (c'—),

ot ¢t
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worauf in weiteren 16 Takten das Material des ersten Teils in neuer Variation
folgt. Die durch den TrugschluB herbeigefiihrte neue Motivgruppe (Takt 54—63) hat
die Funktion, eine den gesamten Themenkomplex abschliefende Steigerung herbei-
zufithren, so daB wir in diesen ersten 79 Takten das Thema dieses Satzes schen
miissen, das etwa den ersten Teil eines dreiteiligen Andantes bilden kdnnte.

Es sei hier nur kurz eine Anmerkung zur Technik der musikalischen Analyse ein-
geschoben. Wir miissen das musikalische Kunstwerk von zwei ganz verschiedenen
Gesichtspunkten aus betrachten, wenn wir zu einem richtigen Erfassen seiner Gestalt
gelangen wollen. Die eine Art ist die, dal wir den Ablauf im Sinne eines idealen
Horers verfolgen, der alles wakrnimmt, aber nicht wei, was folgt. Die Logik dieses
Ablaufs stellt eines der Kriterien dar, die vorhanden sein miissen, wenn wir einem
musikalischen Gebilde den Charakter eines Kunstwerks zusprechen wollen. Die
andere, ebenso wichtige Betrachtungsweise setzt die Kenntnis des ganzen Satzes
voraus und sucht nun die Bezichung der einzelnen Teile zueinander und zum Ge-
samtorganismus zu erfassen. Erst wenn in uns das Gefiihl entsteht, daB wir alle
diese Beziehungen erfafit haben und uns das ganze Werk als ein sinnvolles Ganzes
erscheint, haben wir es verstanden, sofern das Werk eben iiberhaupt diese Voraus-
setzung erfiillt 1.

Die nun folgenden 28 Takte kniipfen zunichst an das Material des B-Teils an,
jedoch in duBerst knapper Zusammenfassung. Bereits im zweiten Takt erfolgt eine
wichtige Verdnderung: der Schritt f-gis wird in f-a geéindert (b'®) und das letzte
Achtel im vorhergehenden Takt heiit d statt cis:

Wir werden sehen, dafl im weiteren Verlauf des Satzes gerade dieser Unterschied
ein wichtiges Kriterium bildet zur Feststellung, auf welche der beiden Stellen Bezug
genommen werden soll, und damit insbesondere auch, welche Funktion der be-
treffenden Stelle zukommt. Auf das Motiv b3 folgt unmittelbar das Motiv f in

1 Niheres hieriiber siehe in meiner ,Einfiihrung in die musikalische Formenlehre®, Wien 1951.
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Verbindung mit e% das wir bereits im A2-Teil auftreten sahen. Die Fortsetzung
bildet ein charakteristisches Trillermotiv (b16):

der in B-dur beginnt und nach einem kurzen Fanfarenmotiv in den Trompeten auf
dem Sextakkord von g-moll die Exposition abschlieft.

Diese letzten 28 Takte sind fiir die Beurteilung der Gesamtform entscheidend; sie
bringen ein wichtiges Element der Sonatenform. Wenn auch die gewohnte An-
ordnung: HTh-U-SS-SchlS nicht vorhanden ist, so erscheint jetzt die Situation in
dem Sinne geklirt, daB an Stelle der ,,normalen” Gegeniiberstellung Hauptthema —
Seitensatz ein dreiteiliges Thema tritt (20+20+33), dessen Mittelteil, in der
Mollvariante stehend und im Charakter gegeniiber den AuBenteilen scharf kon-
trastierend, ein geniigendes Bewegungsmoment fiir den weiteren Ablauf bildet.
Die Takte 80—91 kénnen durchaus im Sinne einer normalen Uberleitung ver-
standen werden, die ja in der Regel an das Material des Themas ankniipft und
dieses dann in charakteristischer Weise verwandelt, worauf die Wendung zur
Mediante (bzw. ihrer Paralleltonart) in dem auch in seiner sonstigen Struktur
typischen SchluBsatz erfolgt.

Der folgende Abschnitt, der in der Sonatenform der Durchfiihrung entspriiche, um-
faBt 239 Takte (Takt 108—346) und gliedert sich in fiinf Abschnitte (40-+56-+
63 +47 +33). Der erste Teilabschnitt (Takt 108—147) hat unbedingt Durchfiih-
rungscharakter; er kdnnte eine groBangelegte Durchfiihrung einleiten. Er beginnt
mit dem Motiv e! (auf B) in den Hérnern, es folgt das Motiv e? in der Pauke, bei
dessen Wiederholung gestopfte Hérner das fiir die weitere Entwicklung wichtige
Auftaktmotiv g! (=e5=al!=Db"1): es-d hervorheben, als dessen Fortsetzung sich das
Motiv g%, eine Variante von f, entwickelt. Daran schlieBt sich das Motiv g3, eine
Variante eines Motivs aus A2 (Takt 47). Diese zehntaktige Gruppe wird unter Ein-
beziehung des aus den einleitenden Takten von B bzw. der Uberleitung (Takt 27
bzw. 80) abgeleiteten Motivs g* wiederholt.

Es folgt in den Celli eine variierte Zitierung der Motivgruppe ¢35 aus A?
(Takt 130—135). Den Abschluf und zugleich die Uberleitung zum folgenden Teil-
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abschnitt bildet das Motiv g7 (Takt 136—147), dem wir in den Takten 254—266
nochmals begegnen werden:

Nach der Dichte, die am Schluf der Exposition erreicht war, wirkt dieser Teil-
abschnitt wie ein Heriiberklingen von einzelnen bruchstiickhaften und auch ver-
zerrten Erinnerungen an die Gestalten der Exposition. Uberraschend 16st sich nun
aus dem Motiv g7 eine Variante von A heraus, und zwar — wie erwidhnt — in der
Haupttonart D-dur, so da wir uns zunichst fragen, ob die Durchfiihrung schon zu
Ende sei und bereits die Reprise begonnen habe. Hier stehen wir vor einem der
Probleme, die uns dieser Satz zu l8sen aufgibt und das wir erst 16sen kénnen,
wenn wir den ganzen Satz iiberblicken. Beim zweiten Héren, wenn wir bereits
wissen, welche Funktion das Folgende hat, bereitet dieser Eintritt von A natiirlich
keine Schwierigkeit mehr. Es ist klar, da neue formale L&sungen im ersten Moment
Uberraschung hervorrufen konnen; trotzdem kann ihnen ihre tiefe innere Be-
rechtigung nicht abgesprochen werden.

Die Art, in der hier A zitiert wird, gemahnt an A2, denn es folgt in Takt 160
bereits die Wendung nach B-dur mit dem Motiv c!, so wie in Takt 55, nur erfahrt
dieser Teil nunmehr eine bedeutsame Erweiterung. Ein neues Fanfarenmotiv (h!) in
den Trompeten (Takt 168)

fithrt zu einem heftigen Ausbruch (,Mit Wut. Allegro risoluto”), der schlieBlich mit
dem Motiv e® (Takt 187) in die SchluBgruppe (sieche Takt 83 ff.) miindet, die —
immer noch von Fanfaren durchsetzt — nach einem abstiirzenden Sechzehntellauf
der Streicher mit dem fortissimo gebrachten Akkord d-f-a-cis ihren Abschluf findet.
Dem folgenden Teilabschnitt liegt der Mittelteil des Themas, die d-moll-Gruppe (B),
zugrunde. Nach einer erweiterten Einleitung von 7 Takten setzt in Takt 211 in
b-moll (aber trotzdem mit den gleichen Ténen wie in Takt 29!) das d-moll-Thema
ein, das nunmehr zu breiter Entfaltung gelangt. Auch die anschliefende, von dem
Motiv f in mehrfachen Abwandlungen gebildete Gruppe (Takt 237—254) ist be-
deutend erweitert, wobei wiederum das Auftaktmotiv g! stark hervortritt. In der
abschlieBenden Gruppe (Takt 254—266) verbindet sich das schon vorher auf-
tauchende Sextolenmotiv mit dem bereits in der SchluBgruppe des ersten Teil-
abschnitts (Takt 136—147) erwihnten Motiv g7, so daB wir veranlaBft werden,
diese beiden Punkte, die beide Male zur Wiederkehr von A iiberleiten, in Bezie-
hung zu setzen, da dieses Motiv beim zweitenmal noch die ausdriickliche Bezeich-
nung ,Schattenhaft” trigt. Zunichst scheinen jedoch die Proportionen der einzelnen
Gruppen keine solche Beziehung zu erméglichen: 28 +12(g7), 106 +13(g7). Wir
miissen daher zuerst den weiteren Verlauf des Satzes verfolgen, bevor wir eine
Erklarung versuchen kénnen.
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Der nichste Teilabschnitt (Takt 267—313) beginnt mit einer zarten Variante
(Solo-Violinen!) des Schlusses von A2. Bevor jedoch die Variante der SchluBgruppe
(sieche Takt 80—107), nunmehr in H-dur beginnend (Takt 285), eintritt, wird noch
eine sechstaktige Gruppe (Motiv i, Takt 279—284)

¥ < bk
eingeschoben, in der wir vielleicht eine variierte Vorwegnahme von d erblicken
kénnen. Der Beginn der H-dur-Gruppe ist deutlich als Variation der Uberleitungs-
gruppe (sieche Takt 81) kenntlich, nicht nur motivisch, sondern insbesondere durch
das gleichzeitige Erklingen der Motive f und e in den Takten 285/86 analog zu
den Takten 82/83. Die Trillergruppe (Takt 86—91) wird ersetzt durch eine neue
Gruppe (Takt 288—294), die durch die Einfithrung der Quintole charakterisiert ist.
Mit Takt 295 setzt die 1. Trompete gemeinsam mit Holzbldsern mit dem Schluf-
satzmotiv d ein. In einer grof angelegten Steigerung wird in Takt 308 der Héhe-
punkt des Satzes erreicht. Mitten in diese lebhafte Bewegung des Orchesters bricht
nun fff (,mit hdchster Gewalt”) das den Satz eréffnende Motiv e! herein. Damit
beginnt der letzte Teilabschnitt der Durchfithrung, der einerseits ihren Ausklang
bildet, andererseits, entsprechend seiner Beziehung zu der einleitenden Gruppe
(Takt 1—6) zu Beginn des Satzes, den Eintritt der Reprise vorbereitet. In Takt 319
tritt das Motiv e? hinzu, in den folgenden Takten das durch die Harmonisierung
verschirfte auftaktige Motiv k! (siehe Takt 79, 113, 128, 238, 257, 267).

Der dem Ende der Durchfithrung entsprechende Aufldsungsproze wird durch das
Motiv k2 deutlich, worauf in der Trompete ein weiteres Fanfarenmotiv den diisteren
Charakter dieses Abschnitts (, Wie ein sdiwerer Kondukt”) noch erhéht. In Takt 331
iibernehmen die Streicher das trauermarschartige Fanfarenmotiv und fiihren es in
einer kurzen, aber charakteristischen Wendung (k5) fort, die sich wie ins Leere ver-
liert. Die letzte Gruppe (Takt 337—346) bereitet schon stark auf die Wiederkehr
von A vor. So wie in Takt 5 der Einleitung, erscheint auch hier in Takt 343 das
Motiv e®. Wihrend dieses ganzen Abschnitts (Takt 317—346) ertdnt in den Béssen
das Motiv e wie dumpfes Glockengeldute (22mal). Wihrend des Trauermarsches
(Takt 323—336) wird das zweitaktige Motiv eintaktig verdichtet, wodurch der be-
driickende Charakter noch gesteigert wird.

Die in der Durchfithrung auftretenden Phéinomene kénnen erst von der Reprise her
erhellt werden, weshalb auch diese noch kurz beschrieben werden muf. Da die
Durchfiihrung alle Teile der Exposition in so ausfiihrlicher Weise heranzieht, ist es
verstindlich, daB die Reprise verkiirzt wird. Die Teile A! und B entfallen, die Re-
prise setzt sofort mit A2 ein, nur wird insofern eine Umstellung vorgenommen, als
auf den trugschliissig einsetzenden B-dur-Teil (Motiv c) sofort die SchluBgruppe
folgt. Ferner ist die erdffnende A2-Gruppe, analog A, zu einer 18taktigen Periode
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(8 +10) erweitert, deren Nachsatz durch chromatische Schirfung der Intervall-
schritte eine bedeutende Steigerung in der Intensitdt des Ausdrucks erfihrt. Nach
der siebentaktigen Variante der vom Motiv c bestrittenen Gruppe (Takt 265—371)
setzt die SchluBgruppe ein, die wiederum durch den Schritt f-a in Takt 373 und
durch die Verbindung mit dem Motiv f kenntlich ist. An Stelle des SchluBsatz-
motivs d, das nur in der Coda noch einmal erscheint, tritt jedoch in den Takten
376—390 eine kadenzartige Gruppe, die — fast durchweg solistisch gefithrt —
Motive von B verarbeitet. In Takt 391 wird wieder an das Motiv b'3 aus Takt 372
angekniipft, das nunmehr von den Bissen gebracht wird. SchlieBlich erscheint in
Takt 398 eine weitere Variante von f, worauf mit kleinen Motivteilen von b die
Coda (Takt 406—454) herbeigefithrt wird. Im ersten SchluBisatz der Coda (Takt
406—415) folgt, im Pianissimo von den Hérnern gebracht, auf eine Variante des

Motivs d (s2)

das Motiv f, das nun alle Schirfe verloren hat und sich dem stillen Ausklang ein-
fiigt. Eine Variante von e® leitet zu dem auf der Subdominante beginnenden zweiten
SchluBsatz iiber. Die beiden letzten SchluBsitze, von besonderer Zartheit, bringen
nur noch Andeutungen von A und fithren den friedlichen Ausklang des Satzes
herbei. Die Taktzahl der Reprise einschlieBlich der Coda ist 108 und somit fast
gleich dem Umfang der Exposition (107 Takte), so daB wir zur Annahme berechtigt
sind, daB diese beiden Abschnitte sich architektonisch entsprechen.

Wir wollen nun nochmals den 239 Takte umfassenden Mittelteil des Satzes riick-
blickend betrachten, den wir fiirs erste als Durchfithrung bezeichnet haben. Das
erste, was uns die Zusammenfassung dieser fiinf Teilabschnitte zu einem groBen
Abschnitt berechtigt erscheinen 14ft, ist die Entsprechung des ersten (40 Takte um-
fassenden) und des letzten (30 Takte zihlenden) Teilabschnitts als einleitender und
riickfithrender Teil. Fiir beide Abschnitte ist das Einleitungsmotiv e! besonders
charakteristisch. In welcher Weise sollen wir nun die mittleren drei Teilabschnitte
(56—63—47) auffassen? Der erste Abschnitt (Takt 148—203) geht aus von A2
nimmt jedoch eine Wendung, die dem Charakter des A in schirfster Weise wider-
spricht und es gleichsam vernichtet, worauf der SchluBsatz das Ende dieses Ab-
schnitts bezeichnet. Der zweite Abschnitt (Takt 204—266) geht aus vom Teil B,
der eine groBe Steigerung erfihrt und mit seinem Ende gleichsam die Situation des
die Durchfithrung einleitenden Abschnitts wieder herstellt (siche Takt 136—147,
Motiv g7). Der dritte Abschnitt (Takt 267—313) hebt nun nochmals mit A an, das
jedoch kaum zur Entfaltung gelangt, sondern unmittelbar in die Schlugruppe iiber-
geht, die nun ihrerseits eine gewaltige Steigerung erfihrt. Dieser dem SchluB der
Exposition (Takt 92—107) entsprechende Teil fithrt nun zum dramatischen Hohe-
punkt des Satzes, den wir jedoch nicht als Losung empfinden konnen, sondern wie
ein verzweifelts Sichaufbdumen gegen ein iibermichtig Hereinbrechendes. Der nun
folgende Ausklang der Durchfithrung (Takt 314—346), der mit dem Fortissimo-
Einsatz des Motivs e! in den Posaunen beginnt und dann in den ,sdiweren Kon-
dukt“ iibergeht, wirkt wie ein furchtbarer Zusammenbruch. Erst in den letzten
Takten (337—346) wird das Gleichgewicht wiederhergestellt und nunmehr der Ein-
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tritt der Reprise vorbereitet. In der Reprise dominiert das D-dur-Thema (A). Es
erscheint zum erstenmal wieder in seiner vollen periodischen Gestalt. Der Teil B
entfillt ganz. Seine Elemente erfahren eine duflerste Sublimierung in der in den
SchluBisatz eingebauten Kadenz (Takt 376—390), die an Stelle des Schlufsatzmotivs
d der Exposition (das im vierten Abschnitt der Durchfithrung zu einer grandiosen
Entfaltung gelangt ist) getreten ist. Der Spannungsausgleich zwischen den beiden
kontrastierenden Elementen A und B ist hergestellt und erméglicht den friedlichen
Ausklang der Coda.

Wir erkennen nun, welch tiefen Sinn die kithne und grofartige Formdisposition
dieses Satzes birgt. Wir kdnnen nunmehr auch klar die beiden Faktoren der So-
natenform und der Doppelvariation erkennen. Aber es wire verfehlt, die Form
dieses Satzes nur nach einem dieser beiden Gesichtspunkte erkliren zu wollen. Die
Exposition ist noch am ehesten im Sinne der Sonatenform verstindlich. Dennoch
enthilt gerade sie den Keim fiir die neuartige Anlage der Durchfithrung. Indem das
spannungschaffende Kontrastelement (der d-moll-Gedanke) in der Art eines drei-
teiligen Liedes zwischen die beiden A-Teile eingebettet ist, wird dieses Prinzip nun
auch fiir die Durchfiithrung wirksam: die Durchfiihrung des B-Teiles ist ebenfalls ein-
gebettet zwischen zwei Teile, die von A ihren Ausgang nehmen. Die Durchfithrung
vermag jedoch nicht den Spannungsausgleich herbeizufithren. Erst die Reprise ver-
mag dies. So sehen wir hier eine Abwandlung der Sonatenform, die gerade dem
lyrischen Wesen des langsamen Satzes angemessen ist. An die Stelle des drama-
tischen Prinzips der Sonatenform tritt das lyrische Element, das durch die strophische
Gliederung besonders betont wird.

Es sei noch einmal kurz die Form in einem Schema festgehalten:

1. Exposition

Takt 1— 6 Einleitung (e) 6 Takte

Takt 7— 26 Al(a) 20 Takte

Takt 27— 46 B (b, f) } Thema 20 Takte

Takt 47— 79 A2 (a, ¢) 33 Takte

Takt 80—107 SchluBgruppe (b, d) 28 Takte 107 Takte
2, Durchfithrung

Takt 108—147 Einleitung (g) 40 Takte

Takt 148—203 Variation von A + SchluBgruppe (h) 56 Takte

Takt 204—266 Variation von B 63 Takte

Takt 267—313 Variation von A + SchluBgruppe (i) 47 Takte

Takt 314—346 Riickfiithrung (e, k) 33 Takte 239 Takte
3. Reprise

Takt 347—371 A 25 Takte

Takt 372—405 SchluBgruppe mit Kadenz aus B an Stelle von d 34 Takte

Takt 406—454 Coda (s) 49 Takte 108 Takte

454 Takte

Mit der vorstehenden Analyse haben wir uns lediglich iiber den formalen Aufbau
Rechenschaft gegeben. Das ist jedoch die notwendige Voraussetzung fiir eine ins
Detail gehende Untersuchung der einzelnen Motive, der Art jhrer Verwendung und
vor allem der Verdnderungen, Verwandlungen und Entwicklungen, die sie erfahren
Erst dann ist es méglich, tiefer in den musikalischen Inhalt dieses groBartigen Satzes
einzudringen und seinen tieferen Sinn zu deuten.

12 MF



Regesten zur pipstlichen Kapelle unter Leo X.
und zu seiner Privatkapelle
VON HERMAN-WALTHER FREY, FREIBURG IM BREISGAU

[.Die pdpstliche Kapelle (1 Fortsetzung)

Hylarius Penet

Sein Geburtsjahr ist 1501, seine Geburtsstadt in der Didzese Poitiers zu suchen, da er in
den Urkunden meist als ,clericus Pictavensis diocesis“ bezeichnet wird. Als Singknabe kam
er schon frith an den Hof Leos X. Im Rotulus vom 1. Mai 1514 ist er zusammen mit Jéan
Conseil und Petrus de Monchiaron de Parisio als cautor parvus aufgefithrt4l. Sein Monats-
saldr betrug fiinf Golddukaten. Sein Lehrer war wahrscheinlich Elziarius Genet, magister
cappelle pontificie.

1515, 19. April (Herg. 15063): Hilario Penet clerico Pictavensis diocesis familiari suo, qui
etiam continuus commensalis suus et, ut asserit, in quintodecimo vel circa sue etatis anmo
constitutus existit, indultum circa bemeficia, ut quamcumque parrochialem ecclesiam seu
eius perpetuam vicariam etiam in civitate vel villa aut terra murata recipere et retinere
libere et licite valeat, defectu etatis premisse nequaquam obstante, concedit, proviso quod
parrodhialis ecclesia sew vicaria huiusmodi debitis propterea non fraudetur obsequiis et
animarum cura in ea nullatenus negligatur,

1516, 4. April: Hylario Penet familiari suo, qui etiam continuus commensalis suus et in
cappella sua cantor cappellanus existit, perpetuam cappellaniam ad altare S. Radegundis
situm in ecclesia eiusdem Sancte Pictavensis per obitum quondam Petri Gentet vacantem,
cuius fructus viginti quatuor ducatorum auri de camera valorem amnuum non excedunt,
confert, — Mit Motuproprio vom 12. August 1519 42 machte ihn Leo X. zu seinem musicus
secretus mit monatlich sechs Golddukaten Gehalt und gliederte ihn an ,dilectorum filiorum
Iacobi Level, Firmini le Clerc et Francisci Vanelsti aliorum cantorum nostrorum secretorum
nuper per mos receptorum numero et comsortio, wie ich annehmen mdchte, neben seiner
Mitgliedschaft in der cappella pontificia. Denn eine lingere Anwesenheit in ihr diirfte aus
dem Vorhandensein einer MeBkomposition von ihm im Musikarchiv der Kapelle zu folgern
sein. Er stand offenbar in besonderer Gunst beim Papste. In einem im rémischen Staats-
archiv erhaltenen undatierten Breve, das jedoch nach den vor- und nachgehenden Schreiben
zu schlieBen, soweit sie eine Zeitangabe tragen, in das Jahr 1519 oder 1520 anzusetzen
ist, weist Leo X. seinen Generaldepositar Philippo Strozzi an, ,cum Hilarius Penet clericus
Pictavensis diocesis cantor noster secretus pro nomnullis suis peragendis negotiis per ali-
quod temporis intervallum a Romana curia necessario se absentare habeat, nos propterea
eidem Hilario, ut itineris impensam tam eundo, stando quam redeundo et alia ad accessum
Liiusmodi necessaria commodius perferre valeat, de alicuius subventionis auxilio providere
volentes* dem Hilarius unverziiglich ,solutionem stipendiorum pro umo anmo proxime
futuro ab ultima solutione proxime preterita computando illam antecipando® zu geben und
auszuhindigen. Wie lange Penet fortblieb, ob und wann er nach Rom zuriickkehrte, ist
unbekannt. Mit Hilarius Daleo alias Turluron ist er nicht zu verwechseln, daher seine Mit-
gliedschaft in der papstlichen Kapelle noch im September 152243 entfillt.

41 Al Ferrajoli a. a. O. S. 31; H.-W. Frey a.a. O. Acta Mus. XXIV., Fasc. lIl.—IV, S. 162.
42 Haberl a. a. O. S. 69; Archivio stor. Ital. Serie IIl. Tom. IIl. Parte 1 S. 231.
43 Haberl a. 2. O. S. 71.
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Jeronimus Beltrandi (Hieronymus Bertrandi)

Nach Haberl 4 und Eitner stammte er aus Verona und gehdrte vom April 1490 bis 1492
der Singerkapelle von St. Peter, von 1493 bis 1501 der cappella pontificia an. Er starb
Anfang 1516 auBerhalb Roms. Denn der Papst verfiigte am 5. April dieses Jahres ander-
weitig iiber seine Pfriinden. Da die Schreiben von ihm als ,in capella nostra cantor capcl-
lanus“ sprechen, so ist zu folgern, daB er auch noch unter Leo X. der pipstlichen Kapelle
bis zu seinem Tode angehdrte.

1516, 26. April: Gerichtet ist die Bulle an leronimus Corfinus, rector parrochialis eccle-
sie S. Iohannis de Quintiano Veromensis diocesis. Leo X. verleiht zunichst die Kirche St
Iohann de Quintiano, ,,quam quondam leronimus Beltrandi olim ipsius ecclesie rector obti-
nebat, per obitum dicti leronimi, qui ecclesiam predictam obtinens et familiaris noster
continuus commensalis et in capella nostra cantor capellanus existens extra Romanam
curiam diem clausit extremum“, dem ,Lodovico ex comitibus Sancti Bomifatii clerico
Paduano” und nach dessen vor Ausfertigung des pépstlichen Schreibens ausgesprochenem
Verzicht dem leronimus Corfinus.

1516, 27. April: Dem gleichen leron. Corfinus, der hier als , clericus perpetuus beneficiatus
in parr. ecclesia S. Fiorani Veronensis diocesis“ angeredet wird, iibertrigt Leo auBer diesem
Benefiz fiinf weitere in der Didzese Verona, ,que quondam leromimus Beltrandi in dictis
ecclesiis perpetuus beneficiatus, dum viveret, obtinebat, per obitum dicti leronimi, qui illa
obtinens et familiaris continuus commensalis noster et in capella nostra cantor capellanus
existens extra Romanam curiam diem clausit extremum, vacantia“, nachdem Lodovicus ex
comitibus St. Bonifatii, dem sie am 5. April verliehen waren, am 27. April vor Ausfertigung
des pépstlichen Schreibens sie in die Hiande des Papstes freiwillig zuriickgegeben hatte.

Iohannes Bonnevin alias Beausseron (auch Beausiron, Bevenin)

Haberl verzeichnet ihn vom Jahre 1518 bis zu seinem Tode am 22. Mai 1542 in der
piipstlichen Kapelle, ebenso Celani und Eitner 43, Er ist jedoch bereits vom Juni 1514 4¢ an
in ihr mit dem iiblichen Gehalt der iibrigen Singer angestellt.

1516, 19.Juli: Iohauni Bounevin rectori parrodiialis ecclesie de Vouilhe prope Niortum
Pictavensis diocesis familiari suo, qui etiam in cappella sua cantor cappellanus ac con-
tinuus commensalis suus existit, ecclesiam de Vouilhe prope Nyortum Pictaven. dioc.,
cuius fructus viginti quatuor ducatorum auri de camera valorem annuum nom excedunt,
confert,

1516, 31.Juli: Eidem canonicatum et prebendam ecclesie S. Gaugerici Cameracensis, quas
quondam Amtonius Bameston ipsius ecclesie camomicus in capella sua cantor capellanus
obtinebat, confert.

1517, 15. Februar: Magistro lohanni Bonnovi alias Beausseron clerico Carnotensis dio-
cesis notario, familiari et incapella sua cantori prioratum beate Marie Dallouhe ordinis
S. Benedicti Pictavensis diocesis commendat.

1518, 26.September: Magistro Iohanni Bonevini alias Beausseron rectori parr. ecclesie
de Carampis Noviomensis diocesis notario, familiari suo, qui capelle sue cantor capellanus
existit, prioratum Ste. Gemovefe ordinis S. Benedicti Suessionensis diocesis, cuius fructus
viginti quatuor ducatorum auri de camera valorem annuum non excedunt, commendat.
1520, 8. Oktober: Iohauni Bonnevin alias Beausseron familiari suo, qui in capella sua
cantor et capellanus ac continuus commensalis suus existit, parrochialem ecclesiam S.
Martini de Monnoye Turonensis diocesis per obitum quondam Martini Compere ipsius

44 a3, a, O. S.58f.; Eitner I S. 14.
45 a.a. O.S. 68, 74, 77, 81; Celani a. a. O. S. 93; Eitner 1. S. 394.
43 Siehe oben bei Georgius Levasseur.

13 %
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ecclesie rectoris vacantem, cuius fructus vigintiquatuor ducatorum auri de camera valorem
annuum non excedunt, coufert.

1521, 12. Mai: Der Papst iibertrdgt auf seinen Familiaren Nicolao Renyer alias Drowyn
die ,perpetua capellania de Oza nuncupata ad altare beate Marie virginis situm in ecclesia
Lingonensi“, welche er am 15. September 1520 dem ,loanni Bevenin alias Beauseron
clerico Carnotensis diocesis cantori capellano“ verlichen hatte, welche aber durch dessen
Verzicht am 12. Mai vor Ausfertigung des péapstlichen Schreibens frei geworden war. lhre
Jahreseinkiinfte betragen 16 Golddukaten.

1521, 1.Juli: Iohanni Bounevini alias Beausseron camomico Bituricensi, qui etiam in
cappella sua cantor cappellanus ac continuus commensalis suus existit, canonicatum et
prebendam ecclesie Bituricensis, quorum fructus viginti quatuor ducatorum auri de camera
valorem annuum non excedunt, confert?,

Jéan Conseil (Iohannes du Conseil, Cunsel, Consilium, Concilion,
Conciglion)

Sein Geburtsjahr ist 1498 oder 1501, denn eine Bulle Leos X. vom 9. April 1521 bezeichnet
ihn ,in XXIIII vel circa tue etatis,” eine solche vom 16. Mai 1515 ,in quinto decimo vel
circa tue etatis anno constitutus” Er stammte aus der Didzese Paris. Bereits am 1. Januar
1509 wird er als Chorknabe der Ste. Chapelle du Palais des Kénigs von Frankreich er-
wihnt *8, Ludwig XII. schickte ihn gegen Ende 1513 mit anderen pueri cantores dem Papste
zu*?, Im Rotulus des pipstlichen Hofstaates vom 1. Mai 1514 ist er als cantor parvus
gefiihrt %, Leo X. schiitzte den ,hochbegabten Jiingling“ sehr und zeichnete ihn durch
zahlreiche Gunstbeweise aus, z. B.:

1515, 10. Februar (Herg. 14067): lohanni Couseil abbati monasterii S. Stephani de
Fouteneto ordinis S. Bemedicti Baiocensis diocesis prioratum S. Mannei de Mardiesiaco
ordinis S. Benedicti Constantiensis diocesis provincie Rothomageusis, cuius fructus vigin-
tiquatuor ducatorum auri de camera valorem annuum non excedunt, commendat.

1515, 13. Februar: Capitulo singulisque canomicis ecclesie beati Ambrosii ville Carrofil
Pictaven. dioc. mandat, ut lohanni du Comuseil clerico Parisiensi cantori capellano suo
canonicatum et prebendam dicte ecclesie conferant.

1515, 16. Mai (Herg. 15474): Johanni du Comuseil familiari suo, qui, ut asserit, in
quintodecimo vel circa sue etatis anno comstitutus ac continuus commensalis suus existit,
parrochialem ecclesiam de Marceille Xanctonensis diocesis per obitum lacobi de Maignac
olim eiusdem ecclesie rectoris vacantem, cuius fructus vigintiquatuor ducatorum auri de
camera valorem annuum non excedunt, cum ommibus iuribus et pertinentiis suis, donec
decimum octavum dicte etatis anmum attigerit, commendat et deinde illam confert,
1517, 4. Mérz: Iohanni de Consiel familiari suo, qui magistri lulii S. Marie in Domnica
diaconi cardinalis S. Romane ecclesie vicecancellarii obsequiis insistendo etiam continuus

47 Nach einem Schreiben vom 8. Januar 1531 hatte Klemens VII. Joanni Bonevin alias Bonsenen (sic) clerico
Carnotensis diocesis capellae suae cantori capellano et familiari continuo commensali suo canonicatum et
prebendam ecclesiae Sti. Agricolae Avinionensis verliehen. Nach dessen Verzicht hatte er beides dem lacobo
Cherneran clerico Aquensis diocesis dictae ecclesiae canonico et eiusdem capellae cantori capellano et
familiari suo continuo commensali iibertragen. Da ein gewisser Joannes de Anglensibus pro clerico se gerens
Kanonikat und Prebende in Besitz genommen hatte, weist der Papst Dekan und Kapitel von St. Agricola
in Avignon unter Androhung von Kirchenstrafen an, eundem Jacobum ad possessionem corporalem realem
et actualem canonicatus et prebendae ponere et inducere und den Usurpator zu entfernen.

48 Vgl. M. Brenet, Les Musiciens de la Sainte-Chapelle du Palais (Paris 1910), S. 52; Gen. Thibault, Conseil,
in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart Band II. S. 1634.

49 Vgl. das Breve Leos X. an Konig Franz I. von Frankreich vom 3. August 1517, abgedr. bei H.-W Frey
a.a. O. Acta musicologica XXIV, Fasc. II/IV. S. 161 Note 59; L. von Pastor a.a. O. IV., 2. Abt. 5.709
Nr. 45 (im Auszuge). — Auf Grund eines Mandats vom 24. XII. 1513 wurden 200 Golddukaten an Bernardo
Verazano und Bonacursio Rucellay am 7 1. 1514 gezahlt ,pro totidem, quos Robertus de Nayolo Florentinus
de commissione S. D. N, solvi fecit in Francia Carpentrayo Musico pro expensis puerorum cantorum e Francia
Romam usque.” (Intr. et Ex. 551 fol. 163.)

50 Vgl. Ferrajoli a.a. O. S.31; H.-W Frey a. a. O. S. 162.
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commensalis existit, canonicatum et prebendam ecclesie Gebennensis per obitum Philiberti
de Bona vacantes confert. lhre Jahreseinkiinfte sind 24 Golddukaten.

1517, 10. Oktober: Pietro Tonduti scutifero familiari suo archidiaconatum ac canonicatum
et prebendam seculares ecclesie Tarentasiensis ordinis S. Augustini, quos Iohanni du Conuseil
clerico Parisiensi familiari continuo commensali suo sub data vz. quarto Nonas Martii pont.
sui anno quarto provideri concesserat, dicto Iohanne concessioni gratie litteris desuper non
confectis cessante confert,

1518, 8. Dezember: Magistro Petro Lamberto litterarum apostolicarum abbreviatori fa-
wmtiliari suo parrochialem ecclesiam S. Badulphi Gratianopolitane diocesis seu illius perpetuam
vicariam, quas Iohanni du Conseil clerico Parisiensi sub data vz. quarto Nonas Martii pont
sui anno quarto provideri concesserat, dicto Iohanne concessioni cedente confert.

1520, 11.Januar: Iohanni du Couseil clerico Parisiensi, qui lulii tituli S. Laurentii in
Damaso presbyteris cardinalis S. Romane ecclesie vicecancellarii obsequiis insistendo etiam
continuns commensalis suus existit, prioratum beate Marie loci de Gollelhassio ordinis S.
Augustini Senecensis diocesis confert. Die Jahreseinkiinfte betragen 24 Golddukaten.
1521, 6. Februar: Das Priorat ,beate Marie de Solheilasio ordinis S. Augustini Sene-
censis diocesis”, auf das ,lohannes du Couseil clericus Parisiensis“ an diesem Tage ver-
zichtet hat, iibergibt Leo dem Ludovico Podrelu, Kleriker der Didzese Clermont.

1521, 9. April: Iohanni du Cowuseil familiari suo, qui Iulii tituli S. Laurentii in Damaso
presbyteris cardinalis S. Romane ecclesie vicecancellarii obsequiis insistendo etiam com-
tinuus commensalis et, ut asserit, in XXIIII vel circa sue etatis anmo comstitutus existit,
canonicatum et prebendam ecclesie S. Stephani de Vico ac parr ecclesiam S. Bartholomei
de Semibesengia locorum Mettensis diocesis certo modo vacantes, quorum insimul fructus
quadraginta ducatorum auri de camera valorem annuum non excedunt, confert,

lohannes Franciscus Felicis

Haberl und Celani® fiihren ihn seit 1518 in der cappella pontificia, der er iiber 40 Jahre
bis zu seinem am 19. April 156152 erfolgten Tode angehérte. Er stammte aus Locri in
Calabrien; denn er bezeichnet sich in seiner Unterschrift unter die neuen Statuten der
Sixtinischen Kapelle des Jahres 1545 als locrensis. Am 2. Januar 1536 wurde er zum Camer-
lengo, am 11 Januar 1545 zum Punktator des Jahres gewihlt. Seit 1548 bekleidete er die
Wiirde des Dekans des Singerkollegiums.

1519, 5.]Januar: Ioh. Fraucisco Felicis familiari suo et in capella sua cantori capellano
capellam S. Mercurii sitam infra limites parr. eccl. S. Martini Giracensis confert,

1519, 28. Januar: Iohanni Francisco Felicis familiari suo canonicatum ecclesie Capuane
confert, prebendam vero etiam ex maioribus necnom unum vel duo bemeficium seu besne-
ficia ecclesiastica, si vacant, eidem post acceptationem reservat.

Iohannes Franciscus de Zonatis

Haberl%® und Eitner notieren ihn seit Februar 1533 in der pipstlichen Kapelle. Sie sowie
Celani fithren ihn auch unter dem Namen Ioh. Franciscus Villanus, dessen Tod das Diarium
des Punctators am 22. Juli und Begribnis in St. Peter am 23.Juli 1539 verzeichnet®4. Zonatis
stammte aus Padua. Er findet sich jedoch bereits 1517 in der cappella pontificia.

51 a.a. O.S. 71, 77, 85, 120; Celani a. a. O. §. 92.

32 Cap. Sist. Diar. 6 fol. 16v.: 19 aprilis (1561): Hodie d. decanus recessit ab vita, fuit sepultus in basilica
Sti. Petri. — Am 20. April fanden die feierlichen Exequien fiir ihn statt. Der spitere Zusatz bei seinem
Namen in der Singerliste vom Januar 1535 (vgl. Diar. 1 fol. 149v., R. Casimiri a.a. O. S. 104) ,ad patriam
prefectus est” (Casimiri ,reversus” verlesen) ist daher nicht zutreffend, bedeutet wohl nur eine voriibergehende
lingere Abwesenheit von der Kapelle.

83 a.a. O.S. 74, 77, 79, 120; Quellenlexikon V. S. 290.

54 a. a. O. S.96, Cap. Sist. Diar. 1 fol. 104r., R. Casimiri a.a. O. S. 76.
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1517, 27. April: Gerichtet an, Autonio Marie de Zonatis clerico perpetuo bemeficiato in
ecclesia Lateranensi.“ Der Papst fithrt aus: ,Cum itaque postmodum perpetuum simplex
benefitium ecclesiasticum benefitiatum wnuncupatum in ecclesia Lateranensi per liberam
resignationem Michaelis de Luca Clementis familiaris nostri et in capella nostra cantoris
capellani nuper in eadem ecclesia perpetui benefitiati de illo, de quo alias, postquam Iohan-
nes Franciscus de Zonatis clericus Paduanus in eadem capella cantor capellanus, cui antea
de dicto benefitio vacante sub data vz. octavo Idus Aprilis pontificatus nostri anno quinto
provideri concesseramus, concessioni gratie huiusmodi litteris super ea non confectis sponte
et libere cesserat, vacante apostolica sibi auctoritate fuit provisum, possessione dicti bene-
fitii per eundem Midiaelem non habita in manibus nostris sponte factam vacaverit et vacet
ad presens, nos tibi, qui, ut asseris, in tertiodecimo vel circa tue etatis anno comstitutus
existis ac cum quo dudum super defectu natalium, quem pateris de dicto Iohanne Francisco
genitus et soluta vel coniugata, ut eo non obstante clericali caractere te insigniri facere
valeas, ordinaria fuit auctoritate dispensatum, ... bemneficium predictum, cuius fructus
vigintiquatuor duc. auri de camera valorem annuum mon excedunt, .  apostolica tibi auc-
toritate conferimus ..

1517, 27. April: Der Papst iibertrigt dem Anton Maria de Zonatis ,clerico perpetuo
beneficiato basilice principis apostolorum de urbe” ein ,perpetuum simplex beneficium eccle-
siasticum clericatus nuncupatum” in der Petersbasilika nach dem Verzicht des pipstlichen
Kapellséngers und Familiaren Michael Clementis de Luca, nachdem vor diesem schon Iohan-
nes Franciscus de Zonatis , clericus Paduanus” darauf verzichtet hatte, dem Leo X. es mit
Motuproprio vom 21. April 1517 verlichen hatte. Er befreit den Dreizehnjihrigen vom
»defectus natalium* und, da er weder Rdmischer Biirger noch Sohn eines solchen ist, von
dem besonderen dem Rémischen Volke gewihrten Privileg, daB nur Rémische Biirger oder
deren Séhne kirchliche Beneficien in der Stadt Rom innehaben kénnten.

1517, 25.]Juli: Iohanni Frauncisco de Zonatis clerico Paduano et in capella sua cantori
capellano, qui in puerili etate constitutus tam ex propria devotione quam parentum suorum
suasionibus domum S. Antonii de Padua ingressus regularem habitum ipsius ordinis susce-
perat, post aliquod tempus nulla professione emissa ad secula redierat et de presenti intendit
zelo devotionis ad dictum ordinem redire ac professionem regularem per fratres ipsius
domus S. Autonii emitti solitam emittere necnon sub habitu et professione predictis altis-
simo famulari desiderat, domum S, Francisci Veleur loci Buvolente (Bovolenta) Paduane
diocesis per unum ex fratribus domus S. Antonii de Padua ordinis minorum conventualium
nuncupatorum habitari solitam, postquam habitum susceperit et professionem antedictam
emiserit, concedit,

1517, 1. November: Johanni Francisco de Zonatis clerico Paduano in capella sua cantori
capellano unum, duo vel tria beneficium seu beneficia cum cura vel sine cura ad patriarche
Venetiarum ac Marianensis et Hildesmensis episcoporum ac prepositorum, decanorum etc.
singulorumque canomicorum et personarum patriarche Venetiarum ac Marianensis et Hildes-
mensis ecclesiarum collationem seu quamvis aliam dispositionem pertinens seu pertinentia
vacans seu vacamtia post acceptationem suam cum omnibus iuribus et pertinentiis suis
reservat. Er befreit ihn, ,quod Italus existat et ydioma, quod homines in civitatibus et dio-
cesibus Marianensi et Hildesmensi communiter loquuntur, non intelligat nec intelligibiliter
loqui sciat“, von seiner Verordnung, daf Verleihung von Pfriinden und Expektanzen extra
suam nationem und ohne Kenntnis der Landessprache nichtig sein sollten.

1519, 1. September: Antonio Marie de Zonatis clerico Paduano, qui in quinto decimo
vel circa sue etatis anno constitutus existit, mansionariam ecclesie Paduane per resignationem
Midhaelis de Luca nuper ipsius ecclesie mansionarii et in sua capella cantoris capellani
vacantem, cui antea Johammnes Framciscus de Zonatis clericus Paduanus in dicta capella
cantor cappellanus litteris apostolicis super ea non coufectis sponte cesserat et cuius fructus
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quinquaginta ducatorum auri de camera valorem anmuum non excedunt, commendat usque
ad etatem legitimam et deinde illam confert.

Johannes Hanguemar

1513, 19. Mirz (Herg. 882). Iohauni Hanguemar clerico Nannetensis diocesis familiari
etiam continuo commensali suo pensionem annuam tertie partis fructuum ecclesie de Dre-
feac seu illius perpetue vicarie eidem Iohanni ab lulio papa Il predecessore sub data decimo
septimo Kalendas lanuarii pont. sui anmno decimo reservatam a dicta die assignat, ac si
super illis ipsius predecessoris littere sub eiusdem diei data confecte fuissent. Eidew ius illius
possessionem deinceps apprehendi concedit.

Nach einem undatierten Motuproprio® nach dem 9. Juli oder vom August 1513 bestellt
Leo X. ,lIohannem Hamguemar clericum Nannetensem familiarem suum continuum com-
mensalem in capella sua cantorem clericum et custodem librorum ipsius capelle et servitorem,
ubi opus fuerit, sub obedientia magistri seu prioris dicte capelle quoad vixerit“, Er weist
seinen Kdmmerer, Schatzmeister und die Depositare der Gelder seiner apostolischen Kam-
mer an, ihm als Gehalt monatlich einen Golddukaten ,ad instar aliorum clericorum pre-
dicte capelle nostre” auszuzahlen, ferner den Magister Domus, ihm einen Platz ,in tinello
suo waiori cum ceteris familiaribus et officialibus“ einzurdumen ... ,Et quod dictum offi-
cium huiusmodi imperpetuum duret et non possit revocari, attento quod est de rimanente.”

lohannes Radulphi

Er erscheint erstmalig in einem Gehaltsmandat58 der pipstlichen Kapelle vom September
1507 als einundzwanzigster Singer, er wird daher nicht viel frither in diese aufgenommen
worden sein. Sein Tod ist Anfang 1526 anzunehmen, und zwar auBerhalb Roms. Denn
Iohannes Conseil erhielt unter dem 28. April 1526 das durch seinen Tod erledigte Kanonikat
nebst Pribende in der Kirche Ste. Marie in Nantes. Er stammte wohl aus der Bretagne.
Denn er wird meist , clericus Redonensis“ und ,Naunnetensis diocesis“ genannt.

1513, 19. Mirz (Herg. 1081): loanni Radulfo clerico Redonensis diocesis familiari suo
continuo commensali et in cappella sua cantori cappellano, cui Iulius II. prioratum de
Castronovo ordinis S. Augustini Magalonensis diocesis sub data vz. tertio Nonas Maii pont.
sui anno sexto commendaverat, decretum confirmat.

1513, 19. Mérz (Herg. 336): Magistro lohanni de Lerma canonico Ispalensi scriptori et
familiari suo, cui fe. rec. Julius papa Il predecessor suus canonicatum et prebendam ecclesie
Ispalensis, quibus antea Iohannes Rodulphi clericus Redonensis diocesis eiusdem predeces-
soris cantor capellanus possessione eorum per eum mon habita cesserat et quorum fructus
ducentorum ducatorum auri de camera valorem annuum non excedunt, contulit, decretum
Julii predecessoris confirmat.

1513, 30. August (Herg. 4317): Iohanni Thomasse accolito familiari suo parrochialem
ecclesiam S. Albini prope et extra muros Redomnenses per liberam resignationem lohannis
Radulphi cauntoris et cappellani sui nuper ipsius ecclesie rectoris de illa factam vacantem,
cuius fructus vigintiquatuor duc. auri de camera valorem annuum non excedunt, comfert.
1514, 22. September (Herg. 11867/8): Nach freiem Verzicht des Iohannes Radulphi iiber-
trigt Leo X. Kanonikat und Prebende der Kirche von Amiens dem Egidius Carpentier
(s. oben).

55 Vgl. auch Arch. Stor. Ital. a. a. O. S.236. — Das vorhergehende Schreiben ist vom 12. April 1513, das
folgende vom 11 August 1513, das iibernichste vom 1. August 1513, die dann folgenden sind vom August
und September des gleichen Jahres. Da das Motuproprio das Amt des Priors der Kapelle erwihnt, das erst-
malig Nicolaus de Pictis mit Breve vom 9. Juli 1513 erhielt, diirfte das Schreiben in den Juli nach diesem
Tage oder in den August 1513 zu datieren sein.

56 Haberl a. a. O. S. 60f., 65, 71, 121.
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1514, 11. Oktober (Herg. 12211): Iohanni Radulphi canonico ecclesie beate Marie Nanne-
teusis, familiari ac in capella sua cantori capellano pensionem amnuam viginti quatuor
ducatorum auri de camera super parrodiali ecclesia S. Petri de Cranzon Corisopitensis dio-
cesis reservat et assignat.

Iohannes Scribano (Scrivano)

Haberl57 verzeichnet ihn bereits in der Gehaltsliste vom September 1507 als fiinfzehnten
Sanger. 1514 ist er wohl als Abbas der Kapelle anzusehen, da ihm ihre monatlichen Ge-
haltsbeziige ausgezahlt wurden. 1535 hat er die Wiirde des Dekans in der Kapelle inne. Er
starb 1558 und wurde in S. Giacomo dei Spagnuoli begraben, wohl am 11. Oktober, da am
folgenden Tage die feierlichen Exequien fiir ihn dort stattfanden. Leo X. schitzte ihn an-
scheinend sehr; denn bereits am 5. Juli 1513 machte er ihn zum apostolischen Notar
(Herg. 3516).

1515, 23. Mirz (Herg. 14680): Petitioni et supplicationibus magistri Iohannis Scribano
canonici ecclesie Salamantinensis notarii familiaris et in capella sua cantoris capellani in-
clinatus in dicta ecclesia Salamantinensi unum archidiaconatum de Monleon pro umo
ardhidiacono, qui de Monleon nuncupetur ac stallum in choro a sinistra parte ipsius dhori
inmediate post alias dignitates et ante canonicos in eadem ecclesia existentes ac locum in
capitulo et processionibus mecnon vocem in bemeficiorum collationibus aliisque actibus
capitularibus habere debeat, erigit, vicariam oppidi de Monleon Salamantinensis diocesis
per liberam resignationem Iohannis de Toro vacantem supprimit illiusque fructus pro ipsius
archidiaconatus de Monleon dote perpetuo applicat ac ardhidiaconatum prefatum dicto
Iohanni Scribano confert.

1516, 3. Juni: Ad futuram rei memoriam. Cum sicut non sine animi displicentia accepit,
decanus et capitulum ecclesie Salamantine lohannem Scribanum canonicum Salamantinum,
quominus possessionem archidiaconatus de Monleon in ecclesia Salamantina nuper erecti
pacifice consequi possit, impedire presumpserint, ius dicti lohannis, qui etiam in capella sua
cantor capellanus et continuus commensalis suus existit, illesum preservare volens eosdem
decanum, capitulum ipsiusque capituli singulas personas ac in dicto archidiaconatu forsan
intrusos hortatur eisque wmandat, quatenus infra sex dierum spatium, postquam presentium
litterarum noticiam habuerint, decanus et capitulum possessionem realem et actualem archi-
diaconatus iuriumque et pertinentiarum dicto lohanni tradant, alioquin lapsis dictis sex
diebus ingressum ecclesie interdicit in hiis scriptis et post alios sex dies primo dictos sex
dies immediate sequentes eos suspendit a divinis, Verum si prefatas interdicti et sus-
pensionis sententias per alios sex dies prefatos duodecim immediate sequentes pertinaciter
sustinuerint, eosdem excommunicat,

1521, 31. Oktober: Iohanni Scrivano, qui presbyter est, parrochiales ecclesias invicem
perpetuo unitas Ste. Marie del Rey et Ste. Trinitatis de Atienza Seguntinensis diocesis per
liberam resignationem lIohanni Martini de Nigredo nuper ipsarum ecclesiarum rectoris
vacantes, quarum et quattuor perpetuorum simplicium beneficiorum ecclesiasticorum servi-
toriorum in eisdem ecclesiis et aliorum illis forsan annexorum fructus quadraginta duca-
torum auri de camera valorem amnuum non excedunt, confert.

Iohannes de Yllanes (de Hillanas, Lianas, de Aragonia)

Haberl und Eitner®® fiihren ihn von 1492 bis 1509 als pépstlichen Singer auf. Er erscheint
jedoch als cantor capellanus in capella nostra noch in den Schreiben Leos bis zum Jahre 1516.
1513, 5. August (Herg. 3972): Iohanni de Yllanes canomico prioratus beate Marie de

57 a.a.0.S. 60¢f., 71, 74, 77, 79, 121 mit falschem Todesdatum (7 X. 1558), das Eitner a. a. O. 1X. S. 123
und Celani a. a. O. S. 91 iibernahmen.
58 a. a. O.S. 58—61; Quellenlexikon X. S. 312.
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Hulino ordinis S. Augustini Gerundensis diocesis familiari suo, qui etiam capelle sue cantor
capellanus existit et monasterium S. Iohaunis de Casteneto ordinis S. Basilii ac S. Nicolai
de Mellecuco et de Villardelsaz de Donguillen parrochiales ecclesias Reginensis et Militensis
ac dicte Condhensis diocesium ex comcessione apostolica in commendam obtinet, parr
ecclesiam beate Marie Acienza oppidi de Hunepte Condiensis diocesis per liberam resig-
nationem Paschasii Betori vacantem confert,

1514, 22. September (Herg. 11852): Iohauni de Illanes canomico monasterii de Villa
Beltran ordinis S. Augustini Gerundensis diocesis in capella sua cantori capellano, qui ordi-
nem ipsum S. Augustini expresse professus existit, pemsionews ammuam viginti quattuor
ducatorum auri de camera reservat et assignat cum iure regressus super fructibus monasterii
Ardiimandrita nuncupati S, Iohannis de Castanito ordinis S. Basilii ac parr. ecclesie loci
de Melecuco Reginensis et Militensis diocesium, de quibus eodem lolianne cedente Michaeli-
angelo de Yllanes clerico Reginensis diocesis in decimo septimo vel circa sue etatis anno
constituto provisum est,

1516, 11 September: Iohanni de Yllanes canonico regulari ordinis S. Augustini in capella
sua cantori capellano, cui alias sub data vz. duodecimo Kalendas Septembris pont. sui anno
quarto parrochialem ecclesiam Ste. Eufemie Oxomensis diocesis cum illi perpetuo anmexis
S. Petri seu Martini et Beate Marie de Paramo loci de Guzman dicte diocesis ecclesiis
commendari comcessit, postquam idem lohannes concessioni commende huiusmodi litteris
apostolicis super ea non confectis cessit et de parr. ecclesia cum annexis predictis vacanti-
bus Francisco Lopez de Roa clerico dicte diocesis provisum fuit, omnes et singulos fructus
parrochialis et anmexarum ecclesiarum predictarum, qui quadraginta ducatorum auri de
camera valorem annuum non excedunt, loco pensionis reservat et assignat. Ein ent-
sprechendes Schreiben des Papstes vom 11. September 15 1 6 iibertriigt dem Franciscus Lopez
de Roa scutifer et familiaris suus die Pfarrkirche Sta. Eufemia und die mit ihr verbundenen
Kirchen.

1518, 2. April: Das Schreiben ist gerichtet an Petrus Ortiz, ,clericus Condhensis diocesis”
Es erwihnt Iohannes de Illanes als ,rectorem beate Marie de Altenca oppidi de Huerta et
loci del Villa del Saz ecclesiarum parr. Conchensis diocesis”, fithrt ihn jedoch nicht als
scantor capellanus in capella sua“ auf. Ob er inzwischen ausgeschieden und auf seine
Pfriinden in Spanien zuriickgegangen war, steht dahin.

Lambertus Martini

AuBerst zahlreich sind die Gunstbezeugungen Leos X. an diesen flimischen Sénger, die
bereits am Kronungstage einsetzen und wihrend des ganzen Pontifikats nicht aufhdren.
Haberl5® und Fitner vermerken ihn vom 8. XII. 1513 bis 1523 im liber coufraternitatis
des Campo Santo Teutonico und um 1514 in der pipstlichen Kapelle. Er ist jedoch bereits
Ende 1509 oder 1510 in sie aufgenommen worden. Mit zwei Motuproprii vom 15. April
1519 machte Leo X. ihn zum ,nostrum et apostolice sedis notarium* und zum ,sacri palatii
et aule Lateranensis comitem et nobilem".

1513, 19. Mérz (Herg. 1231): Lamberto Martini canonico Tullensi, qui in capella sua
tunc ipsius predecessoris cantor capellanus existebat, postquam fe. rec. Iulius papa II. sub
data vz, sexto Idus lanuarii pontificatus sui anno septimo (8. 1.1510) eidem de uno beate
Marie Antwerpensis et alio S. Salvatoris Harvebecemensis Cameracensis et Tornaceusis
diocesium ecclesiarum canomicatibus cum reservatione totidem inibi prebendarum ac dig-
nitatis, adwministrationis vel officii alterius earundem ecclesiarum vacantibus per suas litteras,
quas, ac si sub data Kalendas Martii concesse et processus habendi per easdem sub die
quintadecima wmensis Maii pont. sui anno tertio habiti et decreti fuissent, valere voluit,

89 a.a. Q. S.66, 121; Quellenlexikon VI. S. 362. Bei Celani fehlt er.
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motu propsio providerat et deinde acceperat, quod idem Lambertus ex litteris et gratia
huiusmodi nullum eatenus fructum reportaverat et propterea litteras predictas quoad cano-
uicatum et prebendam vel officium ecclesie S. Salvatoris Lamberto in hoc counsentiente
cassans sub data tertio decimo Kalendas Septembris pont. sui anmo nono (20. VIII, 1512)
canonicatum ecclesie Tullensis contulit, prebenda vero in dicta ecclesia, si qua vacaret,
eidem reservavit eumque a constitutione apostolica dispensavit, quod ydioma, quod homines
in civitate Tullensi loquebantur, non intelligeret nec intelligibiliter loqui sciret, pro eo
quod super illis ipsius predecessoris eius superveniente obitu littere confecte non fuerint,
decretum lulii predecessoris a dicta die tertio decimo Kalendas Septembris suum effectum
habens coufirmat.

1513, 25. November (Herg. 5484): Lamberto Martini clerico Traiectensi capelle sue
cantori capellano indultum quoad beneficia et facultates concedit.

Am 31. Mirz 1514 (Herg. 7686) iibertrigt Leo X. dem Lambert Martini das Kanonikat
und die Prebende an der Kirche Beate Marie Montisregalis Eduensis diocesis mit Jahres-
einkiinften von 24 Golddukaten, am 23. Mai 1515 (Herg. 15460) die Pfarrkirche S. Crucis
prope Ardemburdh Tornacensis diocesis obitu Petri Bunck ipsius ecclesie rectoris mit Jahres-
einkiinften von 40 Golddukaten. Am 18. November 1514 (Herg. 12803) weist er ihm
eine Rente aus der Kirche in Metz zu.

1515, 24.September (Herg. 17767): Lamberto Martini clerico Traiectensis diocesis in
capella sua cantori capellano unum vel duo secularia ac unum seculare et alterum cuiusvis
ordinis regulare beneficia ecclesiastica in Mouasteriensi et Traiectensi civitatibus et diocesi-
bus consistentia, cuius quidem beneficii seu beneficiorum fructus ducentorum ducatorum auri
de camera valorem annuum non excedunt, reservat illaque post acceptationem eiusdem
Lamberti secularia videlicet confert, regulare vero commendat.

1516, 31. Juli iibertrégt der Papst dem Lambert Martini cantori capellano suo perpetuam
capellaniam ad altare S. lacobi situm in parr. ecclesia S. Martini Cameracensis mit Jahres-
einkiinften von 12 Golddukaten, am 26. August 1516 die Pfarrkirche St. Iohannes Baptista
de Ossele in der Didzese Cambrai mit 24 Golddukaten Jahreseinkiinften, am 15. November
1516 die Pfarrkirche S. Madcharii de Vlaeke partim Zelandie territorii Zuetbene-
landie Traiectensis diocesis mit Jahreseinkiinften von 30 Golddukaten, am 19. Mirz 1517
die Pfarrkirche Ste. Reyneldis loci de Sanctis Cameracensis diocesis mit 24 Golddukaten
Jahreseinkiinften, am gleichen Tage auch , Lamberto Martini persone personatus parrodhialis
ecclesie S. Martini de Oestkurke Cameracensis diocesis, qui etiam continuus commensalis
antiquus et in cappella sua cantor capellanus suus existit, personatum predictum” mit
Jahreseinkiinften von 20 Golddukaten, am 22. Juni 1517 die Pfarrkirche Ville de Tanyers
in der Didzese Liittich mit Jahreseinkiinften von 24 Golddukaten, am 14. Juli 1517 per-
petuam vicariam ad altare beate Marie situm in parr. ecclesia de Tolzenda Traiectensis dio-
cesis, cuius fructus quatuor marcharum argenti puri valorem amnuum non excedumt, am
31. Juli 1517 matriculariam ecclesie S. Germani oppidi Montensis Cameracensis diocesis
mit 20 Golddukaten Jahreseinkiinften und endlich am 1. November 1517 ein Kanonikat
nebst Prebende in der Kirche von Utrecht.

1518, 4. Januar: Lamberto Martini clerico Traiectensis diocesis cantori capellano et
familiari suo, postquam omni iuri in portione parr. ecclesie S. lohannisbaptiste de Crumin-
ghen Traiectensis diocesis sibi competenti cessit, pensionem amnuam quattuor librarum
grossorum monete in partibus Flandrie cursum habentis duodecim ducatorum auri de camera
constituentium, duarum vz. super dicte portionis et aliarum duarum librarum super parr.
ecclesie S. Antonii in Hernbliet dicte diocesis fructibus reservat et assignat.

1518, 13. August: Der Papst weist dem Lambert Martini nach seinem Verzicht auf die
Kirche S. Madharii in Vlake Traiectensis diocesis zu Gunsten des Adrianus Iohannis de
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Harlandia Rectors dieser Kirche eine Rente von 9 Golddukaten jihrlich aus den Einkiinften
der genannten Pfarrkirche zu.

1518, 23. August: Preposito monasterii S. lacobi Frigidi Montis Cameracensis diocesis
mandat, quatenus Petrum de Fabrica clericum Cameracensis diocesis, cum Lambertus Mar-
tini clericus Traiectensis diocesis capelle sue cantor capellanus, cui de parrochiali ecclesia
de Sanctis dicte diocesis vacante cum ecclesia S. Fiaculi illi annexa provisum fuit, dicte
parrochiali ecclesie eodem die cesserit, in omni iure, si quod prefato Lamberto tempore
cessionis in illa competebat, surroget et eidem Petro ecclesiam predictam couferat.
1520, 5. Juni: Lamberto Martini presbytero Traiecteusis diocesis notario et in capella sua
cantori capellano, qui canonicatum et prebendam ecclesie Cameracensis resignaverat et cui,
ne ex resignatione huiusmodi nimium dispendium patiatur, pensio annua triginta ducatorum
auri de camera super parrochialis ecclesie S. Laurentii de Donghelberds Leodiensis diocesis
fructibus concessa erat, Wilhelmo Cuynon preceptore domus S. lohannis de Arnhem hospi-
talis Traiecteusis diocesis, cui de canonicatu et prebenda predictis sub certis modo et forma
provideri councesserat, decedente seu eius in dictis canonicatu et prebenda wmediato vel
immediato successore cedente vel decedente et illis quovismodo preterquam per cessum
dicti Wilhelmi vacantibus regressum seu accessum et ingressum habere ac illorum corpo-
ralem possessionem apprehendere, ac si resignationem huiusmodi non fecisset, indulget.

LeoRaydummel

Haberl 8 notiert nur seine Eintragung im liber confraternitatis des Campo Santo Teutonico
unter dem 8. Dezember 1512, das ihn als pépstlichen Sdnger verzeichnet. Wann er unter
Iulius II. in die papstliche Kapelle aufgenommen wurde, ist unbekannt. In der Gehaltsliste
vom Mirz 1509 ist er noch nicht enthalten.

1514, 21. Februar (Herg. 6918): lacobo Huberti de Loemel canonico Leodiensi palatii
apostolici notario canonicatum et prebendam ecclesie Leodiensis per liberam resignationem
Leonis Raydummel familiaris sui continui commensalis et in cappella sua cantoris cappellani
vacantes, quorum fructus decem marcharum argenti valorem annuum non excedunt, confert.

Ludovicus Foreyrus

Dieser portugiesische Singer ist durch die nachstehenden Schreiben Leos vom September
1516 und Januar 1517 in der pépstlichen Kapelle als Mitglied ausgewiesen. Da sie sich auf
seine wertvollen Dienstleistungen berufen (wenn auch die gebrauchten Worte der iiblichen
Formel entsprechen), die sie belohnen wollen, so darf gefolgert werden, da Foreyro bereits
einige Monate vor und nach ihnen, also etwa von Anfang 1516 bis Frithjahr 1517 der
cappella pontificia angehérte. Haberl, Eitner und Fétis erwiihnen ihn nicht in ihr.

1516, 7. September: Ludovico Foreyro clerico Elborensis diocesis continuo commensali
ct in cappella sua cantori cappellano parrociialem ecclesiam prioratus nuncupatam beate
Marie Dalvito Elborensis diocesis per obitum Gregorii Secci fratris monasterii S. Trinitatis
oppidi de Sanctaren ordinis eiusdem S. Trinitatis Ulixbonensis diocesis, cuius fructus ducen-
torum et quadraginta ducatorum auri de camera valorem annuum non excedunt, com-
mendat,

1517, 18. Januar: Eidem cantoriam ecclesie Columbriensis per resignationem magistri
Gundisalvi de Salazar scriptoris sui nuper ipsius ecclesie cantoris vacantem coufert. lhre
Jahreseinkiinfte betragen 24 Golddukaten.

1517, 18. Januar: Ludovico Foreyro canomnico Columbriensi in cappella sua cantori cap-
pellano canonicatum et prebendam ecclesie Ulixbonensis per eum obtentos eodem die resig-
nanti, quos per eandewm resignationem vacantes Francisco Fernandi scolari Ulixbonensi

8 a a, Q. S 121
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contulit, canonicatum et prebendam ecclesie Columbriensis per liberam resignationem ma-
gistri Gundisalvi de Salazar scriptoris sui vacantes, cuius fructus viginti quatuor ducatorum
auri de camera valorem annuum non excedunt, confert necnon eidem indulget, quod dicto
Frauncisco cedente aut canonicatum et prebendam ecclesie Ulixbonensis alias quomodolibet
dimittente ad illos liberum habeat regressum illorumque corporalem possessionem ab alia
de novo facienda provisione apprehendere et, donec canonicatum et prebendam ecclesie
Columbriensis et etiam cantoriam dicte ecclesie hodie ei collatam assecutus fuerit, eosdem
canonicatum et prebendam ecclesie Ulixbonensis per eum resignatos retinere illorumque
possessionem continuare ei liceat.

1517, 18. Januar: Fraucisco Fernandi scolari Ulixbonensi, qui in sexto sue etatis anmo
counstitutus existit, canomicatum et prebemdam ecclesie Ulixbonensis per resignationem
Ludovici Foreyro familiaris sui continui commensalis et in capella sua cantoris et capellani
nuper ipsius ecclesie canomici vacantes, quorum fructus septuaginta ducatorum auri de
camera valorem annuum non excedunt, postquam clericali caractere rite insignitus fuerit
et prefatus Ludovicus possessionem canmomicatus et prebende ac cantorie ecclesie Colum-
briensis hodie per alias suas litteras illi collatorum assecutus fuerit, confert.

Marbrianus de Orto

Mit Motuproprio vom 1. Mirz 1521 iibersendet Leo X. dem Siinger, der von 1484—1494
in der pépstlichen Kapelle diente, auf seine Bitte die Ausfertigung einer Bulle Innocenz’
VIII. vom 7. Dezember 1486 betr die Verleihung einer Jahrespension auf Lebenszeit
Jduarum librarum grossorum monete Flantrie sex librarum Turomnemsium parvorum vel
circiter constituentium“ aus den Einkiinften der Pfarrkirche von Zwuaerde in der Didcese
Tournay und bestitigt ihr ausdriicklich die gleiche Rechtskraft, die das Originalschreiben hat.

Martinus de Monteagudo

1517, 1. November: Martino de Monteagudo canomnico Abulensi in capella sua cantori
capellano canomicatum ecclesie Abulensis, in qua maiores et minores prebende fore nos-
cuntur, confert, prebendam vero etiam ex maioribus post acceptationem eius reservat.
Haberl ¢ fithrt ihn noch im September 1522 in der pépstlichen Kapelle auf.

Martinus Roderici Prieto

1515, 2. Oktober (Herg. 17901): Martino Prieto clerico Civitateusis diocesis continuo
commensali suo et in capella sua cantori capellano servitorium ecclesiasticum in beate Marie
de Avila ac unum seu una in de Gallimaco et aliud seu alia in de Sanctidad ac reliquum
seu reliqgua in de Petrodetoro parr. ecclesiis locorum Civitatensis diocesis prestimonia,
prestimoniales portiones aut simplicia bemeficia per resignationem Francisci Pacheto
clerici vacantes, quorum insimul fructus viginti quatuor ducatorum auri de camera valorem
annuum non excedunt, confert.

1516, 23. Oktober: Eidem canonicatum et prebendam wmagistrorum seu graduatorum in
theologia nuncupatos obitu Martini episcopi Tudentini vacantes, quorum fructus octuaginta
ducatorum auri de camera valorem annuum non excedunt, confert.

1516, 23. Oktober: Eidem portionem ecclesie Palentinensis obitu Iohannis Lupi de
Corona, qui in mense Septembris proximo decurso extra Romanam curiam diem clausit
extremum, vacantem, cuius fructus viginti quatuor ducatorum auri de camera valorem
annuum non excedunt, confert.

1518, 14. Dezember: Martino Prieto clerico Civitatensis diocesis hodie integram portio-
nem ecclesie Palentinensis resignanti pemsionem anmuam sex ducatorum auri de camera

61 a a. O.S. 71.
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super archipresbyteratus de Carion dicte diocesis fructibus per Alfonsum Ruiz de Villoldo
clerico Palentinensis diocesis persolvendam reservat,

1519, 10. Juni: Kanonikat und Prebende ecclesie Astoricensis, welche Leo X. am 21.
August 1516 dem Martinus Prieto ,clericus Civitatensis diocesis tunc familiaris suus con-
tinuus commensalis et in capella sua cantor capellanus“ verlichen hatte, iibertrigt er nach
dessen Verzicht auf den Magister Hieronimus Torella ,canomicus Astoricensis scriptor
familiaris suus.

1519, 16. Juni: Martino Prieto Roderici clerico Civitatensis diocesis hodie canonicatum
et prebendam graduatorum nuncupatos ecclesie Civitatensis resignanti pensionem annuam
ab omni decima, subsidio et alio onere exemptam quinquaginta ducatorum auri de camera
super dictorum canomicatus et prebende fructibus per Franciscum Padieco clericum Civi-
tatensis diocesis persolvendam reservat et assignat.

Haber! und Eitner notieren Prieto nicht. Er gehorte jedoch wihrend des ganzen Pontifikates
Leos X. der cappella pontificia an. Uber ,canonicatu et prebenda ecclesie Civitatensis ac
uno seu una in de Salinazon et alio seu alia in Sti. Midaelis de Caldillas ac alio seu aliain de
Pedro de Taro ac reliquo seu reliqua in de Lared locorum Civitatensis diocesis cum an-
nexis et Serrandilla et Mossagro parr ecclesiis ac prestimoniis seu prestimonialibus aut
simplicibus forsan servitoriis bemeficiis, que seu quas quondam Martinus Roderici Prieto
dicte ecclesie canonicus et capelle nostre tempore fel. rec. Leonis pape X. cantor et capel-
lanus continuus commensalis illius dum viveret obtinebat, per obitum eiusdem Martini
vacantibus” verfiigte Klemens VII. zu Gunsten des Blaxius Nunez ,clericus Segobieusis
diocesis in capella sua cantoris capellani” und bestitigte sie ihm nochmals mit Breve vom
7 Oktober 1531.

Matheus de Alzate

Haberl und Eitner®? erwihnen ihn in den Jahren 1507—1509 als Mitglied der pipstlichen
Kapelle. Er gehdrte ihr aber noch 1517 an.

1515, 1. April (Herg. 14829): Mactheo de Alzate in cappella sua cantori cappellano et
continuo commensali suo parr. ecclesiam S. Andree de Villa Mediolanensis diocesis, quam-
primum illam per cessum vel decessum seu quamvis aliam dimissionem Pasini de Spino illam
obtinentis vacare comtigerit, reservat et deinde, cum vacaverit, confert. Die Einkiinfte
sind 80 Golddukaten.

1517, 1. November: Matheo de Alzate cantori capellano in capella sua et comtinuo
commensali canonicatum ecclesie S. Georgii in palatio Mediolanensi confert.

1517, 2. November: Matheo de Alzate familiari etiam in cappella sua cantori cappel-
lano canonicatum et prebendam ecclesie S. Salvatoris de Barzanore Mediolanensis diocesis
per resignationem magistri lacobi Simonete referendarii ac prelati domestici et cappellani
sui mecnon causarum palatii apostolici auditoris nuper ipsius ecclesie camomici vacantes,
quorum fructus viginti quatuor ducatorum auri de camera valorem annuum noun excedunt,
confert,

Michael Clementis de Luca

1513, 19. Mirz (Herg. 247): Midiaeli Clementis clerico Lucano familiari suo, qui in
capella sua cantor et continuus commensalis suus existit, pensionem annuam duodecim
ducatorum auri de camera super fructibus parrochialis ecclesie S. Andree de Vitriolla
Mutinensis diocesis a fel. rec. Iulio papa Il predecessore suo sub data ldus Iulii pontificatus
sui anno nono dicto Michaeli reservatam et assignatam confirmat decernens, quod decretum

G2 a,a. 0. S.60f; Quellenlexikon 1. S. 122,
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et voluntas predecessoris a dicta die Idus Iulii suum sortiantur effectum, ac si super illis
ipsius predecessoris littere sub eiusdem diei data confecte fuissent.

Nach den oben unter Iohannes Franciscus de Zonatis verzeichneten Regesten war er von
Leo X. mit einem ,perpetuum simplex bemeficium” in S. Giovanni in Laterano, mit einem
gleichen in der Petersbasilika und mit einer ,mansionaria ecclesie Paduane” ausgestattet
worden, die nach seinem Verzicht dem Anton Maria de Zonatis am 27 April 1517 und am
1. September 1519 verliechen wurden. Er gehorte der pépstlichen Kapelle bereits unter Iulius
II. an und war in sie, da Haberl ihn in den Gehaltslisten bis 1509 nicht anfiihrt, wahr-
scheinlich zwischen 1510 und 1512 eingetreten, nach obigem Regest offenbar 1512, 1522
befindet er sich noch in ihr63, Ob er mit dem Bassisten Michael aus Lucca identisch ist.
den Leo X. mit Brief vom 30. August 1514 % sich vom Markgrafen Francesco Gonzaga in
Mantua erbat, erscheint hiernach zweifelhaft, es sei denn daB er voriibergehend den Dienst
in der cappella pontificia quittiert hiitte und nach Mantua gegangen wire, von wo ihn sich
der Papst dann 1514 wiederholt hitte. Da Mich. Clementis als ,clericus Lucanus” und
~de Luca“ bezeichnet wird, spricht die Wahrscheinlichkeit dafiir, daB er und der Bassist ein
und dieselbe Person sind.

Nicolaus Fochier

1517, 22. Oktober: Nicolao Fochier canonico Avinionensi familiari suo, qui etiam in
capella sua cantor capellanus et continuus commensalis existit, canonicatum et preben-
dam ecclesie Avinionensis per obitum loachini Rolandi canomici Avinionensis vacantes,
quorum fructus vigintiquatuor ducatorum auri de camera valorem annuum non excedunt,
coufert.

Wie lange dieser Sénger in der cappella pontificia war, ist unbekannt. Haberl notiert ihn
nicht.

Nicolaus de Pictis

Er gehérte der pépstlichen Kapelle von September 1507 bis Mai 1529 an und erfreute sich
der besonderen Gunst der beiden Mediceerpépste 65,

1514, 24. Mirz: Confidens, quod ea, que Nicolao de Pictis clerico Florentino capelle sue
priori familiari suo comictenda duxerit, laudabiliter et cum omni diligentia exercere curabit,
eundem quoad vixerit capelle sue ac cantorum capellanorum in dicta capella pro tempore
existentium priorem cum salario duodecim ducatorum auri de camera ratione cantoris et
prioris officiorum pro quolibet mense cum omere custodiendi libros dicte capelle ac provi-
dendi, quod cantores prefati divina officia decantare debentes illa et alia ad eorum officia
pertinentia debita cum diligentia adimpleant, ceteraque alia ad dictum cantum necessaria
faciendi et exercendi eique primum locum ante dictos cantores tam in dicta capella quam
alibi, ubi eum et dictos cantores convenire contigerit, assignat, Dat ei facultatem et auc-
toritatem cantores inobedientes penis etiam pecuniariis arbitrio suo imponendi, mulctandi
et corrigendi, prout id in domino expedire cognoverit, Mandat insuper eisdem cantoribus,
ut ei tamquam priori et superiori in premissis omnibus pareant et obediant, ac depositario
suo, ut ei officium prioris huiusmodi exercendo, etiam si dictum officium cantoris non
exerceat nec in eadem capella cantet, salarium duodecim ducatorum similium pro cantoris
et prioris officiis huiusmodi pro singulis mensibus realiter et cum effectu persolvat .
Datum Rome ... anno millesimo quingentesimo tercio decimo, nono Kal. Aprilis, pont. sui
anno secundo. (sic.) — Hergenroether verzeichnet dieses Motuproprio nicht.

63 Haberl a.a. O. S. 71.

64 Pastor a. a. O. IV. 2 S. 654; Haberl a. a. O. S. 68 mit falschem Datum.

65 Vgl dazu: H.-W Frey, Klemens VII. und der Prior der paps:hchen Kapelle Nicholo de Pictis, in: Die
Musikforschung, 1V Jahrg. 1951, Heft 2/3, S. 176 £.; Haberl a. 2. O. S. 6
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1519, 28. Mai: Ne rursus Nicolaus Picti prepositus Ste. Chaterine civitatis Cremonensis
ordinis Humiliatorum sacre capelle palatii sui apostolici prior super prepositure sue paci-
fica possessione fructuumaque perceptione et libera administratione illius vel negociatores, pro-
curatores aut agentes eiusdem Nicolai indebite molestentur, lannotto arcis eiusdem civitatis
castellano preposituram predictam ac dicti prepositi res istic omues diligentissime commen-
davit. Vincentio Ganario canonico ecclesie Cremonensis et vicario episcopi Cremonensis in
spiritualibus generali auctoritate apostolica et sub excommunicationis late sententie pena
committit, ut, si dictus Nicolaus in possessione dicte prepositure Ste. Catherine vel eius
negociatores et procuratores aut exactores in illius perceptione fructuum liberaque eiusdem
prepositure rerum ommium administratione a quoquam wmolestabuntur aut alias eos vexari
continget, eidem preposito et suis predictis nomine et auctoritate sua oportumo presidio
assistentes molestatores, ut ab huiusmodi perturbationibus abstinere debeant, prius illis
wonitis nisi prompte mandatis eorum paruerint, si et quotiens pro partedicti Nicolai prepositi
fuerint requisiti, per censuras ecclesiasticas, illas etiam aggravando et reaggravando, usque
ad interdicti ecclesiastici impositionem pro observantia premissorum cogant et compellant.

Paulus de Trottis

Haberl 66 und Eitner notieren ihn von Februar 1501 bis September 1522 als Mitglied der
pépstlichen Kapelle.

1516, 5. April: Paulo de Trottis rectori ecclesie ruralis S. Lucie de Calcinara Pisane
diocesis familiari suo, qui etiam continuus commensalis suus et in capella sua cantor capel-
lanus existit, S. Lucie et S. Michaelis Amenzano de Calcinara ac S. Antonii de Valdicalcis
et Ste. Catherine de Cascina Pisane diocesis necnon S. Laurentii et S. Thome extra locum
Terriciole Vulterranensis diocesis ecclesie rurales ac unam ad SS. Antonii et Rochi et aliam
ad S. lacobi in parrodhiali ecclesia Plebe nuncupata S. Donati dicti loci sita altaria invicem
perpetuo unitas perpetuas cappellanias per liberam resignationem Amtonmii Branchadorii
nuper ipsarum ruralium ecclesiarum rectoris et ad altaria predicta perpetui cappellani de
illis factam vacantes, que sine cura sunt et quorum insimul fructus viginti quatuor duca-
torum auri de camera valorem annuum non excedunt, confert. Executionem desuper ardiie-
piscopo Crainensi et episcopo Asculano ac vicario ardiiepiscopi Pisani in spiritualibus
generali mandat.

1519, 20. August: Leo X. hat das ,perpetuum simplex bemeficium ecclesiasticum cleri-
catus nuncupatum” in der Petersbasilika nach Verzicht des ,Antonii Marie de Zonatis olim
in dicta basilica perpetui beneficiati“ dem ,Paulo de Trottis clerico Alexandrine diocesis
in capella sua cantori capellano” am 9. August 1519 verlichen. Vor Ausfertigung des
pépstlichen Schreibens verzichtete dieser, und nun iibertrigt der Papst das Benefiz dem
»lohanni Marie de Trottis scolari Romano, qui defectum natalium ex vulgo natus patitur
et in XVII vel circa sue etatis anno comstitutus existit“, und befreit ihn von dem dem
romischen Volke verliehenen Privileg, daB Benefizien an Kirchen der ewigen Stadt nur
romische Biirger oder deren Sohne erhalten diirfen.

Petrus Jonauld alias Brule

Haberl 67 fithrt ihn als Mitglied der cappella pontificia von 1514 bis 1529; Eitner erwihnt
ihn noch von 1501 bis 1506 in der Kapelle Philipps des Schénen.

1516, 13. April: Petro Jonauld alias Brulle rectori parrodiialis ecclesie de Pedrenec Tre-
corensis diocesis familiari suo, qui etiam cappelle sue camtor cappellanus et continuus
commensalis suus existit, ecclesiam de Pedremnec, cuius fructus octuaginta ducatorum auri
de camera valorem annuum non excedunt, confert,

6t 2. a. O.S.59, 61, 67, 70f.; Quellenlexikon IX. S. 463.
67 a.a. O.S. 68, 73f.; Quellenlexikon II. S. 211
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1518, 28. November: Petente Petro Jonauld alias Brulle canonico Redomnensi, qui etiam
in capella sua cantor capellanus et comtinuus commensalis suus existit, parrochialem
ecclesiam de Turriac Redonensis diocesis, quam idem Petrus obitu quondam Andree Briand
ipsius ecclesie rectoris vacantem vigore quarundam litterarum gratie expectative sibi con-
cessarum obtinuit, canonicatui et prebende ecclesie Redonensis, quos ipse Petrus inter alia
obtinet, quamdiu illos obtinuerit, unit,

Petrus de Milleville

Haberl 68 und Eitner erwihnen einen pipstlichen Singer Perissone de Milleville. Es liegt
nahe, diesen mit Petrus de Milleville zu identifizieren, von dem ein an Iohannes Marquier
Jclericus Macloviensis” gerichtetes Motuproprio aussagt:

1518, 25.Juni: ,Johannem Marquier clericum Macloviensis diocesis de nobili genere
ex utroque paremte procreatum et im vigesimo vel circa sue etatis amno coustitutum, qui
hodie per Petrum de Mille Ville clericum coniugatum in capella sua cantorem et familiarem
suum ad infrascripta in eius locum specialiter nominatus et presentatus fuit, quo ad ommia
et singula gratiam infrascriptam concernentia in locum dicti Petri ad prerogativas dicte ca-
pelle sue cantoribus capellanis quomodolibet concessas et concedendas, quibus ipsi can-
tores utuntur, potiuntur et gaudemt ac uti, potiri et gaudere possumt et poterunt quo-
modolibet in futurum quibusque dictus Petrus, si comiugatus non existeret, quomodolibet
uteretur et gauderet ac uti, potiri et gaudere posset in futurum, harum serie substituit et
surrogat. Reservat eidem unum, duo vel tria beneficium seu beneficia, si quod vel si qua
vacat seu vacent ad presens, . .. decernens ex nunc eundem lohannem quibuscunque antela-
tionibus et prerogativis cantoribus suis quomodolibet concessis quo ad effectum presentium
gaudere ac illis uti et potiri, quibus dictus Petrus, si coniugatus non existeret, uti, potiri
et gaudere possit, ac pariformiter et sine aliqua differentia perinde, ac si in dicta capella
sua cantor capellanus receptus et actu inserviens existeret. Mandat episcopo Tudertino et
Redounensi et Nannetensi officialibus, quatenus eidem lohanni beneficium seu beneficia,
si vacent, post acceptationem conferre et assignare procurent.”

Ein undatiertes Mandat, wohl vom August oder September 1519, weist den General-
depositar Philipp Strozzi & Co. an, ,quatenus statim omni mora cessante ommues et singulas
pecuniarum summas ad Perissonem de Millevilles (sic) in capella nostra cantorem occasione
salarii sui dicte capelle spectantes pro mensibus Septembris, Octobris, Novembris, De-
cembris, Januarii, Februarii, Martii, Aprilis, Maii et Junii proxime preteritorum apud eos
depositatas cuidam lohanni Barille wmagistro lignario pro comstructione nomnullarum ca-
thedrarum seu scannarum capelle nostre parve distribuant et comnsignent”.

Petrus Paulus Mastang

1513, 19. Mérz: Petro Paulo Mastang clerico Romano familiari suo, qui in sua tumc
fel. rec. Iulii pape Il predecessoris sui capella cantor capellanus ac etiam ipsius Iulii pre-
decessoris continuus commensalis existebat, ipse Iulius predecessor sub data duodecimo
Kalendas Augusti pont. sui aumo nomno canomicatum et prebemdam ecclesie Valentinensis,
quorum fructus quinquaginta ducatorum auri de camera valorem anmuum non excedebant,
concessit. Litteris ipsius Iulii predecessoris super hoc non comfectis, ne predictus Petrus
Paulus, qui adhuc in dicta capella cantor capellanus ac etiam continuus commensalis suus
existit, illorum frustreretur effectu, decernit, quod decretum lulii predecessoris a dicta die
duodecimo Kalendas Augusti suum sorciantur effectum, ac si littere ipsius Iulii sub eiusdem
diei data comfecte fuissent. Executionem wmandat Militensi et Cavallicensi episcopis ac
officiali Valentinensi.

68 a. a. O.S. 69; Quellenlexikon VII. S. 1
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Petrus Paulus Remigius

1518, 15. April: Perpetuam capellaniam de Capucinis nuncupatam ad altare SS. Lau-
rentii et Barbare situm in ecclesia Beate Marie Maioris de urbe, de qua Petruspaulus Re-
migius in capella sua cantor capellanus et familiaris continuus commensalis suus et nuper
ad dictum altare perpetuus capellanus resignaverat, magistro Elziario Gineti notario etiam
capelle sue magistro familiari suo confert,

Ob diese beiden Singer ein und dieselbe Person sind, 148t sich aus den bisherigen Quellen
nicht mit Sicherheit feststellen. Haberl und Eitner6® kennen einen Petrus Paulus de Ma-
staing, der 1496 und 1497 Mitglied der Kapelle am St. Peter war. Er darf wohl mit dem
obigen Singer identifiziert werden, der bereits unter Iulius II. in der papstlichen Kapelle
diente. Ferner fithren sie einen Remigius Mastaing als Singer der cappella pontificia in den
Jahren 1486—1509 an. Da er seit 1501 an erster Stelle der von Haberl mitgeteilten Singer-
listen steht, muB er damals bereits lingere Zeit der Kapelle angehdrt haben. Einen Petrus
Paulus Remigius, der unter Leo X. 1518 Mitglied des Singerkollegiums war, verzeichnen
beide nicht. Aus dem Umstande, daB P P. Mastang in dem Motuproprio ,clericus Ro-
manus” genannt ist, P P Remigius eine Pfriinde in Sta. Maria Maggiore inne gehabt hatte,
daher nach dem dem rdmischen Volke gewdhrten Privileg Biirger der Stadt oder Sohn eines
solchen gewesen sein miifite, wenn ihm nicht bei der Verleihung Dispens hiervon gewihrt
worden wire, 148t sich ein sicherer SchluB fiir die Identitit nicht folgern. P P. Mastang ist
1496/97 an St. Peter nachgewiesen, kann daher nicht gleichzeitig der Kapelle des Papstes
angehdrt haben, wenn er mit Remigius Mastang identisch wire. So sind unter den obigen,
die beide eine Zeitlang der pipstlichen Kapelle angehdrten, m. E. zwei verschiedene Sanger
anzunehmen.

Petrus Perez de Rezola

1514, 27. Februar (Herg. 6985): Cavallicensi et Alexandrino episcopis et officiali Dertu-
sensi mandat, ut Francisco Clementis clerico Dertusensi familiari suo archidiaconatum
de Berrol in ecclesia Dertusensi ordinis S. Augustini, cui Petrus Perez de Rezola canonicus
monasterii Ste. Marie de Six dicti ordinis Gebennensis diocesis capelle sue cantor capellanus
et familiaris comtinuus commensalis suus asserems se alias archidiaconatum predictum
vacantem vigore quarundam litterarum gratie expectative sibi per fel. rec. Iulium papam II.
predecessorem concessarum infra debitum tempus acceptasse et de illis sibi provideri obti-
nuisse omni iuri sibi in dicto archidiaconatu competenti illius possessione per eum non
habita eodem die cessit, usque ad biennium a die illius adepte pacifice possessionis com-
putandum commendent et deinde lapso biennio vel etiam antea, si dictus Franciscus in
dicta ecclesia sub regulari habitu virtutum dowmino famulari voluerit et idoneus sit, in
canonicum illius ecclesie recipiant, habitum ei exhibeant et professione emissa archi-
diaconatum predictum conferre et assignare curent.

1519, 12. Mai: Laurentio Perez parrochialem ecclesiam del Pinel Dertusensis diocesis,
quam Petrus Perez canomicus regularis ordinis S. Augustini in commendam obtinebat et
cui eodem die sponte et libere cessit, cuius fructus viginti quatuor ducatorum auri de camera
valorem annuum non excedunt, confert,

1520, 2.Juli: Petro Perez canmonico monasterii Beate Marie de Sis ordinis S. Augustini
canonicorum regularium Gebennensis diocesis, cantori capellano et familiari continuo com-
mensali suo, qui ordinem S. Augustini camomicorum regularium expresse professus existit,
omnes et singulos fructus beneficii in parrochiali ecclesia S. lacobi de Constantina Ispalen-
sis diocesis reservat et assignat. Die Jahreseinkiinfte betragen 24 Golddukaten.

69 Haberl a. 3. O.S. 51, 55 f., 58 ff.; Quellenlexikon VI. S. 376.
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Haberl 70 und Eitner notieren ihn als Mitglied der pépstlichen Kapelle im Jahre 1522, er
gehorte ihr jedoch bereits unter lulius II. an.

Petrus Pirrinus

1520, 3. August: Petro Pirrini rectori parrodiialis ecclesie S. Petri loci de Avesano Uti-
censis diocesis familiari suo, qui etiam cantor et continuus commensalis suus et in quarto-
decimo vel circa sue etatis anno comstitutus existit, ecclesiam S. Petri loci de Avesano et,
que sine cura est, capellaniam perpetuam ad altare nostre donne situm in ecclesia de Ara-
momne Uticensis diocesis, quorum fructus insimul vigintiquattuor ducatorum auri de camera
valorem annuum non excedunt, confert.

Haberl und Eitner notieren ihn nicht. Unter den cantores secreti Leos erscheint er nicht.
So darf vielleicht gefolgert werden, da er hier als ,cantor et continuus commensalis noster”
bezeichnet wird, daB er der cappella pontificia angehdrte. Wie lange, ist unbekannt.

Petrus de Vian

Dieser Singer der pipstlichen Kapelle erscheint nur in einem undatierten Mandat vom
August wohl des Jahres 1514 zusammen mit Bernardus Benedicti und Vincentius Nuzanus.
Er erhilt monatlich vier Dukaten vom August an und fortlaufend weiter. Die Dauer seiner
Mitgliedschaft ist nicht bekannt.

Robertus de Thinille

Haberl und Eitner fiihren ihn nicht, ebensowenig Celani.

1515, 17. Dezember: Roberto de Thinille familiari suo, qui etiam continuus commen-
salis suus et in capella sua cantor capellanus et in decimoseptimo vel circa sue etatis anno
constitutus existit, preposituram secularis et collegiate ecclesic Beate Marie de Lunicello
Papiensis diocesis certo modo vacantem, cuius fructus quadringentorum ducatorum auri
de camera valorem annuum non excedunt, confert.

1516, 19.]Juni: Roberto de Thinille canonico Baiocensi, qui etiam comntinuus commen-
salis suus existit, canonicatum et de Femgueroles mumncupatam prebemdam ecclesie Baio-
censis cedente eisdem magistro Elziario Gineti clerico Carpentoratensi notario et familiari
suo, quorum fructus vigintiquatuor ducatorum auri de camera valorem annuum non ex-
cedunt, confert (s. S. 68 unter Elziarius Genet).

Thomas de Fazanis (auch Jazanis, Zazanis)

Haberl 71 und Eitner notieren ihn von September 1507 bis Dezember 1529, Celani noch im
Jahre 1530 in der cappella pontificia.

1513, 1.Juni (Herg. 2949): Thome de Jazanmis familiari suo, qui etiam in capella sua
cantor capellanus et comtinuus commensalis suus existit, parrochialem ecclesiam Plebem
nuncupatam S. lohannis Baptiste de Rosia Semensis diocesis, cuius fructus, super quibus
certa persona ecclesiastica pensionem annuam decem ducatorum auri de camera percipit
annuatim, octuaginta ducatorum auri similium valorem annuum non excedunt, confert.
1516, 26.September: Thome de Jazanis familiari suo in capella sua cantori capellano
ac continuo commensali canonicatum ecclesie Semensis ex nunc, prebendam vero etiam ex
maioribus ac dignitatem, personatum, administrationem vel officium eiusdem ecclesie, post-
quam ei vacatio illorum innotuerit, post eiusdem Thome acceptationem confert

1517, 27 Juni: Eidem canonicatum ecclesie Senensis et prebendam per obitum Marci
Antonii de Nivis ipsius ecclesie canomici vacantes, quorum fructus vigintiquatuor duca-
torum auri de camera valorem annuum non excedunt, confert.

70 a.a. O.S. 71; Quellenlexikon VII. S. 365.
71 a.a.0.S.60f., 71, 74; Quellenlexikon III. S. 401; E. Celani a. a. O. S. 91.
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1517, 1.November: Thome de Zazanis canonico Cordubensi familiari suo, qui etiam
continuus commensalis suus antiquus et in capella sua cantor capellanus existit, canoni-
catum ecclesie Cordubensis confert.

Thomas de Macchia alias Nuntii de Licio (Liece)

1516, 5 September: Thome Nuntii de Licio canomico ordinis S. Augustini familiari suo,
qui etiam comntinuus commensalis suus et in capella sua cantor capellanus existit, alteram
portionem parrochialis ecclesie per duos aut plures rectores regi solite S. Petri de Robeto
Cusentinensis diocesis obitu lohannis episcopi Cariatensis et leruntanensis (sic) vacantem,
cuius fructus vigintiquatuor ducatorum auri de camera valorem annuum non excedunt,
commendat,

1516, 5.September: Eidem Thome Nuntii de Liece (sic) in capella sua cantori capellano
parrodiialem ecclesiam S. Petri de Pedacio Cusentinensis diocesis obitu Iohannis episcopi
Cariatensis et leruntunensis vacantems commendat. Thre Jahreseinkiinfte betragen 30 Gold-
dukaten.

1516, 19.September: Fernando de Alarcon ducatus seu provincie Calabrie viceregi et
Federico de Federicis archiepiscopi Cusentini in spiritualibus et temporalibus vicario gene-
rali mandat, cum nuper de ecclesiis seu beneficiis ecclesiasticis S. lohannis de Lappano et
Lucie et S. Petri de Pedatio ac ciusdem S. Petri de Robeto necnon Ste. Marie de Corvo
Cusentine diocesis per obitum lohannis episcopi Cariatensis vacantibus Thome de Macdiia
alias Nuntii canonico ordinis S. Augustini familiari suo continuo commensali et in capella
sua cantori capellano commendari concesserit, ne interim, dum littere apostolice desuper
expediuntur, possessio eorundem beueficiorum per aliquem indebite occupetur, quatenus,
postquam pro parte Thome fuerint requisiti, opem et operam adhibeant, quod dictus Thomas
possessionem predictam capere et detentores inde amovere possit.

Haberl und Eitner notieren ihn nicht, es sei denn, daB man ihn mit dem Tenor am St. Peter
Thomas de Licto in Verbindung bringen will, den Haberl in den Jahren 1496 und 1497
anfiihrt 72.

Vincentius de Misonne

1515, 7 August (Herg. 16866): Vincentio Misoune rectori alterius portionis parrochialis
ecclesie per duos rectores regi solite Castri oppidi Antwerpiensis Cameracensis diocesis,
qui etiam in capella sua cantor capellanus continuus commensalis existit, portionem pre-
dictam obitu Wilhelmi Porret vacantem, cuius fructus, super quibus pensio annua decem
et octo ducatorum auri de camera certe persone ecclesiastice reservata existit, quinquaginta
ducatorum auri similium valorem annuum non excedunt, confert. Er befreit ihn von seiner
Verordnung, nach der kirchliche Stellen nur solchen Personen verlichen werden sollen, die
die Sprache am Orte verstehen und ihrer michtig sind, andernfalls die Verleihung un-
giiltig sein solle.

1516, 3.Mirz: Eidem, qui etiam cantor capellanus et comtinuus commensalis suus
existit, parrochialem ecclesiam de Lesdam Cameracensis diocesis per obitum lohannis Begart
eiusdem ecclesie rectoris vacantem coufert

1516, 3. Marz: Eidem confert camomicatum et prebemdam ecclesie Cameracensis per
obitum lohamnis Leporis olim ipsius ecclesie rectoris extra Romanam curiam defuncti
vacantes. Die Jahreseinkiinfte beider Stellen belaufen sich auf 24 Golddukaten.

1516, 17. August: Canonicatum et prebendam ecclesie Cameracensis per obitum Iohannis
Leporis canonici Cameracensis vacaites et antea dispositioni apostolice reservatos Vin-
centio Misonne canonico Cameracensi per alias suas litteras sub data quinto Nonas Martii
pont. sui anno tertio contulit. Quia tamen canonicatum et prebendam predictos Centurioni
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Hanact presbyteri Cameracensis diocesis sub data tertio ldus Februarii eiusdem ponti-
ficatus sui anno tertio etiam contulerat et ipse Centurio canonicatum et prebendam ad se
spectare pretendit et facit illorum possessionem occupans, quominus dictus Vincentius
canonicatum et prebendam predictos assequi possit, in memoria sua bene retinens, quod
mentis sui numquam fuit suspendere reservationem dictorum canonicatus et prebemde,
quam antea fecerat, ut de illis, cum vacarent, dicto Vincentio dumtaxat et mon cuiquam
alteri provideret, ac intra mentis sue archana revolvens, quod dictus Vincentius, qui in ca-
pella sua cantor capellanus suus existit, est illa persona grata et accepta, cui de eisdem
canonicaty et prebenda providere intendebat, quare motu proprio de sua scientia et non
per errorem ac ex wera animi sui wmente collationem et provisionem eidem Vincentio
factas valere et sibi suffragare debere ac collationem et provisionem dicto Centurioni
factas tamquam per preoccupationem emanatas et contra mentem suam factam nullas fuisse
et esse decernit et declarat. Preposito, decano et capitulo ecclesie Cameracensis mandat,
quatenus prefatum Vincentium in corporalem possessionem eorundem canouicatus et pre-
bende inducant et defendant inductum, amotis dicto Centurione et quibusvis aliis deten-
toribus ab eisdem.

1517, 19.April: Vincentio Misoune clerico Cameracensis diocesis familiari etiam in
capella sua cantori capellano et coutinno commensali suo, qui eodem die perpetue ca-
pellanie ad altare SS. Lamberti et Crucis situm in parrodhiali ecclesia de Ekeren Leodiensis
diocesis tunc per obitum Luce Walteri vacanti eidem Vincentio concesse litteris apostolicis
super ea non comfectis cessit, pensionem annuam sex ducatorum auri de camera super dicte
capellanie fructibus, quorum medietatem ipsa pensio non excedit, per Gabrielem de Mera
dictam capellaniam pro tempore obtinentem persolvendam reservat et assignat,

1517, 1.November: Vincentio Misonne notario et familiari suo, qui etiam continuus
commensalis et in capella sua cantor capellanus suus existit, canonicatum ecclesie Ste. Ger-
trudis Nivellensis Leodiensis diocesis confert,

1519, 1.Juni: Parrodiiales ecclesias de Rouncon cum illi annexis succursu nuncupata de
Burri ac de Hersie Cameracensis diocesis, quas Iohannes Rondal alias Potron et Nicolaus
Gobert illarum rectores obtinent et quarum insimul fructus centum et viginti ducatorum
auri de camera valorem annuum non excedunt, quamprimum illas per cessum vel decessum
seu quamvis aliam dimissionem eorundem lohannis et Nicolai seu alias quovismodo vacare
contigerit, canonicatui et prebende ecclesie Cameracensis, quos Vincentius Misonne ipsius
ecclesie Cameracensis canomicus familiaris ac etiam capelle sue cantor capellanus suus
obtinet, ad ipsius Vincentii vitam, seu quamdiu eosdem camonicatum et prebemdam ob-
tinuerit, unit, annectit et incorporat,

Haberl und Eitner notieren ihn nicht als Singer der papstlichen Kapelle, zdhlen jedoch
einige Kompositionen von ihm auf, die das Archiv der Sixtinischen Kapelle enthilt. Nach
den vorstehenden Papstschreiben ist er seit 1515 in der cappella pontificia nachgewiesen.
Leo X. schitzte ihn anscheinend sehr und ernannte ihn auch zum Apostolischen Notar.
Die Dauer seiner Mitgliedschaft in der Kapelle ist nicht bekannt. Noch 1531 bezeichnet
ihn ein Breve Klemens’ VII. vom 16. Mérz als ,prout hodie cantor capellanus et familiaris
continuus commensalis noster existis“, Da er von Ende Mirz dieses Jahres an mit Erlaub-
nis des Papstes von der Kapelle abwesend war und es als fraglich angesehen wurde, ob er
withrend der Dauer seines Fernseins als , cantor capellanus et familiaris continuus commen-
salis moster et de dicto collegio cantorum” noch anzuerkennen sei und an den Privilegien
und Prirogativen des Singerkollegiums und der in Rom anwesenden Singer teilhaben
konne, entscheidet der Papst, ,te, qui adhuc de numero collegii cantorum existis et post
dictam tuam absentiam in tuo ordine continuaveris, quamdiu fuisti, es et eris absens a dicta
curia de eadem licentia nostra aut ad nos amplius non velle seu posse redire declaraveris et
servitium mnostrum refutaveris, verum et indubitatum cantorem capellanum et de collegio
eorundem cantorum ac familiarem continuum commensalem nostrum etiam in dictis nostris
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litteris descriptum fuisse et esse fore ac pro tali ab omnibus dici, reputari et nominari de-
buisse et debere”, auch aller Privilegien und Vergiinstigungen des Singerkollegiums teil-
haftig sein solle, ,ac si a dicta curia minime te absentasses, sed in illa semper presens
fuisses”. In einer im Diarium 6, fol. 3 befindlichen Bestandsliste des Sangerkollegiums unter
Klemens VII. vom Jahre 1534 ist Misonne nicht mehr enthalten.

Vincentius Nuzanus

Er ist in dem undatierten Motuproprio vom August wohl 1514 als ,cantor noster nuper
in capella nostra per nos receptus” mit Bernardus Benedicti und Petrus de Vian aufgefiihrt
mit vier Dukaten monatlicher Provision. Wie lange er der Kapelle angehérte, ist nicht
ersichtlich.

Die Ausgaben der Camera Apostolica unter Leo X. fiir die pipstliche Kapelle lassen wohl
ein starkes Anwachsen gegen das Ende seiner Regierungszeit, aber keinen iibermifigen
Aufwand erkennen. Sie bewegen sich in der Zeit vom Februar 1513 bis zum Februar 1521
zwischen 210 und 299 Golddukaten. Sie halten sich z. B. fiir das erste Pontifikatsjahr kaum
iiber den Ausgaben seines Vorgéngers. In den Mandati Camerali des Romischen Staatsarchivs
sind die monatlichen Gehaltsmandate, die mit wenigen Ausnahmen jeweils vom Ersten eines
Monats fiir den zuriickliegenden vom Kardinalcamerlengo ausgestellt sind und die einzelnen
Mitglieder der Kapelle mit ihren Gagen aufzihlen, fiir die Zeit Leos X. nicht mehr erhalten.
Sie sind auch fiir den Pontifikat Julius’ II. nur liickenhaft vorhanden. Das letzte von ihnen,
was aus der Regierungszeit seines Vorgingers stammt, datiert vom 1. Mérz 1509 und ent-
hélt die Zahlungsanweisung fiir den Februar des Jahres 3. Es gibt Aufschluf iiber die Hohe
der Gehilter nicht nur der ,cantores cappelle”, sondern auch der ,officiales* (in den Rech-
nungsbiichern auch als ,alii in illa servientes” bezeichnet). Die gleichen Sitze gelten im
allgemeinen auch fiir die Besoldung der Angehérigen der cappella pontificia unter Leo X.
So lassen sich Riickschliisse gewinnen, da die Verbuchungen der SchluBsummen der einzelnen
monatlichen Auszahlungen in den ,Introitus et Exitus“-Binden des Vatikanischen Archivs

7¢ ASR. Mandati 857 — 1500—1513, fol. 153v.:

R. (Raphael) etc.
Solvatis?) infrascriptis dominis officialibus et cantoribus capelle sanc.mi domini nostri pape infrascriptas
pecuniarum summas pro eorum provisione mensis Februarii proxime preteriti vz.

R. p(atri) d. F(rancisco) episcopo Suessan. magistro dicte capelle duc. auri decem fi X

R. p. d. Gabrieli archiepiscopo Dirachien. a) duc. decem fi X
Remigio Masting Jo. Palimares

Gaspari Merbach (sic) Michaeli Tope

lIo. de Ilianis Matheo de Alzate cantoribus dicte

Iacoto Valpot Nicolao de Pittis capelle duc. auri § 136
Paulo de Trottis Io. Rodulphi octo pro quolibet ]
Alfonso Frias Elziario Genesi constituunt in totum

Thome de Zazanis Egidio Carpentier

To. Poqueton Valentino Vngaro?)

Io. Scribano

d { Paridi de Grassis
* | Baltasari Nicolai clericis cerimoniarum duc. similes quinque pro quolibet fi X

d.{ Antonio de Piperno

Alfonso de Troia capellanis missarum duc. 5. pro quolibet fi X
Erasmo Nicolai

Franc.o (?) lacobi  clericis altaris dicte capelle duc. duos pro quolibet fj 11
Io(hanni) scriptori dicte capelle duc. similes duos fi 11

Constituentes?®) in totum duc. auri de camera centum octuaginta duos (b), quos in vestris computis admit-

timus. Datum Rome in ca(mera) ap(ostoli)ca die p(rim)a Martii 1509, pontificatus Sanc.mi domini nostri

domini Iulii pape secundi anno sexto.
1) Am Rande: Officialibus et cantoribus capelle Sanc.mi d. nostri — 2) Im Liber Confraternitatis Q des
Campo Santo Teutonico in Rom findet sich auf fol. 140v. die folgende Eintragung: Valentinus Cano-
nicus Lavaniensis Cantor sanctissimi Dni nostri pape intravit anno Dni 1509 quarto mensis aprilis,
solvit bol. 30. — Er ist wohl identisch mit dem im Mandat genannten. — %) Davor am Rande: fj 182. —
(a) Archiepiscopo dirachi episcopo dirachien. (Or.) — (b) Zunichst sex, dies canc., dafiir duorum
(Or. verschrieben).
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noch vorhanden sind, wenigstens fiir die Zeit von Februar 1513 bis zum 11. Marz 15217
Fiir das neunte Pontifikatsjahr bis zum Tode des Papstes fehlen auch diese Aufzeichnungen 7.
Die Zahlungen an die péapstliche Kapelle beginnen am 18. April 1513 mit einem besonderen
Geschenk von ,florenos centum quatuor auri largos .. pro totidem solutis cantoribus capelle
S. D. N. pro munere per suam S(auctita)tem eis decreto eis numeratos (Intr. & Ex. 551 fol.
84 (alt 151)). Es folgen:

(Intr & Ex. 551 fol. 85v., 23. April 1513): Dicta die solvit florenos quadringentos triginta
duos similes vigore man.ti sub die prima presentis cantoribus et capellanis capelle S. D. N.,
prout distinte apparet in dicto man.to numeratos Nicolao des Pisis — — vz. pro provisione
Februarii (supra) — ———{fj CCCCXXXII
(551 fol. 91v.): Die XX Maii 1513 solvit flor. ducentos decem auri de camera vigore man-
dati sub die prima presentis camntoribus capellanis capelle S. D. N. pro eorum provisione
mensis Aprilis preteriti numeratos D.no Nicolao de Pictis uni dictorum cantorum — fj CCX.
Da eine Zahlung fiir Mirz 1513 nicht notiert ist, so diirfte der Betrag von fj 432 fiir Februar
und Mairz, also fiir jeden dieser Monate mit etwa fj 216 anzunehmen sein. Am 4. Juli sind
fj 218 fiir Mai und fj 210 fiir Juni 1513 in Ausgabe gestellt. Uberblickt man diese Monats-
summen und kiirzt man von ihnen die Provisionen der officiales’®, d. h. des maestro cappelle,
sacrista, der clerici cerimoniarum, der beiden cappellani missarum, der clerici altaris und des
scriptor cappelle, die nach dem Gehaltsmandat vom 1. Mirz 1509 46 Goldflorins ausmachen, so
kommt man auf einen Betrag, der bei dem durchschnittlichen Gehalt von fj 8 fiir den einzel-
nen einer Mitgliedszahl von etwa 20—21 Séngern entspricht. Am 19. August nimmt Alphon-
sus de Frias die Auszahlung fiir Juli mit fj 222 und am 16. September mit fj 231 fiir August
entgegen; am 11. Oktober sind es wiederum fj 231, die Iohannes Palumbo (sic, wohl Palo-
mares) fiir September empfingt. Die Erhshung der Julisumme um 12 Dukaten 148t zunichst
die Aufnahme eines neuen Singers vermuten. Hinzutreten die 4 Goldflorins der besonderen
Entschadigung, die der mit Motuproprio vom 9. Juli 1513 77 zum Prior des Kollegiums er-
nannte Nicholo de Pitti von nun an zu seinem Gehalt als Singer erhilt. Die Steigerung im
folgenden Monat auf fj 231 diirfte dem Zuwachs um ein weiteres Mitglied entsprechen,
ferner der Entlohnung des Kapellsingers Iohannes Hanguemar 8 mit einem Golddukaten, den
der Papst zum Kleriker, Biicherwart und zum ,servitorem, ubi opus fuerit, sub obedientia
magistri seu prioris dicte capelle nostre” ernannt hat. Nach einem unerheblichen Riickgang
im Oktober auf fj 229 klettert die Gehaltssumme von November 1513 bis Mai 1514 auf
fj 237 im Monat, vom Juni an sprunghaft auf fj 253, August/September auf 28179, im

74 Fiir den Pontifikat Leos X. kommen ,Introitus et Exitus® Nr. 551—560 des Pipstlichen Geheimarchivs in
Frage. Nr. 551 umfaBt in den Ausgaben die Zeit von April 1513 bis Mirz 1514, Nr. 552 von April bis Sep-
tember 1514, Nr. 553 enthilt das zweite Regierungsjahr vollstindig. Nr. 554 beginnt erst mit Juni in den
Einnahmen, in den Ausgaben mit Juli 1515 und endet mit 11. Mirz 1516. Nr. 555 fingt im Exitus it
12. Mirz 1516 an und schlieBt mit Mirz 1517; Nr. 556 ist ein Doppel von Nr. 555, Nr. 557 umfaft den
Zeitraum des fiinften Pontifikatsjahres vom 17. Mirz 1517 bis 11. Mirz 1518, Nr. 558 den von April 1518 bis
11. Mirz 1519. Nr. 559 verzeichnet die Ausgaben vom April 1519 bis 11. Marz 1520 und Nr. 560 die in den
gleichen Monaten des folgenden Regierungsjahres bis zum 11. Marz 1521. Der folgende Band .Introitus et
Exitus Nr. 561“ betrifft das erste Pontifikatsjahr Klemens’ VII. und reicht von December 1523 bis Dec. 1521%.
75 Die Angabe Haberls a. a. O. S. 67, daB Bd. 560 bis zum Tode Leos reiche, ist daher nicht zutreffend.

78 Nicht zu den Officialen der Kapelle gehdren die cantores evangelii in lingua greca. Zunichst war es ein
»Baptista Casalius (auch de Casalibus) canonicus Lateranensis deputatus ad decantandum evangelium in
lingua greca in capella S. D. N.“, der Februar 1515 erscheint und noch 1516 mit monatlich fj 5 entlohnt
wird. Spiater (April 1518) sind es zwei .Franciscus Sperulus cantans evangelium in lingua greca“ und
»Vincentius Pinpinella exponens evangelium in lingua greca“ mit je fj 5 Provision im Monat. Diese Ausgabe-
buchungen finden sich in den Introitus- et Exitus-Binden gesondert von den Gesamtsummen fir die Kapelle,
die auf Grund der monatlichen Gehaltsmandate ausgezahlt wurden, so daB sie nicht zu den in ihnen auf-
gefithrten officiales rechneten. — Scriptor der Kapelle war 1513 ein Sebastianus Philippi: Intr. et Ex.
Nr. 551 fol. 157v., 20. XII. 1513: ,Dicta die solvit florenos duos auri largos vigore man.ti sub die
19. presentis Sebastiano Philippi scriptori cappelle pro scriptura et carta uniye”quinterni lectionum can-
tandorum per Rev.mos D. Car.les in nocte nativitatis D. N. Yehsu Christi sibjfumeratos — fj 1I.

77 Siche Anmerkung 65.
78 Siche oben unter Ioh. Hanguemar. Das undatierte Motuproprio gehdrt-¢omit in den August 1513.

7 Die Erhohung der Gehaltssumme im Juni 1514 entspricht dem Eintritt von zwei Singern in die Kapelle,
nimlich des Georgius Levasseur und des Iohannes Bonnevin (siche oben S. 71 bei Georgius Levasseur). —
Das Anwachsen um 28 Golddukaten im August erklirt sich durch die Aufnahme des Egidio Carpentier und des
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Oktober auf fj 287, um von November 1514 bis Juli 1516 auf der Héhe von monat-
lich fj 285 zu bleiben® Dieser Betrag entspriche einer Singerzahl von etwa 29 bis
30 Mitgliedern. Die Auszahlung erfolgt von November 1513 bis Februar 1515 fast regel-
miiBig an Iohannes Scribano (auch Iohanni Scribe geschrieben); von Juli 1515 bis Mirz 1516
wird hdufig Bernardo de Paulis (Bernardino Paghel, Bernardo Pagoli, Pauoli) bei den
einzelnen Positionen als Empfiinger notiert, so daB die Annahme naheliegt, daB jeder von
ihnen wihrend der angegebenen Zeit die Geschiifte des Abbas oder Camerlengo der Kapelle
gefithrt habe. August 1516 erreicht die Monatssumme einen Hochststand von 295 Dukaten,
um von September bis November auf je fj 269, von December 1516 bis Februar 1517 auf
fj 245 (was beide Male auf eine Verminderung des Mitgliederbestandes um drei Singer
deutet) und im Mirz 1517 auf fj 237 abzusinken. Dieser Betrag bleibt bis Mai 15178, er
erhoht sich von Juni bis August auf monatlich fj 245, von September 1517 bis Mirz 1518
auf fj 253, um von April 1518 bis Miirz 1519 wieder auf je fj 243 zu fallen. Von April 1519
steigen die monatlichen Gehaltssummen ununterbrochen, bis August auf je fj 253, Sep-
tember/Oktober auf je fj 257, November 1519 bis Januar 1520 auf je fj 265; Februar/Mérz
1520 werden es fj 273 im Monat (Eintritt des Didacus Bascus im Februar)®2, April (Auf-
nahme des Antonio de Ribera) 8 bis August fj 281, September fj 291, um von Oktober 1520
bis zu der am 11. Mirz 1521 erfolgenden Auszahlung der Februarprovision den Hochststand
von fj 299 monatlich zu erreichen und auf ihm zu bleiben. Beriicksichtigt man, daB in dieser
Gehaltssumme von fj 299 die Beziige der Officialen der Kapelle sowie die Sondervergiitungen
fiir Nicholo de Pittis und Iohannes Hanguemar mit insgesamt etwa fj 51 enthalten sind, so
fallen auf das Singerkollegium fj 248, ein Betrag, der einem Bestande von 31 Mitgliedern
entsprechen wiirde. So erscheint die bereits erwihnte Angabe Fornaris von 36 Sdngern der
Kapelle unter diesem Mediceerpapst® zu hoch gegriffen, es sei denn, daf diese Zahl vor-
iibergehend im neunten Pontifikatsjahre bis zum Tode Leos X. am 1.Dezember 1521
erreicht wurde (falls nicht einige mit weniger als fj 8 monatlich besoldet waren).

(Wird fortgesetzt(

Petrus Jonault mit je fj 8 im Monat sowie der Singer Bernardo Benedicti, Vincentio Nuzano und des Petro
de Vian mit je 4 Golddukaten monatlich. So ist das bereits oben S. 62 Anm. 15 und S. 63 bei Bern. Bene-
dicti erwihnte Mandat sicher mit August 151 4 datiert. Die Auffihrung des Egidio Carpentier 1iBt auf eine
lingere Abwesenheit des Singers aus der Kapelle schliefen, wahrend der er gemiB ihren Konstitutionen kein
Gehalt empfing, das ihm nun bei seiner Ruckkehr vom August 1514 an wieder angewiesen wurde. Denn er
gehorte bereits unter Iulius II. seit 1508 der Kapelle an.
80 Z. B. Intr. & Exitus Nr. 554 fol. 81v.: Die prima Decembris 1515 solvit ducentos octuagintaquinque
ducatos auri de camera de man.to sub die prima huius Rev. p(atri) Dno Eliasario (sic) magistro capelle S.mi
Domini nostri et ceteris cantoribus et officialibus pro eorum provisione mensis Novembris preteriti
numeratos Bernando Pauli fj CCLXXXV
81 Intr. et Ex. Nr. 557 fol. 128v.: Dicta die (20. IV.) solvit duc. noningentos sexaginta quatuor auri de
camera de man.to sub die prima Augusti (sic) cantoribus capelle S. D. N. pro eorum provisione presentis
Aprilis ac Maii et Junii proxime futurorum ——fj DCCCCLXIII. — Die folgende Gehaltsauszahlung fiir die
Kapelle gilt fiir August 1517, fiir Juli ist eine solche nicht verzeichnet. Es ist daher anzunchmen, daB die
Anweisung fiir April bis Juni auch noch den Juli umfaBt. Sie ist daher mit je fj 237 fiir April/Mai und mit
je fj 245 fir Juni/Juli 1517 aufzuteilen.
82 Siehe oben S. 66.
83 Vgl. oben S.62f und Anm. 15. Damit ist das auf ihn beziigliche undatierte Mandat mit April 1520
anzusetzen.
84 Zum Vergleich seien die Aufwendungen fiir die pipstliche Kapelle im ersten Regierungsjahre Klemens' VII.
angefithrt (Intr. et Ex. Nr. 561): November/December 1523 betrigt die monatliche Gehaltssumme fj 243,
Januar bis Mirz 1524 je fj 258, April fj 250, Mai fj 255, Juni bis September je fj 242, Oktober/November je
fj 250 und December 1524 wieder fj 258. Die Introitus et Exitus fiir die Zeit von Mirz 1521 bis zum Tode
Leos und fiir die Regierungszeit Hadrians VI. fehlen. — Fornaris Angabe fuBt wahrscheinlich auf einem
undatierten im Arch. Capp. Sist. Vol. 657 fol. 7 erhaltenen Entwurf eines Memorials des Singerkollegiums
an den Papst, dessen Reinschrift durch den Kardinalprotector zur Vorlage kam. Es heiBt dort:

Ilustrissime et Reverendissime Domine
Presupponendum est, quod a tempore fe. re. Martini pape quinti usque ad pontificatum fe. re. Julii pape tertii
fuit consuetudo inconcusse observata, quod cantores fuerunt admissi in dicta cappella ad eorum vitam
previo riguroso examine et sine motuproprio. A quo tempore non fuit certus numerus cantorum nisi tempore
e. re. Clementis septimi. Nam a tempore predicti Martini usque ad Paulum secundum reperitur
memoria duodecim cantoris (sic) in dicta capella, fe. re. Pius secundus ampliavit ad numerum decem
et octo et fe. re. Leo Xs. ad numerum 36. Predictus vero Clemens prefixit numerum XXIIII cantorum vz.
(Vgl. auch H.-W Frey a. a. O. Die Musikforschung 1951, Heft 2/3, S. 180.) Die Denkschrift mdchte ich unter
Pius IV nach 1560 ansetzen.
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Rudolf von Ficker (1886-1954)

VON THRASYBULOS GEORGIADES, HEIDELBERG

The weight of this sad time we must obey;

Speak what we feel, not what we ought to say.
Rudolf von Fidker, o. Professor der Musikwissenschaft an der Universitit Miinchen,
ist am Morgen des 2. August 1954 in Igls bei Innsbruck auf seinem Landsitz Hohen-
burg kurz nach Vollendung des 68. Lebensjahres an Herzlihmung gestorben!. —
Im Herbst 1953 hatte er einen schweren Herzanfall erlitten. Den Winter verbrachte
er leidend. Ein kleiner Autounfall in Miinchen im Mirz 1954 verschlechterte seinen
Allgemeinzustand. Die letzten 14 Tage verlebte er in Igls. — Der Trauerzug fiihrte
durch die Ortschaft Igls, inmitten der majestédtischen Gebirgslandschaft, in der
Ficker unzihlige Male gewandert ist, zur Familiengruft im Wiltener Friedhof. Am
Grabe sprachen der Dekan der Miinchner Philosophischen Fakultit, J. Spérl, P.
Lehmann im Namen der Bayerischen Akademie der Wissenschaften und Dr. H.
Schmid, Assistent des Miinchner Musikwissenschaftlichen Seminars. Von den Fach-
kollegen waren dabei W. Fischer (Innsbruck) und Fickers Schiiler Th. Georgiades
(Heidelberg).
Am 26. November 1954 fand in der Universitit Miinchen eine iiberaus eindrucks-
volle Gedichtnisfeier statt. Thr ging eine Gedichtnismesse in der Ludwigskirche
voraus, gelesen von Fickers Schiiler Dr. Maurus Pfaff, O.S. B., Kantor der Bene-
diktiner-Abtei Beuron. Zu Beginn der Gedichtnisfeier spielte das Kckert-Quartett
den langsamen Satz aus Beethovens Streichquartett Op. 135. In den Worten des
Dekans Graf von Stauffenberg spiegelte sich die ungewdhnliche Hochschitzung, die
die Fakultit Rudolf von Ficker zollte. W. Riezler hielt die Gedichtnisrede. Die Feier
schloB mit der Tonbandwiedergabe der Fickerschen Bearbeitung des Organum
+Sederunt Principes” von Perotin in der Auffithrung unter Eugen Jochum. Rektor,
Professoren, Studenten, Akademiemitglieder, Vertreter des Miinchner Geisteslebens,
Freunde nahmen an der Feier teil. Von den Fachkollegen waren erschienen W. Ger-
stenberg (Tiibingen), K. Jeppesen (Aarhus, Dianemark), H. Osthoff (Frankfurt),
G. Reichert (Tiibingen), der mit der Vertretung des Miinchner Lehrstuhls beauftragt
ist, Fickers Schiiler W. Rubsamen (Los Angeles) und der Verfasser dieses Nachrufs.
Der Beethoven-Satz war nicht eine nur erhebende, im iibrigen aber beziehungslose
Eroffnung der Feier. Er wies auf die Lebensmitte von Fickers Personlichkeit hin.
Ficker hatte &fters und mit gréfter Hingabe eine Vorlesung iiber die letzten Beet-
hoven-Quartette gehalten. Er war in der siiddeutsch-dsterreichischen musikalischen
Atmosphire aufgewachsen, in einer damals noch ungebrochenen, grofen Tradition
(Felix Mottl vermittelte ihm tiefe, bleibende Eindriicke); auf ihn aber, den Sohn
des Historikers Julius von Ficker, wirkte auch beste geistig-akademische Tradition
ein. So verband sich in ihm das Natiirlich-Selbstverstindliche der siiddeutschen
Musikhaltung mit der Vorliebe fiir Werke mit konzentriertestem geistigem Ge-

1 Daten iiber das Leben, die Studien und die Laufbahn, sowie ein Werkverzeichnis findet man im Artikel
~Ficker* der MGG, von ihm selbst verfaft.



Thrasybulos Georgiades: Rudolf von Ficker 201

halt. Und so darf seine innere Beziehung zu
den letzten Quartetten Beethovens als sinn-
bildlich fiir seine Persdnlichkeit gelten. (Das
Zusammendringen des Gehalts dieser Werke
in den Quartettrahmen erinnerte ihn an die
Bamberger Propheten, die, klein in den Aus-
mafen, uns iiberlebensgrof anmuten.)

Der ihn tragende musikalische Boden und das
Geistig-Adelige bestimmten ihn auch als
Musikhistoriker. Er ging von der Musik als
Faktum aus, und sein Tun fithrte ihn stets zu
ihr zuriick. Durch seine Familientradition aber
und durch seine Anlage war er geborener
Historiker. Er wollte sich die Musik der Ver-
gangenheit als lebendigen Geist vergegen-
wirtigen. So widmete er sich der Musik des
Mittelalters. Sie war ihm nicht lediglich einBe-
tatigungsfeld seines Scharfsinns, das Ziel war nicht eine leere Gelehrsamkeit. Er
wollte Musik hinstellen, einen Gegenstand schaffen — denn vorhanden war er
ja nicht —, der uns so lebendig, so geistig, so gegenwirtig wie ein Beethoven-
Quartett wire.

Man hat oft Musikhistorikern nachgeriithmt, daf sie echte Musiker, mit dem Herzen
und durch griindliche praktische Ausbildung, gewesen sind. Auch Ficker war ein
echter Musiker und ein iiberaus griindlicher Kenner. Die moderne Musik ging ihn
nicht weniger an als die grofe Uberlieferung. Was aber ihn kennzeichnet, ist, da
er aus seinem musikalischen Glauben heraus seine musikgeschichtliche Methode
entwickelte. Das geistig-wissenschaftliche Ethos und die reine historische Haltung
trug er als Musiker in sich. So konnten sich in ihm der Musiker und der Musik-
historiker gegenseitig nicht verleugnen. Sein Ziel war, die stumme Notenschrift des
Mittelalters in Musik, in gegenwirtige Musik zu verwandeln. Dieser schlichte Satz
spiegelt das Schopferische in Fickers Personlichkeit. Ficker verfolgte dieses Ziel mit
allen ihm zu Gebote stehenden wissenschaftlichen Mitteln der exakten philologisch-
historischen Methode und der geistesgeschichtlichen Interpretation, Mitteln, die er
als Meister beherrschte. — Die offentliche Meinung scheint im allgemeinen noch
immer nicht von der musikalischen Tauglichkeit der Musikhistoriker iiberzeugt zu
sein. Nicht als ob ein Musikhistoriker im Privatleben kein echter Musiker sein
kénnte. Aber jene Skepsis scheint doch nicht ganz ungerechtfertigt zu sein, wenn
man die in der Regel angewandte musikhistorische Methode betrachtet. Denn nicht
allein philologische Vorarbeiten zur ErschlieBung eines musikalischen Gegenstandes,
selbst wenn sie mit dem Erfassen gewisser musikalischer Ziige oder mit geistes-
geschichtlichen Darstellungen verbunden werden, konnen die Sffentliche Meinung
iiberzeugen. Nur die Entwicklung einer spezifisch musikhistorischen Methode,
welche direkt zur ErschlieBung des Gegenstandes fiihrt, und die notwendig damit
verbundene Tat des Hinstellens giiltiger Musik kénnen dies erreichen. Darin liegt
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auch einer der Griinde fiir die hohe Achtung, die Ficker, und durch ihn die Musik-
wissenschaft, innerhalb der Philosophischen Fakultit geno8.

Das Vornehm-Schlichte, das Selbstverstindliche seines Habitus kennzeichnete ihn
als Menschen und als Musiker. Die Fiille, aus der er als Musiker schépfte, hat ihn
davor geschiitzt, sich Bewegungen irgendwelcher Art anzuschliefen, Bewegungen,
denen, wie z. B. der Jugendbewegung, auch die Musikwissenschaft zwar wertvolle
Anregungen verdankt, die aber notwendigerweise eine oft gefihrliche Schmilerung
des Bodens verursachen. Fickers Anliegen war in keiner Weise durch Zeitstrémungen
eingeengt. Auch dies ist ein unverkennbar schopferischer Zug seiner Personlichkeit
und seines Werkes. Er war ein Mittler zwischen der groBen musikalischen Tradition,
der er entstammte, und der neuen musikhistorischen Haltung, in die er die alte
Uberlieferung umgoB. DaB an seinem Bearbeitungswerk gewisse Ziige erkennbar
werden, die eine Verbundenheit mit der Musik seiner Generation verraten, ist allzu
verstindlich. Diese Tatsache aber beeintrichtigt keineswegs, sondern bestitigt viel-
mehr die GroBe seiner schopferischen Tat.

Ficker begann als Schiiler Guido Adlers. Er betrieb Musikgeschichte als Stilgeschichte.
Seine zwei ersten Verdffentlichungen aus den Trienter Codices (DTO XXVII/1 und
XXXI1/1) bilden zusammen mit den Begleitstudien (Die Kolorierungstecinik der Trien-
ter Messen, StMw VII, 1920, 5 ff. und Die friithen Messen der Trienter Codices,
StMw XI, 1924, 3 ff.) nicht zu entbehrende Voraussetzungen fiir die Kenntnis der
Musik aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts. Vorbildliche Editionstitigkeit und
gediegene Forschung paaren sich mit knapper, iiberaus sorgfiltiger Darstellung.
Diese Arbeiten warfen nicht nur neues Licht auf die Entstehung der zyklischen
Messenkomposition, sondern machten zum ersten Mal auf die eigenstindige Be-
deutung Dunstables und der englischen Schule aufmerksam. (Ficker verdffentlichte
in den DTO etwa die Hilfte des Gesamtwerkes Dunstables.) Diese neue Einsicht
stand in Gegensatz zu der ilteren, seit Ludwig vorherrschenden Anschauung, daB
England ein musikalisch von Frankreich abhingiges Randgebiet bilde. Ein Teil der
Ficker gleichzeitigen Forschung vollzog diesen Schritt nicht. Das fithrte zu einer
scharfen Diskussion, die unser Fach bis auf den heutigen Tag belebt2.

Bald wandte sich Ficker auch der &lteren Zeit zu. Durch seine Studien iiber die Musik
des Mittelalters (Formprobleme der mittelalterlichen Musik, ZfMw VII, 1925,
195 ff.; Die Musik des Mittelalters und ihre Beziehungen zum Geistesleben, DVELG
111, 1925, 501 ff.; Polyphonic Music of the Gothic Period, MQ XV, 1929, 483 ff.)
erarbeitete er sich einen Zugang zu jener Kunst.

Aber er verharrte nicht lange auf dieser Forschungsstufe. Es dringte sich ihm die
Einsicht auf, daB der Gegenstand des Musikhistorikers eigentlich gar nicht vor-
handen ist, daB die notenschriftliche Uberlieferung keinen vollgiiltigen Ersatz dafiir
bietet. Er erhielt dabei Anregungen auch aus der Wiener kunstgeschichtlichen Schule,
besonders durch Strzygowskis Arbeiten, die stark von dem Bestreben geleitet waren,
verschollene Architekturformen zu rekonstruieren. Er fithlte, daB die Tatigkeit des
Musikhistorikers der des Archidologen dhnelt, der seinen Gegenstand erst aus Triim-
mern herstellen muB. Als Musiker muBte aber der Musikhistoriker Ficker feststellen,

2 Vgl. bes. Acta Musicologica 23 (1951), 93 ff.; 24 (1952), 131 ff.; 25 (1953), 111 ff. und 127 ff.
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daB der Gegenstand seiner Bemiihungen noch viel weniger vorhanden war. Was fiir
eine Not! Aus den kiimmerlichen, stummen Niederschriften spiirte er, dal etwas
Grofles der Erweckung harrte. Er entdeckte das Problem Notenschrift — Klang. Er
muBte es entdecken, da er die Musik erobern wollte. Das war eine neue, wahrhaft
schopferische Konzeption der musikgeschichtlichen Aufgabe. Es handelte sich nicht
mehr um die bloBe Feststellung einiger Tatsachen aus dem Gebiet der sogenannten
Auffithrungspraxis und um ihre Anwendung auf musikhistorische Auffilhrungen.
Ficker driingte es, das Spannungsfeld, das durch die Eckpfeiler Notenschrift und Klang
bestimmt wird und dasjenige ausmacht, was wir Musik nennen, in der Persénlichkeit
des Interpreten wieder erstehen zu lassen. So kamen die denkwiirdigen Auffithrungen
von Musik des Mittelalters, von Perotin bis Dunstable, zustande, im Rahmen der
Beethoven-Zentenarfeier in Wien, 1927, und dann in Paris, spiter auch in Miinchen.
Jener grofe Wurf wirkte weit iiber die intern musikwissenschaftlichen Kreise hinaus.
Er ging die musikalische Welt, die 6ffentliche Meinung an — eine fiir unsere Diszi-
plin ungewdhnliche Situation®.

Hierher gehdrt auch die wissenschaftliche Ausgabe des Perotinschen Organums
,Sederunt Principes* (Wien, UE 1930), mit der bedeutenden Einleitung, erginzt
durch eine gesonderte Bearbeitung. Wissenschaftliche Ausgabe und Bearbeitung
sind als Stellvertreter jener zwei Eckpfeiler, der stummen Notenschrift und des (fiir
uns heute) giiltigen Klanges zu verstehen.

In seinem Bestreben, das Verhiltnis von Notenschrift und Klang im Mittelalter
weiterhin zu ergriinden, stieB Ficker auf den Organumtraktat der Vatikanischen
Bibliothek (Ottob. 3025), eine Art Ubungsbuch fiir die Ausfithrung der res facta
im 12. Jahrhundert, und machte darauf aufmerksam durch seinen Aufsatz im
Kirchenmusikalischen Jahrbuch 1932, 64 ff. Diese Studie bringt eine Fiille von An-
regungen und Fragen. Sie fordert zu einer Fortfithrung in Verbindung mit der aus-
fithrlichen Behandlung des Traktates auf.

Ficker aber, der die Musik des Mittelalters erahnte, der sie als erklingende Wirk-
lichkeit ernst nahm, mufite sich auch die Frage nach der ihr adidquaten Vorstellungs-
weise und nach dem Ursprung dieser Musik stellen. Es widerstrebte ihm, die An-
fange der schriftlich fixierten Mehrstimmigkeit in der Karolingischen Zeit als eine
primitive Polyphonie oder als eine rohe Harmonie vom Linear-Melodischen her zu

3 Einige Besprechungsausziige mdgen als Dokumente zitiert werden, die Ficker, und durch ihn der Musik-
wissenschaft, zur Ehre gereichen:

Zeitschrift filr Musikwissenschaft IX (1927) S. 498: Das Erregende dieser Vorfiihrung
18Rt sich dadurch in ein Wort fassen, daB man sagt: gerade die divinatorische Kiihnheit, der kiinstlerische
Sinn der Interpretation hat das ,philologisch Richtige” getroffen. Des Perotins Organum war der stirkste
Eindruck dieser unerhdrten Darbietung. (A. Einstein)

Neue Musikzeitung: In stirkere Worte 1ift sich der Eindruck kaum fassen, als wenn man
sagt, daB diese Auffihrungen im Rahmen des Beethovenfestes neben Darbietungen erster Kiinstler und
angesichts einer besonders verfeinerten Einstellung der Horer ihren Platz behaupteten: die Wirkung dieser
alten Mehrstimmigkeit wurde selbst von den Meisterwerken Beethovens nicht iiberboten.

Berliner Tageblatt: Zuletzt noch ein stark aufwihlendes Ereignis: mittelalterliche Chormusik
in der Burgkapelle. Das miifte man in Berlin hdren. Es war die schonste Stunde in Wien. Man dankt
Professor v, Ficker, der die Stiicke bearbeitete und die Auffihrung leitete; er, Professor der katholischen
Universitit in Innsbruck, fithlt irgendwie noch die Kontinuierlichkeit jener Tradition; dabei muB er auch Sinn
gchabt haben fiir die ungeheure Aktualitit dieser Formenwelt.

Frankfurter Zeitung (12.5.27): Hier ward mit Kiihnheit und Besonnenheit, mit historischem
Gewissen und kiinstlerischem Gefithl der Vorhang vor etwas Unbekanntem, Unerkanntem, weggezogen.
Es war, wie wenn wir zum er: 1 Uberwiltigendes der bildenden Kunst sihen (A. Einstein.)

Zu Fickers Einstellung vgl. man auch seinen mit groBtem Beifall aufgenommenen Utrechter Vortrag, Kgr.-Ber.
Utrecht 1953, 33 ff.: Grundsitzliches zur mittelalterlichen Auffiihrungspraxis.
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varstehen. So kam er zu der Konzeption der ,Primiren Klangformen' (Jahrbuch
Peters 1929, 21 ff.), zu der ausdriicklichen Darstellung einer von Hause aus auf
Zusammenklang beruhenden Musik, die nichts mit dem Linearen, somit nichts mit
Kontrapunkt gemein hat. Ich persdnlich bekenne mich zu diesem geradezu erleuch-
teten Aufsatz und erblicke darin einen Ansatz, der, zusammen mit dem Aufwerfen
der Problematik Notenschrift — Klang, die Geschicke und die Methode unseres Fachs
auf lange hinaus zu bestimmen vermag.

Das Aufstellen der Theorie der primédren Klangformen war mit Forschungen ver-
bunden, die die historische Unterbauung im einzelnen beabsichtigten. So fiihrte
Ficker weitangelegte Untersuchungen an Hand der historischen Quellen des ersten
nachchristlichen Jahrtausends durch. Das ausfiihrliche Werk, das er vorbereitete (Die
Grundlagen der abendlindisdien Mehrstimmigkeit), konnte er nicht abschliefen.
Erwarten wir den Nachla8! Seine Schiiler wissen aus den Vorlesungen und Ubungen,
daB er hier aus ungemein reichen Schitzen schopfte.

Daneben hatte Ficker aus eigenem Antrieb und mit eigenen Mitteln in Italien und
Frankreich ein umfangreiches, aus mehreren tausend von Aufnahmen bestehendes
Fotokopienmaterial der mittelalterlichen Musikhandschriften zusammengetragen
(12.—15. Jahrhundert), thematische Kataloge ausgearbeitet — die er gern auch Fach-
kollegen zur Verfiigung stellte — und weitgehende Untersuchungen und Vergleiche
durchgefiihrt. Auf Grund dieser seiner Beherrschung der Notenschriftprobleme (vgl.
auch Probleme der modalen Notation, Acta musicologica XVIII/XIX, 1946/47, 2 ff.
und Agwillare, A piece of late Gothic minstrelsy, MQ, XXII, 1936, 131 ff.) und des
gesamten Handschriften-Materials war er berufen, die Editionsfragen entscheidend
zu férdern. Die geistige Tiefe des Editionsproblems ergab sich jedoch erst durch die
Verbindung mit der Frage Notenschrift — Klang, wie sie Ficker aufgegangen war.
Schon in der Edition des ,Sederunt” wurde der Kern dieser Frage beriihrt. Dort findet
man die Originalnotenschrift iibertragen, so zwar, daB sie ohne weiteres lesbar ist,
aber doch nicht so, daB heutige Musik vorgetiuscht wird. Eine Umdeutung in heutige
Notenschrift — und damit gleichzeitig eine Interpretation — war erst die daneben
verdffentlichte ,Bearbeitung’: eine Interpretation fiir unser Hier-und-Jetzt, die auf
musikalischer Anschauung, auf verantwortlicher Auseinandersetzung mit dem Kunst-
werk beruht. — Aber das Kiihnste innerhalb des Editionsgebietes unternahm Ficker
in seiner letzten Ausgabe — in jeder Hinsicht einem wissenschaftlichen Kleinod
(Trienter Codices, Sechste Auswahl, DTO XL, 1933, mit Musik aus dem 14. und
15. Jahrhundert). Hier hat er versucht, eine Ubertragung zu geben, die zwar heute
ehne weiteres lesbar ist, die aber den musikalischen Absichten und der Gestalt der
Originalnotenschrift Rechnung trigt und dadurch wesentlich dazu verhilft, eine
jener Musik adiquate Haltung in uns hervorzurufen. Ein genialer, freilich in ein-
samer Hohe stehender Versuch. Er ist aus dem Bediirfnis nach geistiger Aufrichtig-
keit entstanden: aus der Uberzeugung, daB die Notenschriftfrage nicht nur das
AuBere, die Lesbarkeit angeht; aus der Einsicht, daf das moderne Notenbild, das
man im allgemeinen bei Ubertragungen mittelalterlicher Musik zu verwenden pflegt,
die moderne Musikhaltung impliziert und auch sinnentstellend wirkt; aus der
Einsicht, da dadurch bei solchen Ubertragungen eine illegitime, irrefithrende Inter-
pretation sich einschleicht und eine Problemlosigkeit vorgetduscht wird. (Vgl. dazu
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das gehaltvolle Referat Probleme der Editionstechnik, Kgr.-Ber. Basel 1949, 108 ff.)
Die Musikwissenschaft hat in jener geistig ungemein regen Zeit zwischen dem ersten
Weltkrieg und 1933 entscheidende, grundlegende Impulse durch Rudolf von Ficker
erhalten. Es ist bitter, festzustellen, daB Fickers schopferische Energie kurz nach
1933 durch die politischen Ereignisse beeintrichtigt wurde. Denn sein untriiglich
realistischer Instinkt Menschen und Ereignissen gegeniiber verband sich oft mit einer
gewissen Skepsis, die ihn selbst hemmte. Villig negativ stand er der durch die
Griindung des Instituts fiir deutsche Musikforschung sich anbahnenden Entwicklung
gegeniiber. Er war der Wissenschaftslenkung jeglicher Art abhold. Im Ausland hoch-
geachtet, fithlte er sich im Dritten Reich einsam. — In den ersten Jahren seiner
Miinchner Tétigkeit (seit 1931) hatte er mit groBtem Schwung das Musikwissen-
schaftliche Seminar wiederaufgebaut. Mit Frische, Liebe, Ruhe und dem ihm eigenen
trockenen Humor betreute und regte er kritisch-wohlwollend beobachtend die Wil-
ligen unter den Studenten zur selbstindigen Arbeit an. Er wirkte mehr durch das
Vorbild seines eigenen Tuns, seiner bescheidenen, aber stets treffenden Ausdrucks-
weise, durch seine Zuriickhaltung — er sprach kaum je iiber sich selbst — als durch
aktives Eingreifen. Bis zu seinem Ende blieb er den Studierenden treu, und auch sie
ihm. Er erlebte am Ende des Krieges die Vernichtung des Miinchner Seminars, er
schopfte nicht mehr den Mut, einen Neuaufbau durchzufiihren.

Vergegenwirtige ich mir, was Ficker fiir die Musikwissenschaft bedeutet, so ver-
meine ich vor einem riesenhaften Werk zu stehen. Aber umsonst suche ich nach der
stattlichen Bandfolge seiner Verdffentlichungen: ein paar Aufsitze, diinnleibige
Editionen. Ein begnadeter Fiirst im Bereiche des Geistes, der in der heutigen Zeit
bei vélligem Verzicht auf Quantitit Wesentlichstes leisten konnte! Der Same ist
kriftig. Wird er Friichte bringen? Mége die Musikwissenschaft Fickers Ethos, seine
geistige Haltung, sein aristokratisches Wesen, seine echt schdpferische Liebe zur
Musik, seinen methodischen Ansatz stets als ihr Eigenes' betrachten und auf diese
Weise sein Andenken in Ehren halten. Mége sie auch ihre Miindigkeit nicht zuletzt
dadurch erweisen, daB sie mit den Einsichten Fickers sich ernstlich auseinander-
zusetzen beginnt.
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Ein mittelalterliches Fastenlied
VON HANS SCHMID, EMMERING (OBERBAYERN)

In einer Handschrift der Bayerischen Staatsbibliothek zu Miinchen (Cod. lat. 621) befindet
sich auf fol. 85V — eingetragen von einer Hand des ausgehenden 11. Jahrhunderts — fol-
gendes lateinische Gedicht, dessen erste Hilfte mit iibergeschriebener Buchstabennotation
versehen ist!:

/
Jam woluens circulus anni Nunc ergo ludicra, risus
o el - P - *

) - _ 2) -
[ o ——— o > i — —
Sk E—
Y f
Tempus sollempne reuexit; Nunc uerba superflua, rixas
/
Quo per {elunia sacra Mens arcear arque gulosl
o @O & -
- A 3 -
q =)
Culpas exsoluere fas est. Reprimatur crappula uentris.
3) Nunc corda manu ferientes 4) Nec mens de munere Christi
Purgemus crimina planctu Hominis desperet; iniqua
Vestigia sacra sequentes Cupit hic, redeat paradisi
Moysi Danielis Heliae. Ouis ut centesima caulis.

Der Inhalt behandelt in recht gewandter Weise die Fastenzeit, beginnend mit der Feststellung
ihrer Wiederkehr, schlieBend mit dem Hinweis auf das Erlésungswerk Christi, durch das der
Mensch ,ins Paradies zuriickkehre wie das hundertste Schaf in den Pferdi* 2. Als VersmaB
beniitzt der Autor einen katalektischen anapistischen Dimeter .
(vo v _  — V)
als dessen Vorbild wohl die Metren 5 des 2 und 3 Buches der Cousolatio Philosophiae des
Boethius dienten. Auffallend fiir das Mittelalter ist die genaue Beachtung der Prosodie: Im
ganzen Gedicht findet sich kein VerstoB gegen die Metrik. Welche Schliisse auf die Ent-
stehungszeit daraus abgeleitet werden kénnen, méchte ich allerdings den Philologen anheim-
stellen. Fine gewisse geistige Verwandtschaft dieser zwar geistlichen, aber unzweifelhaft
auBerliturgischen Lyrik scheint mir am ehesten mit den Caritasliedern der Karolingerzeit *

1 Die Kenntnis verdanke ich einem liebenswiirdigen Hinweis von Prof. Dr. Bernhard Bischoff, Miinchen.

2 Vgl. Lukas 15, 3—7 .

8 Bernhard Bischoff, Caritas-Lieder. In: Liber floridus, Festschrift fiir Paul Lehmann, St. Ottilien 1950,
S. 165—186.
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gegeben. Das Gedicht umfaBt vier vierzeilige Strophen, von denen jede inhaltlich und
sprachlich in zwei Teile untergegliedert ist. Strophe 1 und 3 bestehen so aus je zwei zu-
sammengehorigen Zweizeilern; Strophe 2 und 4 sind dagegen durch Enjambement der Zeilen
2 und 3 zusammengeschlossen.

Als Notation werden die Tonbuchstaben A—G im heute noch gebriuchlichen Sinne ver-
wendet. Eine andere Deutung der Buchstaben ist nicht gut méglich, da das zweimal vorkom-
mende ) jedesmal deutlich als b quadratum geschrieben ist. Die sich eng an Wort- und Satz-
betonung anschlieBende Melodie ist rein syllabisch; ein iiberzihliges drittes ¢ iiber ,exsol-
vere” (Str 1, Z.4) scheint ein Schreibversehen zu sein. Zwischen den zwei Strophen be-
stehen melodische Varianten, die offenbar durch die andere Silbenzahl der zweiten Strophe
bedingt sind. Warum die beiden letzten Strophen nicht mehr mit Tonbuchstaben versehen
wurden, kann nur vermutet werden: Vielleicht war es Zufall; vielleicht glaubte der Schreiber
an den beiden ersten Strophen hinreichend gezeigt zu haben, wie bei verschiedener Silben-
zahl und Silbenverteilung die melodische Linie abzuindern sei. Unterschiede zwischen den
beiden Strophen finden sich nimlich nur an solchen Stellen. Dabei ergibt sich folgendes Bild:
Die Zeilenschliisse, die ja auch im Versmaf keine Verinderung der Silbenzahl zulassen

o s

Zeile 3, wo die durch die veréinderte Silbenverteilung der ersten Vershilfte bedingten Ande-
rungen sich auch auf den Zeilenschluf auswirken. Offenbar ist in dieser Zeile beabsichtigt,
die (den Worten, nicht der Metrik nach) zweite Vershilfte jedesmal mit dem melodischen
Tiefpunkt D beginnen zu lassen. Somit stehen also anstatt sechs Silben (ieiunia sacra) bei
der zweiten Strophe nur mehr fiinf (atque gulosi) fiir den Anstieg von D nach G zur Ver-
fiigung, wodurch die Melodiespitze A wegfillt und gleichzeitig durchaus sinngemif das
~gulosi“ der zweiten Strophe weniger Akzent erhilt als das ,sacra” der ersten.

Die Abweichungen an den Zeilenanfingen sind ebenso leicht zu erkliren, wenn man auch
hier die sichtlich gewollten Entsprechungen vergleicht: In Zeile 2 verbleiben nach Abzug des
in beiden Strophen identischen Schlusses (sollempne revexit: superflua rixas) fiir den Anfang
einmal zwei, einmal drei Silben. In Zeile 3 und 4 sind in der zweiten Strophe vier anstatt
zwei Silben in dem fiir den Versanfang zur Verfiigung stehenden Tonraum unterzubringen,
was beide Male auf dem wohl besten Weg erreicht wird. In Zeile 3 wire eine Verdoppelung
des Melodietiefpunktes D, die ja auch méglich gewesen wiire, eine fithlbare Abschwichung;
ein Vorziehen dieses Tones in die erste Vershilfte aber wiirde der natiirlichen Satzmelodik
nicht so gut entsprechen wie die uns vorliegende Fassung, desgleichen auch, wenn in Zeile
4 ,reprimatur” nicht auf F, sondern mit einem Terzaufstieg von F nach A enden wiirde,
obwohl letzteres auf den ersten Blick naheliegender zu sein scheint als die Streckung des
Terzabstieges A—F von zwei auf vier Einzeltdne, da ja dieses aufsteigende A durch die
geringere Silbenzahl des dem ,exsolvere” der Strophe 1 entsprechenden ,crappula® frei
geworden ist.

Die Unterlegung des restlichen Textes diirfte unter Beachtung der an diesen beiden Strophen
gezeigten Grundsitze kaum Schwierigkeiten bereiten. Die Melodie, die dem achten Kirchen-
ton angehért, wirkt gerade durch ihr Anschmiegen an die durch die metrische Dichtung
bedingten Verschiedenheiten der Strophen fliissig und ungezwungen*, so da8 wir das Ganze
als recht gelungenes Werk eines Sprache und Musik gewandt beherrschenden Autors be-
trachten diirfen. Leider ergeben sich aus der Handschrift keinerlei Anhaltspunkte zu seiner
Identifizierung, da aicht einmal die Bibliotheksheimat dieses einst mit den Schedelhand-
schriften nach Miinchen gekommenen Bandes bekannt ist.

vy v )sind in der Melodie identisch. Eine Ausnahme bildet

4 Man beachte auch die sich ganz ungezwungen aus dem Sprachmelos ergebende Tonmalerei zu dem Wort
.volvens” des Anfangs.
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Die Wiener Handschriften zur ersten nnd

zweiten Fassung von Beethovens ,, Fidelio”
VON WILLY HESS, WINTERTHUR

In meinem Werk ,Beethovens Oper Fidelio und ilre drei Fassungen“! habe ich S. 199—201
ein Verzeichnis aller bisher bekannt gewordenen Handschriften der Fassungen von 1805
und 1806 verdffentlicht. Leider war ich damals in bezug auf die Wiener Handschriften
auf die Angaben von Otto Jahn? und L. Sonnleithner® angewiesen. Inzwischen wurde es
mir mdglich, simtliche Wiener Handschriften an Ort und Stelle einzusehen und zu sichten,
und die Resultate dieser Sichtung werden nun im folgenden als Ergénzung zu meinem Werk
mitgeteilt. Es handelt sich dabei ausschlieBlich um Stiicke im Archiv der Gesellschaft der
Musikfreunde. Nationalbibliothek und Stadtbibliothek besitzen keine Handschriften zu den
beiden ersten Fassungen von Beethovens Fidelio.

Insgesamt sind vorhanden:

Signatur VI 264: Duett , Jetzt Schitzchen, jetzt sind wir allein®. Partiturkopie 1806. 28 Blatt.
VI 42241: C-dur Duett ,Um in der Ehe frol zu leben“, 1806, Partiturkopie. 25 Seiten,
dann 1 Seite leer, hierauf Es-dur-Terzett ,Um in der Ehe froh zu leben*, Partiturkopie 1806,
17 Seiten, dann eine Seite leer. Notiz Schindlers: ,Partitur von dem Duett, Terzett und
Arie mit Chor aus Leonore (Fidelio) von Beethoven, die in der Umgestaltung der Oper in
zwei Akte beseitigt wurden”, Die Arie fehlt. Es handelte sich offenbar um die Arie des
Pizarro ,Auf euds nur will ich bauen”, die aber erst 1814 aufgeopfert wurde und deren
Handschrift Schindler am 1. Dezember 1841 samt den beiden anderen Stiicken an Breitkopf
& Hirtel anbot. Breitkopf kaufte damals aber nur diese Arie und gab sie als ,nadigelassenes
Werk" unter der Stichnummer 6893 heraus.

VI 22459: Es-dur-Terzett ,Um in der Ehe froh zu leben”, Partiturkopie 1806, 18 Seiten.
VI 28033: Dasselbe, 24 Seiten, die drei letzten leer.

VII 45004 b: Es-dur-Terzett ,Ein Mann ist bald genommen”. 1806. Klavierauszug.

VI 773: Quartett G-dur ,Mir ist so wunderbar”. Partiturkopie 1806, 18 Seiten, davon die
letzte leer.

VI 4197: F-dur-Terzett ,Gut Séhndien, gut”. Partiturkopie 1806, 29 Blatt, die letzte
Seite leer.

XVI 8055: Marsch B-dur, Partiturkopie 1806, 12 Seiten, die letzte leer.

VI 9611: Seite 1—39: Arie mit Chor ,Ha! welch ein Augenblick!" Partiturkopie 1806, als
Nr. 6 bezeichnet. Seite 40: Corni in F zu Nr, 6“. Diese Kopie entspricht durchaus derjenigen
des Berliner Beethovenautographes 26 und es scheint, daf diese Stimmen fiir eine bestimmte
Auffithrung eingelegt wurden. Sie finden sich in keiner Partitur, auch nicht in den Seconda-
schen Stimmen der Fassung von 1806. — Seite 41—90: Duett ,Jetzt Alter, jetzt hat es Eile.”
(Signatur VI 9857), Partiturkopie 1805. Dabei steht in Takt 110 , Contrafagotto col Basso“,
in Takt 157 ,, Contrafagotto tacet”, Takt 175 wieder ,Contrafagotto col Basso“. Man weiff
sonst von keiner Verwendung des Kontrafagottes in dieser Nummer.

VI 17327: C-dur-Duett ,Um in der Ehe froh zu leben“, Partiturkopie 1806, 10 Seiten,
Hochformat. Unter derselben Signatur finden sich auch noch 26 Stimmenhefte zu diesem
Stiicke und ein Klavierauszug, alles Fassung 1806. Ebenso eine weitere Partitur, Quer-
format, 24 Seiten, die zwei letzten leer.

1 Atlantis-Verlag Ziirich 1953.

2 Vorwort zum Klavierauszug der zweiten Fassung des ,Fidelio”, Leipzig 1851. (So nach Otto Erich Deutsch,
wihrend G. Kinsky auf das Jahr 1853 schlof).

3 Noch ein Wort iiber die Oper .Fidelio”. Allgemeine Theaterzeitung, Wien 1844, Nr. 108, S. 446—447
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VII 45004 b: C-dur-Duett ,Uwt in der Ehe froh zu leben”. 1806. Klavierauszug und zwei
separate Singstimmen.

VI 17326: Arie der Leonore, Partiturkopie 1806, 22 Blatt.

VI 6518: 1. Finale, Partiturkopie 1805, mit einigen Spriingen fiir 1806. 184 Seiten.

VI 638: Rezitativ und Duett G-dur ,Idt kanun mich nodh nicht fassen” Partiturkopie 1805.
Mit eigenhindigen Eintragungen Beethovens. 48 Blatt.

Des weiteren kann zu meinem oben erwihnten Verzeichnis der Handschriften noch erginzend
beigefiigt werden, daB die Seite 198 erwihnte Handschrift der Arie ,Iu des Lebens Frithlings-
tagen” (Berliner Beethovenautograph 5, Stiick 3) tatsdchlich zur zweiten Fassung der Oper
gehort. Sie stimmt bis auf ein paar Kleinigkeiten mit den Secondaschen Stimmen, bzw.
Otto Jahns Partitur der Fassung von 1806 iiberein.

Durch das Entgegenkommen des Beethovenhauses Bonn bin ich nachtriglich auch in den
Besitz einer Photokopie des Marsches der Fassung 1806 gekommen und es zeigt sich, daf
die Fassung von 1814 nicht nur durch die andere Art der Wiederholungen von 1806 ab-
weicht, sondern auch durch verschiedene Einzelheiten der Instrumentierung und Stimm-
fithrung. Auch ist, entgegen meinen Angaben Seite 59/60, die Wiederholung des ersten Teiles
schon 1806 ausgeschrieben in der Partitur, nicht aber in den alten Klavierausziigen. Inwie-
fern sich nun die Fassungen 1805 und 1806 unterscheiden, kann allerdings immer noch nicht
festgestellt werden, da es Herr Dr. Bodmer in Ziirich nach wie vor ablehnte, mir einen Ein-
blick in das einzige Autograph dieses Marsches zu gewihren.

Fiir eine Einverleibung der Partituren des ,Fidelio” von 1805 und 1806 in eine neue Ge-
samtausgabe der Werke Beethovens werden diese Handschriften wohl alle mit beriicksichtigt
werden miissen.

Und schlieBlich verdanke ich Herrn Prof. Dr. Otto Erich Deutsch noch einen sehr wertvollen
Hinweis auf einen bisher unbekannt gebliebenen Nachdruck des Textbuches von 1805: Die
Wiener Stadtbibliothek bewahrt unter der Signatur A 109625 ein folgendermafen betiteltes
Textbuch auf: , Gesinge / zu der Oper: / Fidelio. /| Frey nach dem Franzésischen bearbeitet [
von / Joseph Somnleithner / in drei Aufziigen./ Musik von Ludwig van Beethoven.“ Ohne
Ort und Jahr, 32 Seiten Oktav. Deutsch vermutet einen Wiener Druck von 1805. Der Text
weicht nur in Kleinigkeiten von dem offiziellen Textbuch des Verlages Pichler ab.

Noch einmal : Vivaldi und die Klarinette
VON WALTER KOLNEDER, LUXEMBURG

Walter Lebermann! hat auf Grund schlechter Klangerfahrungen bei einer Auffithrung die
Verwendung der Klarinette bei Vivaldi angezweifelt und den Nachweis versucht, daB es
sich in den fraglichen Werken um Trompeten handeln muB, wobei er meine bereits zu diesem
Thema gegebenen Untersuchungen? als ,Mifverstindnis“ abtut.

Hierzu ist festzustellen, daB 1. Vivaldi in den Werken P. V.3 73 und 74 ,clarinet” vorschreibt
und in P. V. 84 ,claren”, und daB er 2. die Téne f', d’ und h verwendet, die auf der ventil-
losen Trompete nicht vorhanden sind.

1 Zur Besetzungsfrage der Concerti grossi von A. Vivaldi (Musikforschung 1954, 337 f.).
2 W Kolneder, Die Klarinette als Concertino-Instrument bei Vivaldi (Musikforschung 1951, 185—191).
3 M. Pincherle, Antonio Vivaldi, Inventaire thématique (Paris 1948).

14 MF
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Derartige Stellen sind aber nicht etwa vereinzelt, und aus der thematischen Struktur geht
eindeutig hervor, daB die fehlenden Tone nicht erst nachtriglich von einem Bearbeiter ein-
gefiigt worden sind, wie L. annimmt. Dies ist der Sachverhalt, den man nicht auf Grund
asthetischer Urteile bei einer Wiedergabe mit wahrscheinlich modernen Instrumenten einfach
umfilschen darf. Da sich die Argumentation L.s aber wissenschaftlichen Anschein gibt, ist
es notwendig, naher darauf einzugehen und eine Reihe von Irrtiimern zu berichtigen.

Zur Terminologie: die franzésische Bezeichnung ,clarinet” ist nicht ,im zweiten Drittel
des 18. Jh.“ aufgekommen, sondern findet sich schon vor 1716 in einem Amsterdamer Druck
von Estienne Roger unter ,Airs d deux clarinettes (Dart)*4. Sachs schreibt im Reallexikon
(S. 86a) ,In Italien wird ausnahmsweise die Klarinette mit Clarino bezeichnet”, was auch
Rendall 5 bestitigt. Der interessanteste Hinweis aber steht bei Sachs (S. 85b), daf nimlich
»Claren” im romagnolischen Dialekt die Bezeichnung fiir Klarinette ist. Fiir das iiberraschend
friithe Auftreten des Instruments in Italien gibt es aber auch einen literarischen Beleg, F
Bonanni beschreibt es nimlich bereits 1723 im ,Gabinetto armonico” unter dem Namen
sclarone”. Es liegt also nicht der geringste AnlaB vor, die Verwendung der Klarinette durch
Vivaldi zu bezweifeln und an seiner Terminologie zu deuteln. Die Trompete aber wurde in
Italien immer mit tromba bezeichnet, selbst in der Orfeo-Partitur, wo Monteverdi die 1.
Trompete mit ,clarino” benennt, schreibt er iiber dem gleichen Stiick ,, ... le trombe con
le sordine”. Dies ist der einzige mir bekannte Fall, wo im Italienischen ,clarino” in Ver-
bindung mit der Trompete vorkommt. Bei Torelli (dessen Werke mit Trompeten mir Fr
Giegling in liebenswiirdiger Weise zur Einsicht zur Verfiigung stellte) und bei Vivaldi, der
ein Konzert fiir 2 Trompeten schrieb (P. V. 75%) und das Instrument in den Opern wie in
der Kirchenmusik gerne verwendete, heifit es immer ,tromba“; wenn also Vivaldi ,clarinet”
und, claren” schreibt, kann er damit wohl kaum die Trompete gemeint haben.

Im Mittelsatz von P.V. 84 findet sich nun aber tatsichlich fiir die BaBlinie als spiterer
Zusatz die Bezeichnung ,clarini solo* (der fiir die Praxis der 18. Jh. hochinteressante Fall
ist in meiner , Auffiihrungspraxis bei Vivaldi“7? niher beschrieben). Damit kann in Uber-
einstimmung mit dem oben erwihnten italienischen Sprachgebrauch wieder nur die Klarinette
gemeint sein. Aber selbst wenn man davon nichts wiiBte, diirfte ein Musiker, der die Noten
gesehen hat, nicht einen Augenblick daran zweifeln. Wie hitten etwa Trompeten an Stellen
wie

Largo e cantabile
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den BaB geblasen und welcher Komponist hitte jemals so stiimperhaft instrumentiert und
eine Solovioline von zwei unisono baBblasenden Trompeten begleiten lassen, selbst wenn die
Tone auf diesen Instrumenten vorhanden gewesen wiren? Im Gegensatz dazu hat die Zeit-
praxis die Trompeten in langsamen Sétzen sogar als Oberstimmen pausieren lassen, wofiir
Vivaldis Trompetenkonzert und Bachs 2. Brandenburgisches Konzert typische Beispiele sind.
Zum sogenannten ,hodigezogenen Bc.” ist folgendes zu sagen: Die Verwendung des Ba8-
schliissels fiir Violinen, Violen usw. hatte den Zweck, den Spieler darauf aufmerksam zu

4 Th. Dart, The eailiest collections of Clarinet Music (The Galpin Society. Journal 1V/1951).
5 C. Rendall, The clarinet (London 1954).

¢ W. Kolneder, Il concerto per due trombe di Antonio Vivaldi (im Druck).

7 W. Kolneder, Auffithrungspraxis bei Vivaldi (im Druck).
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machen, daB er ein sogenanntes ,Bassetcdhen” zu spielen hatte, d. h. daB seine Stimme vor-
iibergehend die BaBfunktion iibernahm. Die Ausfithrung sollte aber, wenn méglich, in
Originallage erfolgen mit Oktavumlegung der fehlenden Téne. Im Konzert P. V. 74 stehen
aber Stellen, die durch Trompeten nicht einmal 2 Oktaven héher ausfiihrbar sind, sondern
3 Oktaven transponiert werden miifiten:

2

T a——— ——— +
mllédng-lv ?1
“'
»
2 |pElmtle Bope e
Oboen\ B F—=

Ein Musiker kann doch nicht im Ernst annehmen, daB dieser BaB von Trompeten geblasen
worden wire!

Zur Frage der Datierung: L. setzt vollig willkiirlich die Handschriften der fraglichen Werke
fir Ende 18. Jh. an und meint, die von mir erwidhnten paldographischen Vergleiche blieben
Junerfindlich”. Zur genaueren Datierung der Hss. wurden zwei Versuche unternommen. Der
inzwischen verstorbene Turiner Ordinarius Alberto Gentili, der als Sohn eines Papierfabri-
kanten die dlteren Techniken italienischer Papiererzeugung genau kannte, hat versucht, die
Mss. nach Art des verwendeten Papiers zu gruppieren. Ich selbst habe die nicht autographen
Mss. nach der Handschrift der Kopisten geordnet und sie in Parallele mit den Opernparti-
turen gesetzt, deren Auffiihrungsdaten bekannt sind. Ohne hier auf die Ergebnisse einzu-
gehen, sei festgestellt, daB weder Gentili, mit dem ich in diesen Fragen wochenlang zu-
sammenarbeitete, noch ich jemals einen Grund fiir die Annahme fanden, die Entstehung der
Mss. konne bis zu 80 Jahren auseinanderliegen. Auch die Geschichte der Turiner Sammlung
gibt keinen AnlaB hierzu. Die in Turin liegenden Vivaldipartituren waren nimlich ein Be-
standteil einer von Conte Giacomo Durazzo angelegten groflen Sammlung. Durazzo wurde
1764 Osterreichischer Gesandter in Venedig und hat mit ziemlicher Sicherheit den gesamten
Bestand Vivaldischer Mss. aus der Bibliothek des Ospedale della Pietd erworben, als man
die nach Vivaldis Tod rasch aus der Mode gekommenen Werke gerne verduBerte. Kopien
oder gar Uminstrumentierungen dieser Partituren Ende des 18. Jh., als bereits die wesent-
lichsten Werke Haydns und Mozarts vorlagen, sind ganz unwahrscheinlich.

Wenn die klanglichen Ergebnisse bei einer modernen Auffithrung nicht befriedigen, muff
zur Erkldrung erst eine Reihe von Fragen beantwortet werden, etwa: Welche Klarinetten,
welche Oboen wurden verwendet, spielten alle Streicher auf Kurzhalsinstrumenten usw.?
Erst wenn alle Voraussetzungen fiir eine historisch getreue Wiedergabe gegeben sind, kann
man sich Urteile iiber die Qualitit der Instrumentation erlauben. Auf schlechten Klangerfah-
rungen aber kritische Untersuchungen zu basieren und das Material dementsprechend zu-
rechtzubiegen, geht zu weit. Damit ist aber nichts gegen Versuche gesagt, wie sie L. im
Nachsatz zu seinem Aufsatz vorschligt.

Nebenbei bemerkt: das Konzert P. V. 84 ist wirklich fiir das Fest von S. Lorenzo geschrieben
und nicht fiir S. Giordano. Um die Turiner Vivaldi-Hss. lesen zu konnen, geniigen allerdings
nicht vier Partiturseiten. Ein Vergleich mit der oft vorkommenden Tempobezeichnung ,Largo”
hitte Lebermann aufgeklirt, daB der erste Schnorkel L und nicht G ist, und bei den vielen
sigelartigen Kiirzungen darf man nie die hochgezogene Schleife als Buchstaben mitlesen. Es
heifit also eindeutig ,S. Lorzo“, wie bisher alle richtig lasen, die sich mit diesem Werke be-
schiftigten.

14 *
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Bemerkungen zu Chopins g-moll-Ballade op. 23

VON KARL RICHARD JUTTNER, BERLIN

Der Streitfall, ob Chopin im 7. Takt seiner g-moll-Ballade ein Es oder D notiert hat, ist
meines Wissens noch immer nicht entschieden. So schreibt z. B. Bronislav von Pozniak in
seinem , Chopin® (S. 44), er bezweifle, daB der junge Chopin schon mit 25 Jahren im 7 Takte
der g-moll-Ballade einen Akkord verwendet haben kénnte, der ein ,allzuraffiniertes Es* an-
statt eines D enthalte, wie es z. B. die frithere Steingriber-Ausgabe von Chopins Klavier-
werken ausweist. Meines Erachtens hat Chopin schon in noch jiingeren Jahren diesen hohen
poetischen Anflug gehabt und sich am Klang der ungelésten Dissonanz mit dem Es berauscht.
Driickt doch gerade dieses Es die Sehnsucht nach lingst verklungenen Zeiten oder, wenn man
will, eine Wehklage aus, die in dhnlicher Weise auch an anderen Stellen dieser Komposition
wiederkehrt. Der Streit um das Es oder D hitte lingst beigelegt werden kénnen, wenn schon
frither jemand das Originalmanuskript Chopins op. 23, das sich in Stuttgart im NachlaB des
gegen Ende des ersten Weltkrieges verstorbenen Prof. Lebert befinden soll, daraufhin durch-
gesehen hitte, wie James Huneker ,,Chopin der Mensdi, der Kiinstler (S. 231) vermerkt
hat. Ich hoffe, daB sich ein Musikbeflissener in Stuttgart finden wird, der sich der Miihe
unterzieht, die Sache endgiiltig aufzukldren; dann wird auch hoffentlich das in der letzten
Peters-Ausgabe so fade und farblos klingende D endgiiltig verschwinden.

Rundfunkhéren als musikwissenschaftliches Problem
VON HELMUT REINOLD, KOLN

Vom 27 bis 30. Oktober 1954 fand in Paris ein internationaler KongreB , Aspects socio-
logiques de la Musique a la Radio“ statt, der vom ,Centre d’Etudes Radiophoniques” des
Franzésischen Rundfunks in Zusammenarbeit mit dem ,Centre de Documentation de Musi-
que Internationale” und dem ,Internationalen Musikrat der Unesco“ veranstaltet wurde.
Uber 200 Teilnehmern (Soziologen, Rundfunkfachleuten, Musikern und Musikwissenschaft-
lern aus vielen Lindern der Welt) bot der KongreB mit etwa 40 Referaten und z. T. sehr
lebhafter Diskussion Gelegenheit, ein umfassendes Bild vom gegenwirtigen Stand unseres
Wissens iiber die Zusammenhinge zwischen Musik, Rundfunk und Gesellschaft zu gewinnen.
Hat der Referent das soziologische Gesamtergebnis des Kongresses bereits in der ,Kélner
Zeitsdhrift fiir Soziologie" eingehend dargestellt, so sei hier das Augenmerk auf historische
und methodische Fragen gelenkt, die die Soziologie des Rundfunks an die Musikwissenschaft
richtet.

Fiir den Soziologen ist das Radiohdren ,une pratique sociale comme une autre” (R. Girod,
Universitit Genf), aber ehe es dazu werden kann, hat die Gesellschaft wie bei jeder tech-
nischen Neuerung den ProzeB einer ,adaptation socio-culturelle zu bewiltigen, bei der die
Jévolution” des technischen Fortschritts mit der ,émanation” der kulturellen Entwicklung
zusammenstoBt, sich beide auseinanderzusetzen haben (R. Kénig, Universitdt Kéln). Be-
denkt man, wie vehement sich innerhalb weniger Jahre die ,prise de pouvoir de la Radio*
(J. Chailley) vollzogen hat und daB sie nur iiber die ,résorption presque instantanée
de la musique” (R. Kénig) moglich war, so erhellt daraus, welch tiefgreifende Riickwir-
kungen ein solcher ProzeB auch auf die Musik haben mufte. Die sozio-kulturelle Anpassung
des Radios ist ein Hérvorgang, und das — sieht man von dsthetischen Fragen (Mme Brelet,
H. H. Stuckenschmidt) und Problemen der physiologischen Akustik (F. Winckel)
ab — einzige grofere musikwissenschaftliche Referat des Kongresses von J. Chailley



Berichte und Kleine Beitrige 213

(Sorbonne) behandelte daher: ,La Radio et le développement de I'instinct harmonique diez
les auditeurs” — ,lI'une des questions les plus complexes de la sociologie musicale.”

Wir héren, wie Chailley es ausdriickte, ,par instinct”, und wie es nicht ,une vérité har-
monique universelle” gibt, so kann man in der Geschichte der musikalischen Kulturen wie in
der Entwicklung des Einzelnen mehrere Stadien des Horens unterscheiden: ,linstinct primi-
tif“, ,d'abord essentiellement monodique, mélodique et rythmique”, einen spiteren ,instinct
polyphonique” und das ,stade de la monodie accompagnée, das den Ubergang zum ,senti-
ment élémentaire de la consonance” gestattet, einen Ubergang, der in der Geschichte der
Zivilisationen Jahrhunderte erfordert. Erst von diesem ,stade de I'accord parfait accom-
pagnant” gelangen wir zum ,stade de la perception comsciente” der Polyphonie und der
harmonischen Werte an sich. Diesen letzten Schritt hat freilich nur die europiische Musik-
kultur vollzogen. Chailley betont dann ,une similitude remarquable entre le développe-
ment dironologique des civilisations et le développement social musical . . . et le développe-
ment normal individuel de I'enfant.” Da aber jeder von uns diese Entwicklung durchlaufen
muB, sich indes gleichzeitig innerhalb seiner Umwelt in einem bestimmten Stadium einer
allgemein sozialen Entwicklung befindet, wird deutlich, welche Revolution das Radio in der
Geschichte und Vorstellungswelt des Musikalischen ausldst. ,II existe autour de wnous ...
des individus encore au stade musical instinctif des Papous ou des contemporains d'Huc-
bald“ stellt Chailley fest. DaB damit das Radio, ,élément fondamental de formation
musicale subconsciente pour 'homme du XXéme siécle”, zu einem ,puissant agent d’'édu-
cation” wird, z. T. fiir das Verschwinden der lidndlichen Folklore mitverantwortlich ist und
die ,répartition sociale de la géographie (1) des auditeurs” vollig verwandelt hat, wird damit
ebenso deutlich wie die oft abenteuerliche Weise, in der bei den verschiedenen Ebenen der
Jformation auditive” etwa von denen, deren ,instinct harmonique est pratiquement nul”,
Puccini oder eine Symphonie von Mozart ,gehdrt” wird: ,ils écoutent le chant’ sams
s'occuper du reste”.

Der Musikhistoriker weiB, daB es zu allen Zeiten gleichzeitiz mehrere musikalische Stile
gegeben hat, ein Faktum, das freilich von der Musikgeschichte im allgemeinen kaum be-
achtet wird und so zu historischen Folgerungen fiihrt, die dem soziologisch geschulten Blick
oft véllig unverstiindlich sind. Das ,Nebeneinander” verschiedenster Horformen ist also
zunichst nichts Ungewdhnliches. Zu einem,symbol ... of desintegration”, das ein Chaos
der Stile auslost und Stil zu einem ,phenomenon of a past age“ (E. Lockspeiser) macht,
wird das Radio erst dadurch, daB es ,in der menschlidien Gemeinschaft abstrakt verbindend
aber auch konkret treunend” (K. Réssel-Majdan, Universitit Wien) wirkt und damit
den ,Zwang der sozialen Normen" (G. Maletzke, Universitit Hamburg) iiberspringt,
jener Normen, die bisher die verschiedenen Stile und ihre sozialen Formen voneinander
getrennt und voreinander geschiitzt haben.

Die Folge ist zweierlei: das ,péle-méle” (J. Chailley, M. Belvianes) nicht nur guter
und miserabler Musik, sondern auch der verschiedensten Stile — was zum Verlust des ,Stils“
fithrt und von den Musikern lebhaft beklagt wurde (1), und das gewissermafen iiber Nacht
entstandene Millionenheer von isolierten Radiohérern, die Unmassen von Musik wahllos
als ,décor sonore” verkonsumieren — letztlich der erste Schritt zur Aufgabe des tieferen
Sinnes der Musik, die sich nach dem schdnen Wort von G. Brelet ,entre deux silences”
entfaltet: ,le silence de sa naissance et le silence de son accomplissement”,

Damit unterscheidet sich die gesellschaftliche Situation der Musik im 20. Jahrhundert grund-
sétzlich von allen Situationen der Vergangenheit, wobei der Funktionsverlust des Konzertes,
das fiir den Soziologen , correspond a un systéme social qui u’est plus le nétre* (R. Kénig),
zwar nicht iiberschitzt werden sollte, aber gar nicht das Entscheidende ist. Wichtiger ist,
daB das Radio dazu beitriigt, ,to lessen the concept of music as a collective ceremony” und
dafiir ,the functional importance of wmusic as an adjunct to all sorts of minor and routine



214 Berichte und Kleine Beitrige

activities“ wachsen 18t (Th. Caplow, Universitit Minnesota, USA). Wie R. Konig
zeigte, ist durch das Radio die Funktion der ,Arbeitsmusik“, wenn auch in einem ganz
neuen Sinne, zuriickgewonnen worden.

Es zeigt sich also, daB der Einbruch des Rundfunks in die musikalischen und sozialen
Strukturen der europdischen Gesellschaft, dank gewisser Eigentiimlichkeiten der Radio-
technik, auch vor dem Wesen und Begriff der Musik nicht haltmacht. Keine Seite des
Musikalischen, der das neue Medium nicht tiefe Spuren aufgedriickt hitte. So hat sich der
Interpretationsstil dank des analytischen Klanges aller iiber Mikrophon vermittelten Musik
grundlegend gewandelt (Referat von Mme Brelet), droht mit seiner ,stindig zunelmenden
Entschlackung des Tons“ freilich den ,mensdilichen Bezug“ zu verlieren (F. Winckel,
Technische Universitit Berlin). Das musikalische Horen erscheint bei der ,limitation au seus
auditif de I'événement musical” in verschiedenster Hinsicht ,sous un jour nouveau“ (H. H.
Stuckenschmidt), und selbst die Kompositionstechniken haben sich unter dem Einfluf
der Maéglichkeiten des Mikrophons unbewuBt gewandelt, was etwa bei den kompositions-
technischen Eigenheiten der , background-music“ zutage tritt, iiber die N. Demuth (Royal
Academy of Music, London) referierte. DaB die Industrie einer ,Unterhaltungsmusik” z. T.
minderster Qualitit ohne die Bediirfnisse des Rundfunks iiberhaupt nicht hitte aufgebaut
werden konnen, ging aus vielen AuBerungen des Kongresses hervor. Dies alles aber zeigt:
der Begriff der Musik hat sich gewandelt. Der Soziologe, der die Situation unvorein-
genommener als der traditionsbeladene Musiker sieht, stellt daher fest: ,Bien entendu,
la musique wn'est pas que ,grande-musique’. La ,Grande musique’ est méme ce qu'il y a de
plus petit a la Radio“ (E. Morin, Centre d'Etudes Sociologiques, Paris) und wir diirfen
hinzufiigen: nicht nur im Radio.

Angesichts dieser Umstellung und Verschiebung aller MaBstibe und Begriffe muB der Musik-
wissenschaftler nachdenklich werden. Es zeigt sich nimlich, daB er mit Begriffen arbeitet,
die seine eigene Umwelt nur noch z. T. erreichen. Der Beitrag des Fachs zur Klirung der in
Paris aufgeworfenen Probleme muBte daher trotz eines Referates vom Range des Chailley-
schen begrenzt bleiben.

Aber die Soziologen und auch die Rundfunkfachleute hatten Fragen an die Musikwissen-
schaft. Sie wollten Anhaltspunkte iiber die Prinzipien des Musikalischen und der Verhaltens-
moglichkeiten ihm gegeniiber erfahren, die soziologisch verwendbar sind, denn der Begriff
des , Verhaltens“, einer der Schliisselpunkte der modernen Soziologie, muB fiir musikalische
Zusammenhinge musikwissenschaftlich geklirt sein, ehe die Soziologie mit ihm operieren
kénnte. Es wurde bedauert, daB das Wesen des musikalischen Horens so wenig untersucht
sei, und man horte den temperamentvollen Ruf eines Soziologen, man miisse zunichst
wissen, ,ce qu’est la musique en général?” Diese Dinge sollte man nicht leicht nehmen.
Sie zeigen zunichst, daB die Klirung eines der bedeutsamsten musikalischen und kultur-
soziologischen Probleme unserer Zeit: Musik und Rundfunk, an der mit empfindlichsten
Stelle blockiert zu werden droht, aber auch, daB Bestrebungen im Gange sind, die musi-
kalische Seite des Problems ohne die traditionelle Musikwissenschaft anzugreifen. Bemer-
kenswert waren dabei die Gesichtspunkte, die gewissermaBen von auBerhalb zur Klirung
musikwissenschaftlicher Fragen in die Debatte geworfen wurden. Die sachliche Feststellung
des Soziologen: ,la musique ne compte que quand elle devient somore” (R. Kénig) deckt
sich zwar mit A. Scherings Ansicht vom ,Ursprung der Musik ... im Klangerlebnis*,
von wo aus F. Winckel das Problem der ,Sdiwankungserscheinungen in der Musik” auf-
rollte — aber der primire Klangcharakter der Musik bringt doch rein methodisch gesehen
den Musikwissenschaftler in nicht geringe Verlegenheit. Interessant waren daher die An-
sitze, etwa von wissenssoziologischer Seite her zu Prinzipien zu gelangen, die es gestatten,
den Originalititswert einer Musik objektiv zu erfassen und soziologischen Erwigungen
dienstbar zu machen (F. Adler, Universitit Arkansas, USA). Bemerkenswert in diesem
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Zusammenhang auch die Ausfiihrungen von A. Moles zum Wesen der musikalischen Auf-
merksambkeit.

Schon G. Adler hat in seiner ,Methode der Musikgeschichte* die , gebotene Riicksichtnalhme
auf die gesellschaftliche Entstehung und Verwertung der Kunstwerke* gefordert, ohne daB
bis heute freilich die grofe Frage nach der sozialen Seite der Musik vom Fach in Angriff
genommen worden wire. DaB die geistige Auseinandersetzung mit diesen Zusammenhingen
spruchreif geworden ist, war der vielleicht entscheidende Eindruck, den ein Musikwissen-
schaftler wihrend dieses Pariser Kongresses empfangen konnte.

Im Jahre 1954 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen

Berlin (Humboldt-Universitit). Wolfram Schwinger, André Hippolyte Chélard als Opern-
komponist.

— (Freie Universitit). Manfred Sack, Leben und Werk Heinrich Pfendners. Ein Beitrag zur
siiddeutschen Musikgeschichte im frithen 17.Jahrhundert. — Perikles Tryphon, Die
Symphonien von Johann Friedrich Fasch.

Bonn. Walter Kautzky, Tschechisches Erbe in Anton Dvofaks Werk. — Trina Roy, The
Evaluation of the twenty-two $ruti-units which provide the basis of raga and ragini in
Indian music. — Hans Schmidt, Untersuchungen zu den Tractus des Zweiten Tones aus
dem Codex St. Gallen 359. — Martin Vogel, Die Zahl Sieben in der spekulativen Musik-
theorie.

Erlangen. Hermann Beck, Studien iiber das Tempoproblem bei Beethoven. — Ernst Huber,
Rhythmische Gestalten im Largo der Klaviersonate op.10, 3 von Beethoven. — Eugen
Leipold, Die romantische Polyphonie in der Klaviermusik Robert Schumanns. — Rudolf
Liick, Ein Beitrag zur Geschichte des Colascione und seiner siiddeutschen Tondenkmiler
im 18. Jahrhundert.

Frankfurt a. M. Siegfried Dorffeldt, Die musikalische Parodie bei Offenbach.

Gottingen. Gerhard Croll, Die Motetten Gaspars van Werbecke. — Lutz Finscher, Die
Messen und Motetten Loyset Compéres.

Heidelberg. Arnold Feil, Satztechnische Fragen in den Kompositionslehren von F. E. Niedt,
J. Riepel und H. Chr. Koch. — Irmgard Herrmann, Tempobezeichnungen und Tanz-
gattungen in der GeneralbaBzeit. — Wolfgang Osthoff, Das dramatische Spiatwerk
Claudio Monteverdis.

Jena. Roselore Wiesenthal, Giovanni Gabrieli, ein Beitrag zur Geschichte der Motette.
Kiel. Martin Ruhnke, Das musiktheoretische Werk des Magisters Joachim Burmeister.
K&In. Gerhard Bork, Die Melodien des Bonner Gesangbuches in seinen Ausgaben zwischen
1550 und 1630. — Herbert Drux, Studien zur Entwicklung des &ffentlichen Musiklebens
in Ostniederberg. — Walter Hasek e, Untersuchungen iiber die Flstenspielpraxis im 18./19.
Jahrhundert (iiber die Fléte mit mehreren Klappen). — Johannes Hein, Die Kontrapunkt-
lehre bei den Musiktheoretikern des 17. Jahrhunderts. — Helmut Kirchmeyer, Unter-
suchungen zur Konstruktionstechnik Igor Strawinskys. — Paul Schuh, Joseph Andreas
Anschuez (1772—1855), der Griinder des Koblenzer Musikinstituts. — Bert Vo8, August
Othegraven — Leben und Werk.

Mainz. Kurt Helmut Oehl, Beitrige zur Geschichte der deutschen Mozart-Ubersetzungen.
Miinchen. Johanna-Maria Auerbach, Die Messen des Francesco Durante (1684—1755). —
Helga Boegner, Die Harmonik der spiten Klavierwerke Alexander Skrjabins. — Mar-
garet Ley, Spirituals. Ein Beitrag zur Analyse der religidsen LiedschSpfungen bei den
nordamerikanischen Negern in der Zeit der Sklaverei. — Robert Machold, Heinrich
Isaac, Beitrige zur Kompositionstechnik an Hand seiner choralpolyphonen Messen.
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Miinster. Eberhard Stange, Die Musikanschauung Eduard Hanslicks in seinen Kritiken
und Aufsitzen. Eine Studie zur musikalisch-geistigen Situation des 19. Jahrhunderts.
Tiibingen. Paul Horn, Studien zum ZeitmaB in der Musik J. S. Bachs. Versuche iiber seine
Kirchenliedbearbeitungen.

Vorlesungen iiber Musik an Universititen
und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen

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

Wintersemester 1954/1955
Nachtrag

Miinchen. Prof. Dr. G. Reichert: Die Entwicklung der Motette bis Josquin (2) — Grund-
fragen und Typen der neuen Musik (1) — S: Orlando di Lasso (2).
Prof. Dr. W. Riezler: Grundlinien einer Philosophie der Musik (2) — Kolloquium iiber
die Vorlesung (1) — S: Beethovens Missa Solemnis (2).
Lehrbeauftr. Ph. Schick : Harmonielehre, Kontrapunkt, Formenlehre (je 2).
Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid: Pros: Analyse musikalischer Kunstwerke (2).
Wiirzburg. Lehrbeauftr. Dr. H. Beck : Grundfragen der Musikwissenschaft (1) — S: Ein-
fithrung in die Harmonielehre (1) — CM (Madrigalchor) (2).

Sommersemester 1955
Aachen. Tedmische Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. F. Raabe: Musik und Lebensstil in
5 Jahrhunderten (mit Beispielen von der Gotik bis zur Gegenwart) (2).
Bamberg. Philosophisch-Theologische Hochschule, GMD H. Roessert: Die Meisterwerke
G. Verdis (2) — Joseph Haydns Wirken als freier Kiinstler (2) — Pros: Besprechung musi-
kalischer Meisterwerke mit Vorfithrungen (1) — Harmonielehre I, Harmonielehre II,
Kontrapunkt (je 1) — CM instr., Akad. Chor (je 2).
Basel. Prof. Dr. J. Handschin: J. S. Bach (1) — Beratung zum Arbeiten (Referate) (2) —
U zur Musikisthetik des 18. Jahrhunderts. — S fiir Vorgeriickte (Doktoranden).
Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr.E.H. M eyer : Die Musik des 20.Jahrhunderts (2) —
Die Musik des 17. Jahrhunderts (1) — Der EinfluB der Folklore in der Musik des 20. Jahr-
hunderts (1) — Die sowjetische Musik im Uberblick (1) — Die Entwicklung der Symphonie
bei Beethoven (1) — U zur Musik des 20. Jahrhunderts (1) — U zur Musik des 17 Jahr-
hunderts (1).
Prof. Dr. W. Vetter: Einfihrung in die Musikwissenschaft (2) — Russische Musik-
geschichte im Uberblick (2) — U: Die Bach-Hindel-Epoche (2) — U: Besprechung einzelner
Klassiker (1).
Assistent Dr. K. Hahn : Das Niederlindische Zeitalter bis zum Tode Lassos (2) — U zum
Niederlidndischen Zeitalter bis zum Tode Lassos (2) — UI: Mozarts Quartette (2).
Assistentin Dr. A. Liebe: Die mehrstimmige Musik des Mittelalters (1) — U zur mehr-
stimmigen Musik des Mittelalters (1).
Lehrbeauftr. Dr. E. Stockmann: Instrumentenkunde (1) — U zur Instrumenten-
kunde (1).
Oberassistent H. Wegener: CM voc. (2).
— Freie Universitit. Prof. Dr. A. Adrio : Einfihrung in das Studium der Musikwissen-
schaft (1) — Allgemeine Musikgeschichte des 19.Jahrhunderts (2) — S: U zur deutschen
Barock-Oper (2) — Pros: U zur Mensuralnotation (mit Assistenten) (2) — Musikwissen-
schaftliches Praktikum: Chor des Musikwissenschaftlichen Instituts (2).
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Prof. Dr. H. H. Driger: Prinzipien des Wort-Ton-Verhiltnisses in der Vokalmusik des
16. Jahrhunderts (2) — U zur Vorlesung (2) — U: Die Musikanschauung Richard Wagners (2).
Dozent Dr. K. Reinhard: Theorie und Praxis der indischen Musik (2) — . Der euro-
piische Volkstanz (2) — U: Vokal- und Instrumentalstil in der auBereuropiischen Musik
(2) — Musikwissenschaftliches Praktikum: Instrumentalkreis (2).

Lehrbeauftr J. Rufer  Harmonielehre II, Generalba8-UI (Theorie und Praxis) II, Formen-
lehre (je 2).

— Tedmische Universitdt Prof. H. H. Stuckenschmidt: Anton von Webern (2) —
Die italienische Oper (2).

Prof. Dr. K. Forster: Der Gregorianische Choral und seine Bedeutung fiir die euro-
piische Musik (1).

Privatdozent Dr. F. Winckel - Naturwissenschaftliche Grundlagen von Sprache und Musik
(2) — Studiotechnik (2).

Bern. Prof. Dr. A. Geering: Die Musik zur Zeit des Barock und der Friihklassik (2) —
Entstehung und Entwicklung des reformierten Psalmengesangs (1) — S: Cl. Monteverdi und
H. Schiitz (2) — Repetitorium der Musikgeschichte (2) — CM voc: Das Madrigal (1).
Prof. Dr. L. Dikenmann-Balmer: Hindels Messias (1) — Entstehung und Wandlung
der musikalischen Formen in systematischer Beleuchtung (1) — Anton Bruckner (1) — S.
Kunstwerk und Begriffsbildung in mittelalterlicher Polyphonie (2) — CM instr (1).
Privatdozent Dr. K. von Fischer: Einfithrung in die musikalische Handschriften- und
Notationskunde (1) — Claude Debussys Spitwerke (1).

Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-Gérg: Geschichte der Oper (2) — Einfithrung in das Stu-
dium der Musikwissenschaft (1) — S (2) — CM voc., instr. (2).

Prof. Dr. K. Stephenson : Der musikalische Impressionismus (1) — Goethes Bezichungen
zur Tonkunst (1) — Colloquium zum deutschen Studentenlied (1) — Grundsitze und Praxis
der musikalischen Analyse (2) — Akad. Streichquartett (3).

Prof. H. Schroeder: Harmonielehre II, Formenlehre, Instrumentenkunde, Kontrapunkt
(Der zweistimmige Satz) (je 1).

Braunschweig. Tedimisdic Hodisdhule. Lehrbeauftr. Dr, K. Lenzen : Bedeutende Werke der

Kammermusik vom 17 Jahrhundert bis zur Gegenwart (1) — S. Partiturlesen fiir Fort-
geschrittenere (1) — CM instr. (Akad. Orch.) (2).

Darmstadt. Tedmische Hodhschule. Prof. Dr. F. Noack : Geschichte der Oper (2) —
J. S.Bach (1) — U: Stimmbildung und Sprecherziehung (1).

Erlangen. Prof. Dr. R. Steglich : Wandlungen des Klangwesens in der Musik des 18. und
19. Jahrhunderts. Mit Beispielen auf historischen Musikinstrumenten und Schallplatten (1) —
S: U zur Musikinstrumentenkunde (2) — CM (mit Dr F Krautwurst) (2).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. Osthoff: Geschichte der Klaviermusik bis Bach und Hin-
del (2) — S: U zur Musik des Mittelalters (2) — Pros: U itber Werke von H. Schiitz (2).
Prof. Dr. F. Gennrich : Musikhandschriftenkunde (2) — Mensuralnotation des 14. und
der ersten Hilfte des 15 Jahrhunderts (2) — U zu Motettenquellen- Die St.-Viktor-
Klauseln (2).

Prof. Dr. W. Stauder : Einfilhrung in die Musikwissenschaft (1) — Geschichte der Akustik
(1) — Vorfithrung und Besprechung ausgewihlter Beispiele zur Musikgeschichte (2) —
Mittel-S: U zur Musiktheorie der Antike und des Mittelalters (2).

Freiburg i. Br. Prof. D Dr. W. Gurlitt: Die Musik in Deutschland im 16. Jahrhundert —
Erkliren von musikalischen Kunstwerken — S: Besprechung von Arbeiten — CM.

Dozent Dr. R. Hammerstein: W. A. Mozart. Das instrumentale Werk — Pros: U zur
Vorlesung.

Lehrbeauftr Dr. H. H. Eggebrecht: Pros: U zur Instrumentenkunde.
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Gottingen. Prof. Dr. R. Gerber : Die Epochen der abendlindischen Musikgeschichte (2) —
S: U zum deutschen Lied in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts (Brahms, Wolf) (2) —
CM voc.: Alte a cappella-Musik (1).

Dozent Dr. W. Boetticher: Franz Schubert und sein Lied (2) — Pros: Analyse von
Beethovens Klaviersonaten (2).

Prof. D Dr. Chr. Mahrenholz: Geschichte der Kirchenmusik I (1).

Akad. Musikdir. H. Fuchs: Harmonielehre I (1), Il (2), IIl (1) — Kontrapunkt [ (1),
I (2), III (2) — Gehorbildung (1) — Akad. a cappella-Chor, Akad. Orchestervereinigung
(je 2).

Graz. Prof. Dr. H. Federhofer: Die Frithklassik (2) — U: die weile Mensuralnotation
(2) — U: Kontrapunkt (Strenger Satz) (2).

Prof. J. Marx : Der Aufbau der Harmonie (1).

Halle. Prof. Dr. M. Schneider: Einfilhrung in die Musikgeschichte (2) — Einfithrung in
die Musikwissenschaft (1) — Das niederlindische Zeitalter bis zum Tode Lassos (4) — Die
Musik des Mittelalters (2) — Das GeneralbaBzeitalter (2) — U zum GeneralbaBzeitalter (1).
Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Musikgeschichte im Uberblick (Mitte des 19. Jahr-
hunderts bis zur Gegenwart) (2) — Musikgeschichte der Linder: Volksdemokratien (1) —
Wolfgang Amadeus Mozart (2) — Geschichte der musikalischen Formen und Gattungen (2).
Prof. Dr. J. Piersig: Prinzipien der musikalischen Analyse (2) — Das Formproblem bei
Bach und Schiitz (1) — CM voc. (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Braun : Instrumentenkunde (1) — U zur Instrumentenkunde (1).
Hamburg. Prof. Dr. H. Husmann : Beethoven und Schubert (3) — Pros: Zur Geschichte der
Motette im spiten Mittelalter (2) — S: Die Messen Palestrinas (2) — CM instr. (2) — CM
voc. (1).

Prof. Dr. F. Feldmann : Grundfragen der deutschen Volksliedforschung (2).

Prof. Dr. W. Heinitz : Musik und Bewegung (1) — Phrasierung und Artikulation (1).
Lehrbeauftr. Dr. H. Reinecke: Einfilhrung in die musikalische Akustik (2) — U zur
musikalischen Akustik (2).

Hannover. Tedmische Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. H. Sievers: Johannes Brahms-Anton
Bruckner. Die Situation der deutschen Musik am Ende des 19. Jahrhunderts (1) — Musika-
lische Formprobleme. Analysen sinfonischer Meisterwerke (1) — CM instr. (2).

Heidelberg. Prof. Dr. Thr. Georgiades: J. S. Bach (2) — Aus Bachs Kantaten und Mo-
tetten (mit Dr. S. Hermelink) (1) — U: Bachs Sprachvertonung (2) — Kolloquium fiir
Doktoranden (2).

Dr. E. Jammers: Einfithrung in den liturgischen Gesang der lateinischen Kirche (2) —
Hymnologische U (philologisch und musikwissenschaftlich; mit Prof. Dr. Bulst) (2).
Lehrbeauftr. Dr. S. Hermelink : Pros: Einfithrung in die Literatur (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. Fischer: Allgemeine Musikgeschichte VI (3) — J. S. Bachs Ge-
sangswerke II (2) — U zur Musikgeschichte (2).

Dozent Dr. H. von Zingerle : Die Instrumentalmusik in der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts (2).

Lektor Prof. K. Koch : Harmonielehre und Kontrapunkt (4).

Jena. Prof. Dr. H. Besseler: Die Musik im Niederldndischen Zeitalter (3) — U zur Vor-
lesung (2) — Colloquium fiir Fortgeschrittene: Musik der Klassik (2) — Madrigalchor (2).
Lehrbeauftr. Oberassistent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht : Instrumentenkunde (2) —Pros:
U zur Instrumentenkunde und Auffithrungspraxis (2) — Quellenkunde (2).

Karlsruhe. Tedtnische Hochsdule. Akad. Musikdir. Dr. G. Nestler: Europdische Musik-
geschichte vom Zeitalter der Monodie bis zur Gegenwart (2) — Probleme der elektronischen
Musik. Mit Demonstrationen und Diskussion (1) — Musikstunde: Einfiihrung, Auffiilhrung
und Diskussion iiber Werke alter und neuer Musik (2) — Akad. Chor — Akad. Orchester.
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Kiel. Prof. Dr. F. Blume . Ludwig van Beethoven (4) —S: Probleme der Beethovenforschung
(2) — Offener Musikabend (mit Prof. Dr. A. A. Abert und Prof. Dr. K. Gudewill) (2).
Prof. Dr. A. A. Abert: Die Opern Mozarts (2) — S: Einfithrung in die Probleme der
Mozartforschung (2).

Prof. Dr. H. Albrecht  Geschichte der evangelischen Kirchenmusik von Bach bis zur
Gegenwart (1) — Pros: Einfithrung in die Klaviermusik des Impressionismus (2).

Prof. Dr. K. Gudewill: Das Instrumentalkonzert im 18. Jahrhundert (2) — S: Praktische
U zum Instrumentalkonzert des 18. Jahrhunderts (2) — Musikalische Satzlehre (3) — Gehér-
bildungs-U (1).

K&ln. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Musik des GeneralbaB-Zeitalters (3) — Musikerziehung
im Mittelalter (1) — Mittel-S: Stilkritische (I (2) — Ober-S: Auffithrungs- und Editions-
praxis (2) — Paldographische U: Mensuralnotation (mit Assistenten) (1) — CM instr., voc.
(mit Dr. H. Hiischen und Dr H. Drux) (je 2) — Offene Abende des CM (1).

Professor Dr. W. Kahl: Geschichte der Symphonie I (2) — Pros: U zur Geschichte der
Musikkritik (2).

Prof. Dr. Marius Schneider: Der Weg der Musik von der Magie zur Kunst (2) — Varia-
tion und Improvisation (1) — U zur Instrumentenkunde (2).

Lektor Prof. Dr. H. Lemacher: GeneralbaB-U III (1) — Meisterwerke der Romantik (1).
Lektor Dr. K. Roeseling: Musikalische Elementarlehre, Kontrapunktische Formen, Par-
titurspiel (alte Schliissel) (je 1).

Dozent Dr. H. Kober: Musikalische Akustik: Schallerzeugung und -ausbreitung (1).
Leipzig. Prof. Dr. W Serauky: Das niederlindische Zeitalter von der Spitgotik bis zur
Renaissance (2) — Richard Wagner, Leben und Werk (1) — U: Die Bach-Hindel-Epoche (2) —
U: Die Musik des Mittelalters (2).

Prof. Dr. H. Chr. Wolff: Zeitgendssische Musik (2) — U: Die Musik des 20. Jahrhunderts
und ihre Voraussetzungen (2).

Prof. Dr. R. Petzoldt: Die Musik in der Geschichte II (1) — Die Musik der Sowjetunion
und der Volksdemokratien II (1).

Dr. R. Eller: Die Musik des 19. Jahrhunderts II (1) — Quellen- und Notationskunde (Ta-
bulaturen) (2) — U zur Musik des 19. Jahrhunderts (2).

Dr.R.Rubardt: Die Orgel, ihr Wesen und ihre Geschichte (2).

Dr.P. Schmiedel: Tonsysteme II (2) — CM (2).

Mainz. Prof. Dr. A. Schmitz: Europiische Musikgeschichte des 15. und 16. Jahrhunderts
(2) — Anton Bruckner (1) — S: Besprechung der Arbeiten der Mitglieder (2) — U zur Haupt-
vorlesung (2).

Prof. Dr. E. Laaff: Grundziige einer Geschichte der Violinmusik (1) — CM voc. (GroBer
Chor; Madrigalchor), CM instr. (Orchester) (je 2).

Marburg. Prof. Dr. H. Engel: Johann Sebastian Bach (3) — Deutsche romantische Musik
(mit Vorfithrungen) (1) — Die Symphonie seit Beethoven. Ausgewihlte Werke von Schubert
bis Strawinsky (1) — U: Rhetorik und Symbolik bei Bach (1) — U: Systematisch-historische
Formenlehre (1) — CM voc. (1).

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

Miinchen. Prof. Dr. G. Reichert: Die Messe vor 1600 (2) — Das deutsche Sololied vor
Schubert (1) — S: Einfithrung in die Wissenschaft vom Choral (2).

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

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : Pros: Einfithrung in die Notationskunde (2).

— Tedhnisdie Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. F. Karlinger: Musikalische Kulturgeschichte
IV: Die Romantik im Spiegel der Musik (mit Schallplatten) (2).
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Miinster. Prof. Dr. W Korte: Geschichte des deutschen Sololiedes (3) — Pros: Anleitung
zu wissenschaftlicher Arbeit (mit Dr W Wérmann) (2) — Mittel-S: U zur Vorlesung
(2) — Ober-S: Kolloquium fiir Doktoranden (2). — CM instr. (mit Dr. R. Reuter) (2).
Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Urspriinge und Probleme der abendlindischen Musik im
1. Jahrtausend n. Chr. (2) — U zur Notationskunde (2) — U zur Vorlesung (2).

Domchordir. Msgr. H. Leiwering: Die Gradualgesinge in der Gregorianik (1) — Prima
vista-U im Choralgesang (1).

Kantor W. Klare : Praktische (I zum Gottesdienst (1).

Lehrbeauftr. Dr. R. Reuter: Einfiihrung in die Harmonielehre, Einfithrung in den zwei-
stimmigen Satz, Einfithrung in den dreistimmigen Satz, Praktische (I im Partiturspiel, Fin-
filhrung in die Funktionstheorie, GeneralbaB-U fiir Anfinger, Bestimmung von Musikwerken
(je 1).

Rostock. Dr. R. Eller : Allgemeine Musikgeschichte II (2).

Saarbriicken. Prof. Dr. J. Miiller-Blattau - Die Epochen der Musikgeschichte (2) — Die
Musik der Gegenwart (1) — S: Geschichte der Fuge (2 )— S: Der Begriff des Stils in der
Musik (1) — Pros: U zur Analyse ausgewihlter Musikwerke (2) — CM voc., instr. (je 2).
Stuttgart. Technische Hodischule. Prof. Dr. H. Keller: J. S. Bach II: Kantaten, Messen,
Passionen (mit Beispielen) (1).

Tiibingen. Prof. Dr. W Gerstenberg: Allgemeine Musikgeschichte 1550—1650 (2) — U
zur Bach-Kritik (2) — S: U zu den Tempi der Barockmusik (2) — Pros: Quellenkunde (2) —
CM: Chor (2) — CM: Orchester (durch Dr. G. von Dadelsen) (2).

Prof. Dr. G. Reichert: Chaconne, Passacaglia und ihre Vorformen (2) — Harmonielehre
(2) — U im Generalba8 und Partiturspiel (1).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk: Beethoven (4) — S (2) — Notationskunde II: Mensuralnota-
tion [ (mit Dr. O. Wessely) (2).

Prof. Dr. L. Nowak : Musikgeschichte des Mittelalters II (2).

Privatdozent Dr. F. Zagiba : Einfithrung in die Musikgeschichte Osteuropas (2).
Privatdozent Dr. W. Graf: Das Hérerlebnis in der Musikwissenschaft (2).

Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberger: Musikbibliographie II (2).

Lektor Dr. H. Zelzer : Harmonielehre II (4) — Kontrapunkt II (2) — Instrumentenkunde 11,
Theoretische Formenlehre (je 1).

Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre III, Kontrapunkt III, Formenlehre I (je 2).
Lektor K. Lerperger: Harmonielehre IV (2) — CM (2).

Wiirzburg. Lehrbeauftr. Dr. H. Beck: Geschichte der abendlindischen Musik im Uber-
blick 1 (1) — S: Analytische und stilkritische U an ausgewihlten musikalischen Meister-
werken (1) — CM voc.: Akad. Chor (2) — CM instr.: Orchester und Kammermusik (2).

Ziirich. Prof. Dr. A.-E. Cherbuliez: Historische und systematische Grundbegriffe der
Musikisthetik (1) — Rokoko und Klassik in der Musik (von Pergolesi bis Beethoven) (2) —
J. S. Bachs Chorile und Choralbeispiele in ihrer religids-liturgischen Bedeutung (1) — Pros:
U zur Sonate (2) — S: Beethovens Sinfonien (2).

Prof. P.Hindemith : Studium und Ausfithrung alter Chormusik (2) — Kanon und Fuge
(1) — Neuzeitliche Stile und Techniken (1) — S: Form- und Satz-U (2) — S: Theoretiker
des 18. und 19. Jahrhunderts (2).

Privatdozent Prof. Dr. F. Gysi: Musica sacra: Meisterwerke des Kirchenstils aus fiinf
Jahrhunderten (1) — Mozarts Opern (1) — Schuberts Klavierwerke (1) —S: Bach-Kantaten (1).
Privatdozent Dr. H. Conradin : Die Musikanschauung des 19. Jahrhunderts (2).

— Eidgendssische Tecnische Hodischule. Prof. Dr. A.-E. Cherbuliez: Les écrivains et la
musique (1) — Orgelbau und Orgelmusik (mit Exkursionen) (1) — J.S. Bach, Leben und
Werke (1).
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KongreBbericht der Internationalen Gesell-
schaft fiir Musikwissenschaft. Fiinfter Kon-
greB, Utrecht. 3.—7. Juli 1952. Uitgegeven
door de Vereniging voor Nederlandse Mu-
ziekgeschiedenis. G. Alsbach & Co. — Am-
sterdam 1953 (472 Seiten).

Die Frage, ob bei wissenschaftlichen Kon-
gressen freie Themenwahl oder Steuerung
zweckmifiger sei, ist kaum grundsitzlich
entscheidbar. Mir will scheinen, daB véllige
Freiheit in diesem Punkt nach wie vor
hohen Wert besitzt, weil sie dem Einzelnen
erlaubt, unmittelbar aus der ihn gerade
bewegenden Arbeit heraus zu berichten;
die damit verbundene frische Lebendigkeit
entschddigt fiir den Nachteil des vielleicht
etwas disparaten Gesamtbildes. In concreto:
der Ertrag des Utrechter Kongresses, allein
wie er sich im Bericht darbietet, ist recht
gewichtig, obwohl ein anderes Ordnungs-
prinzip als das alphabetische fiir seine 54
Referate sicherlich schwer auffindbar war.
Schon die drei 6ffentlichen Vortrige
sind nach Thema und Behandlung so ver-
schieden wie die Verf. selbst, von denen
heute leider nur noch einer am Leben ist.
So kam es P.-M. Masson im Vortrag
iiber Les tdches internationales de la musi-
cologie weniger an auf sachlich-praktische
Vorschlidge fiir die organisatorische Ldsung
allgemeinbewegender musikwissenschaftli-
cher Probleme als vielmehr auf eine geist-
volle Kennzeichnung der heutigen Situation
unseres Fachs sowie auf die Herausstellung
des geistigen Habitus und der mensch-
lichen Gesinnung, deren der Musikforscher
bedarf, um seinem Auftrag gerecht zu
werden. R. v. Fickers Ausfithrungen iiber
Grundsitzliches zur mittelalterlichen Auf-
fithrungspraxis haben ihren Schwerpunkt
in der These, daB es hierbei nicht so sehr
um klangtechnische Probleme als um die
#Ergriindung der organischen Qualititen”
der betreffenden Musik gehe; freilich wird
ohne Kenntnis sonstiger Arbeiten des jiingst
verstorbenen Verfassers nicht geniigend
klar, worin eigentlich jene ,entscheidenden
Impulse und Kraftvorginge” bestehen; die
hier empfohlene ,subjektive Einfiihlung”
als , Kriterium des wissenschaftlichen Den-
kens“ ist doch ein zweischneidiges Schwert
angesichts etwa der rund 750 Jahre, die uns
von Perotins Organa trennen. Ein Muster
objektiv-historischer Untersuchung und Dar-
stellung ist schlieBlich der Vortrag von
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L. Schrade iiber Renaissance: the hi-
storical conception of an epodr. Drei
Faktoren, so scheint ihm, hitten bisher
die Klirung des Epochenbegriffs der mu-
sikalischen Renaissance beeintrichtigt: der
haufige Versuch, voreilig zu abstrakten
Definitionen zu gelangen, die zu starke
Abhingigkeit von Begriffen der Kunstge-
schichte und endlich eine unrichtige Vor-
stellung vom Verhiltnis der Epoche zur
griechischen Musik. Zur Vermeidung solcher
Fehler sucht Schrade mit viel Spiirsinn Aus-
kunft bei den Zeitgenossen selbst — bei
Historiographen, Biographen, Theoretikern
der Artes liberales, Musiktheoretikern —
und findet eine iiberraschende Einheitlich-
keit in der Auffassung von einem ersten
Héhepunkt der Kultur in der Antike, einer
darauffolgenden langen Epoche tiefsten
Verfalls, die nun, um 1400, endlich einem
neuen Aufschwung zu weichen beginne.
Diese enthusiastisch begriite ,renovatio”,
Jrestitutio” betrife keineswegs die Bild-
kiinste im besonderen, sondern die ,bonae
litterae” insgesamt. Der imponierende,
fast zwei Jahrhunderte andauernde Consen-
sus autorum, die sich zudem selbst als echte
Teilhaber der erhebenden Wiedergeburt
empfanden, empfehle es, den von ihnen ge-
prigten Renaissancebegriff fiir die ganze
Epoche (ca. 1430—1600) als zeiteigene
Kennzeichnung beizubehalten, auch fiir den
Bereich unserer Disziplin, zumal die Musik-
schriftsteller, angefangen von dem aus
Namur stammenden, aber in Italien wirken-
den und weite Kreise ziechenden Karthduser-
ménch Johannes Gallicus (f 1473), or-
ganisch in diesem grofien Zusammenhang
stiinden. Eine gute Ergénzung hierzu bildet
das Referat von H. Chr. Wolff (Leipzig):
Der Stilbegriff der ,Renaissance” in der
Musik der alten Niederlinder. An Stelle des
quellenmiBig erarbeiteten Begriffs tritt
hier eine Synopse der Renaissancedefiniti-
onen neuerer und heutiger Forscher des
kulturgeschichtlichen, kunst- und musikge-
schichtlichen Bereichs, erginzt durch eine
thesenhafte Zusammenstellung der wich-
tigsten musikalischen Stilkriterien der
Renaissanceepoche. Angesichts der Bemii-
hung des Referenten, eine speziell nieder-
lindische Ausprigung der Renaissance fest-
zustellen — etwa unter besonderer Betonung
des MaBhaltens gegeniiber den ,exzentri-
schen Gefithlsergiissen der Spitgotik* oder
gar durch den Hinweis auf das ,uneue Er-
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wachen gotischen Geistes ... bei Gombert”
— erhebt sich doch die Frage, ob es dann
noch sinnvoll ist, den gleichen Terminus
dafiir beizubehalten?

Der Verstindigung iiber Grundbegriffe
dient eine Reihe weiterer Referate; nicht
zuletzt geht es dabei um die musikalischen
Fachausdriicke. So ist z. Zt. bei der Mainzer
Akademie der Wissenschaften und der Lite-
ratur ein , Handworterbudh der musikalisdhen
Terminologie” im Entstehen, iiber dessen
Sinn und Anlage die beiden Autoren, W
Gurlitt und H. H. Eggebrecht (Frei-
burg) berichteten; man darf sehr gespannt
sein auf die vielversprechende Publikation.
Terminologisch orientiert sind auch Referate
wie die von F. Torrefranca (Origine e
significato di Repicco, Partita, Ricercare,
Sprezzatura) und J. Ward, East Lansing
(The Folia), wenngleich der begriffsge-
schichtliche Gesichtspunkt hier nicht allein
herrscht; das Folia-Referat insbesondere
zieht recht weite Kreise, ohne deswegen auf
Intensitit und saubere Arbeit zu verzichten.
Der Begriffsklarung will schlieBlich auch J
Chailley (Paris) dienen: (Pour une philo-
logie du langage wusical. Essai sur la
méthode et les lois fondamentales), freilich
in einem anderen Sinn als Gurlitt, ndmlich
durch den Versuch, die diversen Satzregeln
der einzelnen musikgeschichtlichen Epochen
gewissermaBen naturgesetzlich durch den
Hinweis auf eine innere Hierarchie der
Tonverhiltnisse zu begriinden. Es ist auf-
schlufireich, neben solche, der franzdsischen
Musikforschung von jeher naheliegende
Betonung des musiktheoretischen Stand-
punktes ein Referat zu halten wie das von
A. Liess (Wien) iiber ,Umdeutung” als
musikgeschichtlicher  Grundbegriff; jener
zahlhaften ,Statik” tritt hier eine betont
»dynamische” Auffassung der musikge-
schichtlichen Erscheinungen gegeniiber, aus-
gehend von der Beobachtung, daB im
»Ubergangsfeld“ zwischen zwei Epochen
einzelne Stilelemente aus einem alten
Sinnbezug in einen neuen wechseln und da-
bei eine andere Funktionsbedeutung ge-
winnen.

Schon die bis jetzt genannten Vortrige
lassen erkennen, wie verschiedenartig an die
Lésung musikgeschichtlicher Probleme her-
angegangen wird. Eine grundsitzliche Be-
sinnung auf Standpunkts- und Methoden-
fragen, wie sie das Referat vonCh. Seeger
(Preface to the description of a wmusic)
versucht, ist daher immer aufs neue not-
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wendig. Die nach Denkstil und Ausdruck
sehr anspruchsvollen Ausfiihrungen wollen
Prolegomena zu jeglicher Beschreibung von
Musik sein — ,Beschreibung” hier aufge-
faBt als streng sachverbundene AuBerungs-
form der expliziten wissenschaftlichen Er-
kenntnis. IThre prinzipielle Schwierigkeit
beruht darauf, daB das Zu-Beschreibende
(: Musik im weitesten Sinn) und das Dar-
stellungsmittel (: die Sprache) inadiquat
seien, Um trotzdem iiber die unverbindliche
»Umschreibung”  hinauszugelangen, hilt
der Referent fiir notwendig: 1) eine tief-
dringende Durchleuchtung der ,musicologi-
cal juncture”, jener im musikwissenschaft-
lichen Bereich vorhandenen unlésbaren Ver-
flechtung des Forschers als konkreter,
zeitlich-rdumlich-kulturell-sozial bestimmter
Personlichkeit einerseits mit drei ebenso
konkreten Gemeinschaftstraditionen ande-
rerseits: Musik, Sprache, Musikwissenschaft;
2) die Kldrung der methodischen Fragen,
die sich aus dem Neben- und Ineinander
von Musik-Wissen (,music-knowledge”)
und Sprach-Wissen (,speech-knowledge®)
von der Musik ergeben; 3) die rechte Koor-
dination dieser beiden Zuginge bzw. die
saubere Bestimmung ihrer Aktionsgrenzen.
Auf Grund solcher Priliminarien prazisiert
der Referent dann die ihm wichtig erschei-
nenden methodischen Uberlegungen in Ge-
stalt von 21 ,Arbeitshypothesen” Ent-
scheidend scheint ihm dabei: a) die Doppel-
gesichtigkeit der Musik einerseits als ein
Phiénomen fiir sich, andererseits als Zeichen
fir etwas Dahinterstehendes; b) die eigen-
tiimliche Situation, daB diese beiden Aspekte
der Musik, der phinomenologische und der
semantische, sich zwar in einem #hnlich
distinkten Verhiltnis befinden kdnnen wie
im Bereich der Sprache, dies jedoch durch-
aus nicht immer der Fall sein miisse, woraus
sich ergebe, daB auch das (musikalische)
Begriffspaar ,Inhalt und Form“ keineswegs
grundsitzlich gleichbedeutend sei mit jenem
anderen (dem Sprachbereich entstammenden)
von ,Botschaft und Signal“; c) schlieBlich
die Tatsache, daB entscheidende Partien des
musikalischen Phinomens dem ,Sprachden-
ken“ unzuginglich seien. Das von sehr
scharfem Denken zeugende Referat be-
schrinkt sich mit Bedacht auf Abstraktionen,
einmal, weil der zu beschreibende Gegen-
stand, ,irgendeine Musik“, selbst Abstrak-
tion aus einer grofen Zahl recht verschie-
denartiger Vorstellungen ist, zum anderen,
weil es dem Verf. klar ist, daB mit jedem
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Schritt zum Konkreten hin der Geltungs-
bereich der Aussagen enger, das Gefiige
des Thesensystems somit lockerer werden
miiBte. Trotzdem, so scheint mir, wire eine
Veranschaulichung der Ausfithrungen durch
mehr Bezugnahme auf konkrete Situationen
von Vorteil gewesen, auch wenn dieselbe
(der ,musicological juncture” entsprechend)
Einblick in den persdnlichen musikalischen
»Standpunkt” des Verf. geboten hitte. Ja,
man wiirde am liebsten gleich eine praktische
Beschreibungsprobe sehen, exemplifiziert z.
B. an einem Priludium des Wohltemperier-
ten Klaviers. Denn es ist kaum zu bezwei-
feln, daB dic Hauptschwierigkeit des Be-
schreibens gerade im starken Anteil derje-
nigen Faktoren besteht, die sich dem
Jspeedi-thinking” entziehen und nur dem
wwmusic-thinking” erreichbar sind, von den
musikalischen Elementarerscheiungen bis
hia zum Ritsel der klingenden Zeitgestalt
und ihrer Perzeptibilitit. Hier zwingt die
Erfahrung zu einer gewissen Skepsis hin-
sichtlich der Rationalisierbarkeit der Be-
schreibung, das irrationale Element wird
gerade dort nicht ausschaltbar sein, wo es
um den innersten Kern des Kunstwerks
geht. Die methodischen Bemithungen sollten
daher in erster Linie der Frage gelten, wie
diesen Zentralproblemen beizukommen ist.
Erkenntnistheoretische und methodische Be-
sinnungen von solcher geistigen Intensitit
behalten freilich hohen Wert auch in der
vorliegenden, auf das Konkrete verzichten-
den Gestalt — jedenfalls belegt ein Referat
wie dieses, daB in Amerika keineswegs nur
~positivistische” Musikforschung betrieben
wird, sondern auch die systematisch-gedank-
liche Bewiltigung der Erscheinungen auf
hoher Stufe angelangt ist.

ZahlenmiBig standen solche grundsitzlichen
Erdrterungen im Hintergrund, es iiberwogen
weitaus die materialerschlieBenden Arbeiten.
Noch mehr als bisher auf den Nachkriegs-
kongressen war das Interesse auf die frii-
heren Epochen konzentriert. Das 19. Jahr-
hundert z. B. war iiberhaupt nur mit
Vortrigen zur Lokalgeschichte vertreten
(J. Quitin: L’ Iutervention du Gouver-
nement Hollandais dans la création du
Couservatoire Royal de Musique de Liége
en 1826 und A. van der Linden: La
place de la Hollande dans I' , Allgemeine
Musikalische Zeitung” (1798 — 1848), das
18 Jahrhundert mit einigen Beitrigen
zur Biographie, geschichtlichen Einordnung
oder Werkkunde einzelner Meister (O.
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Tiby: Emanuele d’Astorga — Aggiunte e
correzioni da apportare alle ricerche del
Prof. Hans Volkmaun; C. L. Cudworth:
Pergolesi, Ricciotti and the Count of Ben-
tinck; W. Kolneder: Das Frithschaffen
Antonio  Vivaldis; K. von Fischer

C. Ph. E. Badis Variationenwerke; F.
Hamel: J. S. Bach als geistesgeschichtlidic
Erscheinung; E. Bodky : New contributions
to the problem of the interpretation of
Badi’s keyboard works) und einem schénen
Bericht von F. Raugel (Paris) iiber Anuci-
ennes orgues frangaises, wobei den deut-
schen Leser wohl besonders die Angaben
iiber die elsissischen Orgeln von Andreas
Silbermann interessieren diirften.

Auch dem hohen Mittelalter waren
nur wenig Referate gewidmet. M. Bukof-
zer berichtet iiber Iuterrelations between
Conductus and Clausula und stellt fest, daB
die bisherige strenge Trennung zwischen den
beiden Gattungen nicht aufrecht zu halten
sei, zumal einerseits Verpflanzungen ganzer
Klauselpartien in den Conductus vorkémen,
andererseits Stilziige der Klausel, wie Ver-
wendung eines Choral-Cantus firmus, Ab-
schnittswiederholung unter Verinderung des
Modus oder musikalische Identitit textloser
(= Klausel) und textierter Partien (= Mo-
tette) eines groferen Zusammenhangs auch
im Bereich des Conductus anzutreffen seien.
L. Dittmer (Basel) unterzieht The Liga-
tures of the Montpellier Manuscript einer
griindlichen Untersuchung, gegliedert nach
altem Corpus und den spiteren Faszikeln
VII und VIII bzw. nach Tenor und Ober-
stimmen; im Mittelpunkt der Aufmerksam-
keit steht natiirlich der Ubergang von
der modalen zur mensuralen Notierung.
J.Smits van Waesberghe schlieB-
lich berichtet iiber ein neuentdecktes Oster-
spiel der Kgl. Bibliothek in den Haag und
skizziert daran ankniipfend in klaren Stri-
chen die fiir die Geschichte der ganzen
Gattung bedeutsamen Zusammenhinge der
niederlidndischen Spieltradition.

Der Nachdruck lag auf dem 15. und 16.
Jahrhundert, also dem Zeitraum, der
in Schrades Vortrag unter dem Terminus
,Renaissance” zusammengefafit wurde. Die
Besetzung der Chausous im 15. Jahrhundert
untersucht H. Besseler und gelangt durch
eindringliche Analyse von (im Bericht wie-
dergegebenen) Bildzeugnissen und gestiitzt
auf den Schliisselbefund an wichtigen Werk-
sammlungen zur einleuchtenden Feststellung,
daB im ,Kantilenensatz“ der Chanson des
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15. Jahrhunderts die Frauenstimme zuge-
lassen war, im Gegensatz zum Lied des
14. Jahrhunderts, in dem die hohe Ménner-
stimme herrschte; ferner schlieBt der Re-
ferent aus dem Bildmaterial, daB sich nun
neben Berufsmusikern auch die Damen und
Herren der Gesellschaft mafigeblich am Mu-
sizieren beteiligten — Glittung der Rhyth-
mik in den Werken spricht ebenfalls fiir
diese Auffassung. Andere Probleme des
gleichen Stilbereichs behandelt J. Danis-
kas (Rotterdam) in seinen Amnalytischen
Studien iiber die Kompositionstechnik der
burgundischen Schule; er versucht darin den
Nachweis, daB insbesondere die dreistim-
mige Messe jener Meister auf dem Diskant-
Tenor-Duett beruhe, dem ein (im konkreten
Fall melisch und rhythmisch frei ausgestal-
tetes) schematisches Geriist, ein Parallel-
satz in Terzen bzw. Dezimen und Sexten,
zugrunde liege. Unmittelbar quellenerschlie-
Bend sind schlieBlich die Referate von F. L.
Harrison (Oxford) iiber The Eton College
Choirbook (Eton College MS 178) und D.
Plamenac (New light on Codex Faenza
117); beide bieten wertvolle Ergdnzungen
zu fritheren Mitteilungen iiber die behan-
delten Handschriften. Harrisons Studie um-
faBt neben der Beschreibung der Hand-
schrift auch die stilistische und lokalhisto-
rische Beleuchtung ihres Inhalts; das andere
Referat zeigt, daB im Cod. Faenza 117 eine
fiir die Geschichte der Instrumentalmusik
hochbedeutsame Quelle vorliegt: der dltere
Bestand bildet wohl die friiheste umfang-
reichere Sammlung instrumentaler Para-
phrasen von Trecento-Vokalwerken, der
jiingere dagegen die &lteste Quelle von
»Orgelmessen®, ein halbes Jahrhundert vor
dem Buxheimer Orgelbuch. S. Clercx-
Lejeune bringt wertvolle, gut fundierte
Beitridge zu einer Biographie von Johaunnes
Ciconia, die ihn schon 1362 im Besitz von
Pfriinden erweisen, somit zu einem jiingeren
Zeitgenossen von Fr. Landino stempeln,
obwohl bisher Werkdatierungen erst fiir die
Zeit nach 1400 moglich waren. Eine gat-
tungsgeschichtliche Spezialfrage (Les ori-
gines des Lamentations polyphoniques au
XVe siécle dans les Pays-Bas) behandelr
A. E. Schroeder (Bruxelles), ausgehend
von Dufays Lamentacio sancte matris ec-
clesie Counstantinopolitane,

DreiReferate gelten JosquindesPrez.
Ch. van den Borren (A propos de quel-
ques Messes de Josquin) geht zwar von vier
bestimmten Werken aus, nimmt dieselben
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aber zum AnlaB, wenigstens fragenderweise
die ganze Breite der Josquin-Problematik
anzurithren. Eine der Hauptfragen erfihrt
einleuchtende Beantwortung durch H. Ost-
hoff in seinem Referat Zur Editheitsfrage
und Chronologie bei Josquins Werken, in-
dem er zunichst typische Fille von Ver-
filschungen authentischer Werke erliutert
und dann durch Kombination bibliographi-
scher, biographischer und vor allem stil-
kritischer Indizien zum Ansatz von drei
Schaffensperioden des Meisters gelangt,
deren mittlere (ca. 1485—1505) gut durch
biographisch gesicherte Werkdatierungen
fundiert ist. An dem ,vorldufigen Ergeb-
nis“ der Werkzuordnung zu den drei Perio-
den interessiert. daB Messen und weltliche
Werke weit iiberwiegend der mittleren bzw.
friihen Zeit angehdren, die Spitzeit da-
gegen fast ganz der (im iibrigen dauernd
gepflegten) Motette gewidmet war; was frei-
lich von Chanson und Messe in die Spit-
periode reicht, zihlt zum Bedeutendsten.
Mit einem einzelnen Stilmaterial, der Ka-
denz bei Josquin, befaBt sich M. E. Brock-
hoff (Miinster/W.), indem sie die bisher
neu herausgegebenen Chansons statistisch
daraufhin untersucht; wobei freilich zu be-
merken wire, daB der Begriff ,Kadenz“ in
den erdrterten sechs ,Arten“ keineswegs
immer dem gleichen Ordnungssystem an-
gehort, daher, streng genommen, die ent-
sprechenden Zahlen auch nicht verglichen
werden diirften.

Hans Engel, in Deutschland wohl einer
der besten Kenner des italienischen Cinque-
cento-Liedes, berichtet iiber Die Entstehung
des italienisdien Madrigales und die Nieder-
linder. Die stilkritische Fragestellung geht
vom 1. Madrigalbuch (1533) aus und fiihrt
zunichst auf die Frottola zuriick. Der Nach-
weis, daB dieselbe urspriinglich dreistimmig
gewesen sei, ist sehr bedeutsam, auch wenn
er, vom Thema her gesehen, vielleicht etwas
zu viel Raum beansprucht. Die im Madrigal
so hiufige elegische Stimmung habe eben-
falls Vorldufer im Bereich der Frottola, die
Neigung zur Formrundung hingegen weise
auf die ,frithe” franzésische Chanson der
Attaingnant-Drucke seit 1529, wihrend
schlieBlich die tanzhafte Rhythmik des frii-
hen Madrigals schwer zu lokalisieren sei,
da sie sich sowohl in der Frottola wie in der
burgundischen Chanson, ja auch weiter im
Norden vorfinde. Das Referat ist reich an
Material und vermittelt manche neue Ein-
sicht, so daf man eine gewisse Unausge-
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glichenheit der Diktion und Disposition
gern in Kauf nimmt; nur hitte man nach
dem Titel erwartet, auBer dem Hinweis au’
das Uberwiegen niederlindischer Autoren in
den ersten Madrigaldrucken (bis 1540) auch
einiges iiber die niederlindische Stilkompo-
nente in diesen Sammlungen zu erfahren.

Ein vernacnlissigtes Problem jener Epoche
behandelt U. Teuber (Kopenhagen) in
seinen Bemerkungen zur Homophonie im
16. Jahrhundert, Ausgangspunkt ist die An-
nahme, daB in erster Linie die Improvi-
sation das Spielfeld der Homophonie ge-
wesen sei, und zwarkomme auBerder ,, Sorti-
satio” und der Stegreiferfindung einer er-
gianzenden Stimme noch eine Art ,ratio-
nalisierter Mehrstimmigkeit in Betracht,
bestehend aus der ,, Verdoppelung“ des Can-
tus firmus durch eine oder zwei Parallel-
linien (in Terzen bzw. Sextakkorden), denen
sich eine weitere Stimme zugeselle, die (um
verbotene Parallelen zu vermeiden) mecha-
nisch zwischen zwei verschiedenen Abstin-
den (z.B. 3 und 5) zur jeweiligen Bezugs-
stimme alterniere. Die Bestiitigung dieser
Hypothese erblickt der Referent in Lehr-
beispielen der Zeit, wie in mancherlei Can-
tus firmus-Kompositionen von #hnlich me-
chanischer Gestaltung. Mag die Bedeutung
der Improvisation in den sehr klaren Aus-
filhrungen vielleicht iiberschitzt sein, richtig
bleibt der methodische Ansatz, die Homo-
phonie nicht als Akkordfolge, sondern im
Sinne der Zeit als Contrapunctus simplex
mehrerer Stimmen zum Cantus firmus zu
verstehen (auf S. 392/93 scheinen die Noten-
beispiele durcheinandergeraten zu sein).

Eine Anzahl vortrefflicher Referate be-
schiftigt sich mit dem geistlichen und welt-
lichen einstimmigen Lied der Epoche,
teils von hymnologischem Standpunkt aus
(P. A. Gaillard: Essai sur le rapport des
sources mélodiques des ,,Pseaulmes cinquan-
tes” de lean Louis [Anvers 1555] et des
»Souterliedekens”  [Amnvers 1540]; H.
Glahn: Entwicklungsziige innerhalb des
evangelischen Kirchengesanges des 16. Jh.
im Lichte vergleichender Quellenforschung),
teils um daran neue Einblicke in die eigen-
timlichen choral-mensuralen Notationsver-
hiltnisse des 15. Jahrhunderts zu gewinnen
(H. Husmann : Die mittelniederldndischen
Lieder der Berliner Handsdirift Germ. 8°
190; B. Stidblein: Die Tegernseer men-
surale Choralsdirift aus dem 15. Jahrhun-
dert. Etwas Greifbares zur Rhythmik der
mittelalterlidien Monodie), oder schlieBlich
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von der breiteren Basis folkloristisch orien-
tierter vergleichender Liedkunde aus (W.
Salmen, Freiburg: Das Liederbuch der
Anna von Kéln und seine Beziehungen zu
den Niederlanden; W. Wiora: Die Melo-
dien der ,Souterliedekens” und ilire deut-
schen Parallelen).

Bedeutsame Probleme der musikali-
schen Frithgeschichte behandeln
H. Hickmann (Kairo) und E. Werner
(Hebrew Union College), ersterer mit dem
Referat Quelques nouveaux documents con-
cernant le jeu de la harpe et 'emploi de la
chironomie dans I'Egypte pharaonique, in
welchem der Nachweis versucht wird, daB
die in altidgyptischen Bildquellen vorkom-
menden cheironomischen Zeichen neue Be-
stiatigung fiir die Hypothese des zweistim-
migen Instrumentalspiels erbrichten, kon-
form den Darstellungen der Harfenspieler
selbst; Werner aber legt New studies in the
history of the early Octoedios vor, die be-
sonders durch ihre tiefe religionsgeschicht-
liche Fundierung beeindrucken und in die
Thesen miinden, daB zwar die Idee des Octo-
echos aus theologischen, kosmologischen und
kalendarischen Zusammenhingen heraus
weltweite Verbreitung besitze, ihre konkrete
musikalische AuBerung jedoch keineswegs
ebenso universal-einheitlich sei, sondern von
Raum zu Raum groBe Unterschiede auf-
weise, entsprechend den jeweiligen musi-
kalisch-folkloristischen ~Traditionen. Auf
dhnlich breiter Basis bewegt sich das Re-
ferat von E. Wellesz (Oxford): Notes on
the Alleluia. In Fortfilhrung seiner ver-
gleichenden Erforschung des liturgischen Ge-
sangs der ostlichen und westlichen Kirchen
untersucht er hier das Wechselverhiltnis in
der Struktur der Allelujatypen, wie sie sich
einerseits in byzantinischen Quellen des
13, Jahrhunderts, andererseits in mozara-
bischen Handschriften des 10.Jahrhunderts
bzw. im ambrosianischen Ritus erhalten
haben, und gelangt zur Feststellung grund-
sitzlicher Ubereinstimmungen; ferner er-
scheint ihm die Gliederung der byzantinischen
Allelujamelismen in kleine Tongruppen,
denen ,sinnlose” Vokale und Silben unter-
gelegt sind, in Verbindung mit Zhnlichen
Phinomenen in manichidischen Hymnen des
7 Jahrhunderts, als neue Bestidtigung fiir
die These von der Entstehung der Sequenz
aus dem Jubilus. Uber Die Entstehung des
slavischen liturgischen Gesanges im 9. Jh.
nach westlichem und 6stlidiem Ritus be-
richtet ein guter Uberblick von F. Zagiba
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(Wien), freilich mehr in Zusammenfassung
bisherigen Wissens als auf Grund neuer
Quellenerschliefungen.

Auch die musikalische Vélker-
kunde ist mit einigen Referaten vertreten.
J. Kunst, der fithrende Kenner indonesi-
scher Musik, gibt einen souverinen Uber-
blick iiber Gamelan Music, der die Kon-
greBteilnehmer in praktische Vorfiihrungen
durch ein aus hollindischen Studenten be-
stehendes Gamelanorchester einfiihren sollte.
A. Koole (Bloemfontein) teilt mit dem
Report on an inquiry into the music and
instruments of the Basuto in Basutoland die
ersten Ergebnisse eines Forschungsaufent-
halts bei diesem Stamm der Bantu-Neger
in Siidafrika mit. M. Antonowytsch
(Utrecht) bietet einen ebenfalls vorldufigen,
durch zahlreiche Beispiele belebten Bericht
iiber seine Beschiftigung mit Phinomenen
der Mehrstimmigkeit in den ukrainischen
Volksliedern. In die Vorfithrung einer Orgel
von 31stufiger Teilung der Oktave, gleich
wiinschenswert fiir die Wiedergabe auBer-
europiischer Musik wie fiir die Darstellung
yreiner” Zusammenklinge in abendladndi-
scher Mehrstimmigkeit, fithrte A.D. Fok -
ker (Haarlem) ein.

SchlieBlich ist einer Anzahl von Referaten
zu gedenken, die sich dem Genius loci ent-
sprechend speziell mit dem Niederldn-
dertum und seinen Ausstrahlungen be-
fassen, im Sinne musikalischer Landeskunde
(H. Anglés: Les musiciens flamands en
Espagne et leur influence sur la polyphonie
espagnole; K. G. Fellerer: Musikalische
Beziehungen zwischen den Niederlanden
und Deutschland im 17. Jh.; Th. Dart,
Cambridge, England: Euglish wmusic and
musicians in 17th - century Holland), von
bestimmten bibliographischen Gesichtspunk-
ten aus (W. Kahl: Niederlindische Werke
aus den Bestinden der alten Kélner Jesu-
itenbibliothek; R. Lenaerts, Lowen:
Les manuscrits polyphoniques de la Biblio-
théque Capitulaire de Toléde), oder gar in
einem kithnen Entwurf H. J. Mosers, ein
musikgeographisches Europabild betreffend,
dessen Koordinatenzentrum und , tonsdtdp-
ferischer Maguetpol” in den Niederlanden
(Hennegau!) liege.

Als Anhang enthilt der gut ausgestattete,
nur an Druckfehlern etwas allzureiche
KongreBbericht das Gesamtprogramm unter
EinschluB der Konzertveranstaltungen. Von
den in der Liste der Sektionssitzungen ge-
nannten Rednern vermifit man im Bericht
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die Referate von de Chambure, Cherbuliez,
Larsen und di Salvo, wiihrend andererseits
im Inhaltsverzeichnis des Bandes das Re-
ferat von Wellesz fehlt.

Georg Reichert, Tiibingen

Thrasybulos G. Georgiades:
Musik und Sprache. Das Werden der abend-
landischen Musik, dargestellt an der Ver-
tonung der Messe. (Verstindliche Wissen-
schaft — Geisteswissenschaftliche Abteilung
Bd. 50). Springer-Verlag Berlin, Géttingen,
Heidelberg 1954: 142 S.

Das Problem der Auseinandersetzung der
Musik mit der Sprache gilt nicht als eines
unter anderen, sondern als im Begriff der
pousixf] zentral angelegt: Seitdem die in
jenem Wortbegriff gelegene Einheit von
Musik und Sprache zur Zweiheit wurde, , be-
stelt, gleichsam als Erinnerung an den ge-
meinsamen historischen Ursprung, die Sehn-
sucht der einen nach der anderen, die Nei-
gung, sich gegemseitig zu erginzen” (7).
Hierin liegt ein dauernd wirksamer ge-
schichtlicher Impuls, ,an dieser Auseinan-
dersetzung ist die abendlindische Musik
grof geworden“. Und das ist an der Ge-
schichte der Messenvertonung besonders
deutlich abzulesen, weil hier bis heute un-
unterbrochen dem Werden des musikali-
schen Satzes ein in Wort und Idee Verhar-
rendes als Aufgabe gegeniibersteht. — Was
diesen Entwurf der Musikgeschichte leitet
und in jedem Augenblicke der Darstellung
bestimmt, ist der Begriff der Tradition, die
als das ,historische Gediditunis* verstanden
wird: das Vergangene wird impliziert von
dem Neuen, das die Folge des Vergangenen
ist. Nur als solches Werden ist das Wesen
der Musik faBbar. lhr Sinn ist nicht einer,
sondern ein jeweiliger; er will nicht erdeu-
tet, sondern im lebendigen Prozef der Ge-
schichte erkannt werden. In der Tat gelin-
gen Durchbriiche zum Sinn der musikali-
schen Phidnomene, die in solcher Wesent-
lichkeit intuitiv gewonnen zu sein scheinen
und doch aus der Sache heraus in das Herz
der Sache treffen, ohne nicht doch von einer
Intuition getragen zu sein, so da man
schwerlich iiber sie mit diirren Worten zu
berichten vermag.

Der je giiltige Sinn musikalischer Wirklich-
keit ist das Ergebnis einer je andersartigen
geschichtlich bedingten Begegnung zwischen
dem Textwort (der Messe) und den auto-
nom-musikalischen Gegebenheiten, deren
Verwandlungen davon bestimmt werden,
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welche Seite der Sprache musikalisch ver-
wirklicht werden sollte und konnte. Der
Weg fiihrt von der Sprachgeste (der Gebets-
gebdrde) der Gregorianik zu einem Aus-
einanderbrechen der Sprache in Silben, die
in einem Klangraum stehen, so daB das li-
turgische Wort nur noch ideell, als Dogma,
gegenwirtig ist. Die spiteren mittelalter-
lichen Jahrhunderte arbeiten mit den Mitteln
der Mehrstimmigkeit an der Riickgewin-
nung jenes gleichsam natiirlichen Zustan-
des echter Sprachverwirklichung, die erst nach
einer vollstindigen geistigen Beherrschung,
Dienstbarmachung der Mehrstimmigkeits-
technik erreichbar war (Palestrina). Monte-
verdis Messenvertonung bringt die , Bedeut-
samkeit” der Sprache zur Geltung. Die Mu-
sik von Schiitzlebt inihrer Neuheitund Eigen-
art von dem , bedeutungsbedingten Charak-
ter” der von Luther auch fiir die Musik
entdeckten deutschen Sprache, in welcher die
Sprechbetonung und die von ihr bestimmte
Sprachvertonung unmittelbar vergegenwir-
tigen, was die Worte bedeuten. ,Die musi-
kalischen Gestalten, die bes. durch Schiitz
als Vertonungen des [seiner Bedeutung nach
erklingenden] deutschen Wortes gesdiaffen
wurden, waren so plastish .., dafl sie, mit
Sinn gesittigt, nunmehr auch ohme das Wort
gebraucht werden konnten“ (80). So erklirt
sich die Instrumentalisierung der Musik
(d. h. auch der Vokalmusik) durch Bach. Das
Instrumentale ist bei ihm das Hinweisende;
er vertont nicht die Sprache, sondern das,
wofiir sie ein Zeichen ist: ihren Sinn. Daf
die Musik in dieser Weise sprechen kann,
bleibt in der musikalischen Klassik unver-
loren. Hier aber bedeutet Sprechen Agieren:
das augenblickliche Sich-selbst-Entdecken
beim Sprechen. Und so lebt die in diesem
Sinne versprachlichte Musik von der Aktion,
von der ,Haltung des Handelus"; das Be-
gebenheitsmoment, das Diskontinuierliche
bestimmt ihren Verlauf, — wihrend Schu-
bert dort, wo er Romantiker ist, nicht einem
zu verinnerlichenden Geschehen des Spre-
chens gegeniibersteht, sondern sich mit der
durch die Sprache ausgedriickten Grundstim-
mung identifiziert. Danach zerbricht die
Tradition: das Gefiihls-Ich des 19. Jhs. will
die Wirkung erreichen, ohne die Herkunft
zu bekennen. Indessen kann die abendlin-
dische Musik nicht fortbestehen ohne den
Begriff vom Ganzen, das nun aber nur noch
zu gewinnen ist durch den bewuBten histori-
schen Riickgriff; doch geschicht auch dies
schopferisch, indem das Vergangene als das
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fiir die Gegenwart Giiltige interpretiert wird
(Strawinsky, 127 ff., 134).

In diesem Entwurf der Musikgeschichte er-
scheinen, wie gesagt, die Wort- und Sach-
begriffe in einem neuen und eigenartigen
Licht. So etwa: Das Rezitativ der Wiener
Klassik war seinem Sinne nach die Folge
der ,Instrumentalisierung des musikalischien
Satzes“, ndmlich in dessen Bereich ,die Er-
innerung an die urspriingliche Aufgabe der
Vertonung von der Gregorianik bis Schiitz:
an die wmusikalische Verwirklichung der
Sprache als erklingende Gestalt (96 f.). —
Der GeneralbaB ermdglichte, daB sich der
»Oberstimmenkomplex, unbeschwert von
der konstruktiven Aufgabe, der Deutung
des Wortes, dem Melodischen widmen“
konnte, wihrend er selbst, ,ein vom Wort
unabhingiger (tektonischer) Bestandteil der
Komposition”, als Instrumental-Begleitung
fiir die Darstellung des Sprach-Sinnes (s. 0.)
verfiigbar wurde (S. 78 f.). Man sehe auch
etwa die Interpretation des Dreiklangs-Phi-
nomens (S.33), des Thema-Begriffs (43),
des Tritonus (109), des Taktbegriffs (81,
117).

In diesem Buch pulsiert noch ein anderer
Grundgedanke. Indem es Musikgeschichte
treibt, will es eine Antwort geben auf die
Frage, was ,die Musik” sei. Die Frage nach
dem Wesen, dem Begriff und Inbegriff der
Musik (die vormals , 4sthetische” Frage) ist
belastet mit dem Unhistorischen. Indessen
wie hier geantwortet wird und die Antwort
selbst (z. B. S. 140 ,Musik ist ) versu-
chen, den unhistorischen Aspekt der musi-
kalischen Wesensfrage zu iiberwinden. Diese
Uberwindung geschieht als notwendige Folge
eines ins Bewufitsein erhobenen Ereignisses,
jenes ,tiefsten Einsdmnitts in der Musikge-
schichte” (133), da das Ganze der abendldn-
dischen Musik nicht mehr gewissermaBen
als Summe der Uberlieferung sich bestindig
gegenwiirtig erhielt, sondernplétzlich (,ruck-
artig, ,seit dem TodeSchuberts”, ,durch den
Bruch im Gedddhtnis“, 134) zerbrach in das
Gegenwiirtige und das Vergangene im Sinne
des Geschichtlichen. Der Traditionsvorgang.,
die Ubergabe des Erreichten und Geworde-
nen dem Kommenden, verlor die Selbsttitig-
keit des Funktionierens, darin unser Be-
griff der Geschichte keinen Raum zu haben
brauchte. Seitdem ist das Ganze nur noch
erreichbar im Akte eines SichbewuBtmachens
der Vergangenheit; das Wesen , der” Musik
(,unserer Musik“) ist ihr Werden, das die
Arbeit und Anstrengung der Riickerinnerung
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beansprucht. ,Denn der historische Gegen-
stand will leben, . .. als das Gedddhtnis un-
seres Selbst” (142).
GewiB ist jenes Plotzliche des Bruches vor-
bereitet: im Wortbegriff der Asthetik bei-
spielsweise, wie er im 18.Jh. entstand,
liegt es beschlossen, daB die Instanz des Fiih-
lens das Tektonische (als das zugleich
Anschauliche) beiseiteschiebt und vergift;
auch etwa in der Geschichte der Musiktar-
minologie liegt der Bruch in der ersten
Hilfte des 18. Jhs., da die Begriffsworter
plétzlich (nach Walthers Lexikon) nicht mehr
als Namen, sondern blo noch als Chiffren
fiir Sachen verstanden und dementsprechend
beliebig mit Inhalt beladen wurden. .. In-
dessen das Ereignis als solches sei voll be-
jaht. Viclleicht brennt einer jiingeren Gene-
ration die Frage nach dem Sinn musikwis-
senschaftlicher, d. h. musikgeschichtlicher
Arbeit mehr auf der Seele, als man wahr-
haben will. Hier wurde eine Antwort ver-
sucht.

Hans Heinrich Eggebrecht, Freiburg i. Br.

Ludwig Schiedermair: Deutsche
Musik im europiischen Raum. Geschichtliche
Grundlinien. Bohlau, Miinster/Kéln 1954.
XI, 272 S.

Der Titel dieses neuen Buches von L. Schie-
dermair gibt mit der Themenstellung zu-
gleich eine dem fast iiberreichen Stoff ge-
geniiber notwendige Einschrinkung. Es
konnten eben, sollte die Darstellung nicht
ins Uniibersehbare anwachsen, nur die
»Grundlinien” gezogen werden. Von ijhnen
aus entwickelt Verf., ein Meister in der Be-
schrinkung auf Wesentliches, das vielgestal-
tige Bild von der Bedeutung der deutschen
Musik im Rahmen der europiischen Musik-
kultur im Sinne der ,Doppelvorginge von
Leistung und Ausstrahlung” (S. VII). Na-
tiirlich muBte dabei die deutsche Musik von
Fall zu Fall zunichst einmal in ihrem Eigen-
leben veranschaulicht werden. Von da aus
erst lieB sich zeigen, wie die deutsche Musik
in den verschiedenen Epochen je nachdem
nur ,mitarbeitend und anregend”, dann aber
auch wieder , ausschlaggebend und fiihrend”
(S.V) im ,europiischen Raum” steht. Die
Ausstrahlungen der deutschen Musik wer-
den natiirlich nicht fortlaufend, aber an
einigen entscheidenden Punkten um so wirk-
samer statistisch belegt, z. B. zu Gluck oder
zu Mozartschen Opern. Mit diesen Belegen
wird gelegentlich auch der europiische Raum
iiberschritten, wobei man (S. 131) u. a. der
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Feststellung begegnet, da Beethoven seine
verhiltnismiBig frithe Beachtung in den
Vereinigten Staaten von Amerika zunichst
weniger eigenen Werken, als vielmehr zahl-
reichen unter seinem Namen auf den Markt
gebrachten Filschungen zu verdanken hatte.
Héhepunkte der Darstellung sind etwa die
Ausfithrungen iiber das Wesen der musika-
lischen Klassik (S. 137 ff.) und vor allem die
Abschnitte aus der Operngeschichte, deren
Grundlagen in vielen frithen Arbeiten Schie-
dermairs zu finden sind.
Uber einiges kénnte man anderer Meinung
sein, wenn etwa der Begriff ,Rheinische
Musik” wie in des Verf. ,Musik am Rhein-
strom” (1947) auch jetzt wieder auf die
ganzen Linder am Rhein von Holland bis
zur Schweiz bezogen erscheint, eine Begriffs-
ausweitung, die dann (S. 80) den Mannhei-
mern eine ,rheinische Sinfonik“ zuweisen
muB. Noch einige wenige, aber kaum stg-
rende Versehen: S. 7 ,Nottuln“ statt ,Not-
teln“, S. 63 ,Wesley“ statt ,Wesleij“, S.
220 Flotows , Witwe Grapin® statt , Camus“.
Willi Kahl, Kéln

Luigi Parigi: Laurentiana. Lorenzo
dei Medici cultore della musica. (,Historiae
musicae cultores“ biblioteca. III.) Leo S.
Olschki, Firence 1954. 99 S.

Auf 99 Seiten Text gibt hier der Verf. in
einem hervorragend ausgestatteten Buch
eine auf griindlicher lokaler Geschichts-
kenntnis und Kenntnis der italienischen
Literatur iiber Mann und Zeit beruhende
Darstellung der Musik am Hofe Lorenzos.
Als vollendeter ,cortigiano“ seiner Zeit
sang Lorenzo, trotz seiner schwachen, heise-
ren Stimme, und zwar ,alla viola per reci-
tar“, wie es Castiglione fordert. 5 Orgeln
standen in seinen Zimmern. Er hielt sich
eine Kapelle von 15 Singern, die er auch
dem Dom zur Verfiigung stellte. Das Ver-
zeichnis seiner Instrumente hatte Miintz
1888 verdffentlicht. Der Verf. kommentiert
es. ,Rota“ (34) ist wohl hier ein Doppel-
psalterium (rota doppia), sonst wire sie
nicht von der ,arpa doppia di Fiandra“ un-
terschieden. Nicht sehr genau wird von
einem archaischen Instrument, gezupft oder
gestrichen, gesprochen, die etymologische
Zusammenstellung miite in anderer Rei-
henfolge stehen, denn die lateinische Form
crotta ist doch wohl schon eine Ableitung
aus dem altirischen cruit, crot, kymrisch
crwth, englisch crowd, mittellateinisch
chrotta, rotta etc. Die ,Arpa doppia“ ist
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wohl nicht die italienische , Arpanetta®, son-
dern die Doppelharfe, wie sie spiter Praeto-
rius beschreibt. (Vgl. auch H. J. Zingel,
Harfe und Harfenspiel, 1932). Aus den
Werken des dichtenden Lorenzo Magnifico
stellt der Verf. die vorkommenden Instru-
mentennamen zusammen. Das , corno torto”
(45) ist kaum das deutsch so benannte
JKrummhorn“, es ist wohl einfach ein
Horn, wenn nicht schon ein Ba8-Zink, der im
Ambraser Inventar 1596 (Sachs, Handbuch
256) ,corno torto” heifit.

Neue Daten iiber Antonio Squarcialupi
bringt der Verf. nicht, er zitiert aus Gan-
dolfis ,Illustrazioni“, 1892. Der nach Squar-
cialupi benannte Kodex kann nicht von
diesem begonnen sein und kann keine Kom-
positionen von ihm enthalten (59). Eine
Aufzihlung der Instrumente bringt ein Ab-
satz in der ,Secomnda Libreria“, 1551, iiber
ein Buch des Andrea Naccheri in der Biblio-
thek des Lorenzo Magnifico, in dem die
Instrumente der Alten, aber auch die moder-
nen beschrieben waren (71). Ob das ,,Corno
sordo” dem modernen Horn mit Dampfer
entspricht, diirfte zweifelhaft sein. Die
+Tromba storta” wird die Trompete mit
gebogener Réhre (Sachs, 283, auch Besseler,
Acta musicologica XXII, 1950, 18) sein.
Die , Violo tastata“ ist vielleicht nicht eine
Viola mit Biinden, sondern eine Schliissel-
fidel. Naccheri hatte auch die berithmten
Instrumentalisten , dhnlich wie es ein von
Benvenuti (Istituzioni e Monumenti I, LIX)
genannter Kommentar zu Dante und Bericht
von 1567 tut, aufgezihlt; sein Name selbst
ist wohl nach dem von ihm gespielten In-
strument (Nacchere — nacaire, arab. mnaq-
qira — Pauke) entstanden. Die ,Dialogi
strumentali due”, die er aufzihlt, waren
vielleicht gar keine intavolierten Vokal-
Dialoge, sondern echte instrumentale Dia-
loge. Wir wissen doch seit Tinctoris, daB, vor
allem in Venedig, auf zwei Orgeln gespielt
wurde; Galilei druckt 1584 ein Lauten-Duo
ab. (Recht diirftig ist hier das Zitat, in
dem Kroyer, ,Dialog und Echo“ etc. nicht
genannt wird).

DaB Instrumentalmusik in der zweiten
Hilfte des 15. Jh. noch nicht begriindet und
selbstindig war und nur vokale Musik in-
strumental wiedergegeben wurde (18), 148t
sich in dieser engen Weise nicht vertreten.
1527 werden die groBartigen Ricercari des
ilteren Cavazoni gedruckt. Sie sind sicher
nicht die ersten, sondern haben eine Tradi-
tion. Schon Castiglione erwdhnt das Spiel
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auf vier Violen (als Kammermusik). DaB
es gegeniiber der Vokalmusik wenig Auf-
zeichnungen gibt, mag damit zusammen-
hingen, daB der Text eher eine Aufzeich-
nung erfordert. Die Spieler spielen fast
immer auswendig, wie die Bildbelege zei-
gen. Alles deutet darauf hin, daB die In-
strumentalmusik keineswegs, wie die dltere
Musikforschung meinte, nur ein Anhingsel
der vokalen war! Allein die Instrumental-
sitze von Heinrich Isaac, darunter viele ita-
lienisch benannte, die Wolf verdffentlicht
hat (DTO XIV, 1907, XI f£.), lassen das er-
kennen. ,Die reine Iustrumentalmusik”,
schreibt Wolf, ,im Bereich der Kunstmusik
war also in Isaacs Zeiten kein Novum.“
Uber Isaac wird (25) nichts ausgesagt. (Es
seien hier die als Vokalsitze festgestellten
Instrumentalsdtze, groBtenteils nach An-
gaben H. Birtners, genannt. Die Position der
Instrumentalmusik ist zu sehr gefestigt, als
daB diese Nennung als Widerspruch zu dem
Gesagten gelten konnte.

3. ,Amis des que“ = Christe aus der Missa
+Chargé de devil”;

4. ,A Fortuna contrent* = Qui tollis aus
ders. Messe;

6. ,Coment poit avoir yoye = Et in spiri-
tum der Missa , Wohlauff“;

13. Fortuna, Bruder Conrad vgl. Gombosi,
Obredht, S. 104;

14. Fortuna desperata, ders. 105;

22. Iusprugk = Christe Il der Missa car-
minum;

25. La wmi la sol. = Credo aus der Missa ,,O
praeclara®;

32. Palle, palle, Preislied zur Wahl des Gio-
vanni Medici zum Papst Leo X. 1513 [s.
d’Ancona, La poesia popolare italiana,
1818, 55 ff.];

40. , Wohlauff, gut gsell von hinnen” = Qui
tollis aus der Messe , Wohlauff“;

42. = Benedictus aus der Messe , Avant jay
au cor”;

46. Exemplum = Sanctus aus der Missa
Paschale.

51. = Salve regina, 111.)

Savonarola predigte 1495 im Florentiner
Dom und forderte die Gliubigen auf, die
Jcanti figurati® zu lassen und nur die von
der Kirche verordneten ,camti fermi“ zu
singen. Der fanatische Reformator mufite
natiirlich gegen alle Kunst in der Kirche
sein; erst recht gegen die weltliche Kunst.
Er hat auf seinen Scheiterhaufen mit welt-
lichem Tand auch Lauten und andere Musik-
instrumente verbrennen lassen. Der Verf.
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verbreitet sich recht umstindlich dariiber
und meint, so schlimm sei der Schaden nicht
gewesen. Savonarola wollte eine geistliche
Reform und geriet an die Machttriger: der
ProzeB, der gegen ihn von der Kirche ge-
fihrt wurde, war bekanntlich einer der
schindlichsten.
Die musikwissenschaftlich nicht immer ganz
sattelfeste Darstellung bringt viele Anre-
gungen und trigt manches aus schwer zu-
génglichen neueren Verdffentlichungen bei.
Verwunderlich ist, daB eigene neue Archiv-
forschungen nicht unternommen worden
sind! — Leider wurden die deutschen Zi-
tate nicht revidiert (Flugel, 34; in den Bet-
hausem = Bethdusern, 115, u.a.m.).

Hans Engel, Marburg

Denis Stevens: The Mulliner Book.
A Commentary. Stainer & Bell, London 1952.
77 S.

In seiner hochst anregenden Besprechung
(Die Musikforschung, VII, S. 119/21) der
»~Musica Britannica®, Bd. 1 (The Mulliner
Book. Edited by Denis Stevens, London
1951) hat Walter Gerstenberg dem philo-
logischen Flei und Spiirsinn des Hrsg. reiche
Anerkennung gezollt. Im musikalischen Text-
band selbst (der soeben in einer revidierten
Neuauflage erschienen ist) werden — aus
Griinden der Raumdisposition — die Sonder-
probleme der Hs. B. Mus. Add. MSS. 30.513
(Akzidentienfrage, Entscheidung iiber den
grundsitzlichen vokalen oder instrumenta-
len Charakter der einzelnen Stiicke, endlich
Unterscheidung zwischen Stiicken fiir Orgel
und solchen fiir das Virginal) nicht immer
eindeutigen Lésungen zugefiihrt. Mit Recht
erwartete Gerstenberg ,weitgehende Auf-
schliisse” vom angekiindigten ,, Kommentar*
des Hrsg., der als Sonderverdffentlichung mit
bedauerlicher, im Vorwort selbst nicht klar
motivierter Verspitung erschienen ist. Die-
ser viel wertvolles Forschungmaterial ana-
lytisch verarbeitende Kommentar erfiillt
diese Erwartungen nur zum Teil. Bei der
Untersuchung der einzelnen Nummern trennt
der Hrsg. grundsitzlich jene Stiicke, die von
Choralzitaten (cantus firmi) thematisch be-
stimmt werden, von jenen, bei denen Hym-
nen oder weltliche Melodien Pate gestan-
den haben. Mit Hilfe einer trefflichen Kon-
kordanzentabelle gelingt es St. in den mei-
sten Fillen, zu den thematischen Uranlis-
sen des betreffenden Stiickes vorzudringen.
Die Unklarheiten des Kommentars beginnen
bei jenen Nummern, bei denen der moderne
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Hrsg. entscheiden muB, ob es sich um ein
a priori instrumental konzipiertes Stiick
handelt und — im Bejahungsfalle — fiir
welches Instrument es bestimmt gewesen
sein mag. Daf solche Entscheidungen erwar-
tet werden, beweist die Argumentierung
Gerstenbergs, der meint, die Ausfithrung
“Cantus-firmus-gebundener Bearbeitungen”
verlange ,unbedingt und offensiditlich den

Klang der Orgel...“. Dieser Klassifi-
zierung ist m. E. nur bedingt zuzustimmen.
Vielmehr enthilt die Hs. unzweifelhaft
Stiicke, die fiir das Virginal komponiert
sind. (Vgl. meinen Artikel ,Collections of
Virginal Music“, Grove’s Dictionary of
Music and Musicians”, 4. Aufl. Supplement,
1940, sowie 5. Auflage 1954). So wurde
No. 116 des Mulliner Book (,A pavan“
von Newman) bereits am 12. Juni 1948 in
meiner Rundfunksendung , English Virginal
Music* (BBC, Serie ,A History in sound
of European Music“) auf einem Virginal
gespielt (vgl. S. 65 des vorliegenden Kom-
mentars, der hier die Ergebnisse dieser Sen-
dung ohne niheren Quellenhinweis verwer-
tet). DaB die Mehrzahl der instrumental
konzipierten Stiicke der Orgel zugedacht
ist, ist zweifellos richtig. Nur wird man
dabei auf das Pedal verzichten miissen (dem
Gerstenberg irrtiimlich eine besondere Funk-
tion an vielen Stellen der Hs. zuweist), aus
dem einfachen Grunde, weil die englische
Orgel bis ins spite 18. Jh. hinein kein Pe-
dal kennt (vgl. Stevens, S. 11). Wahrschein-
lich sind die beiden deutschbiirtigen Or-
ganisten Karl Friedrich Horn (1762—1832)
und A. F. C. Kollmann (1756—1829) die er-
sten gewesen, die den Gebrauch des Orgel-
pedals an den ihnen unterstehenden In-
strumenten der St. George Chapel, Windsor,
und der St. James Chapel, London, einge-
fithrt haben. Wie schwierig die Lsung der
Frage nach dem originalen Klangcharakter
des jeweiligen Stiickes ist und bleibt, er-
hellt des Hrsg. eigene, durchaus schwankende
Einstellung zu diesem Fragenkomplex. Er
behauptet zwar auf S. 48, es sei immer
méglich, auf Grund eigener Transkriptionen
die Entscheidung iiber den vokalen oder in-
strumentalen Grundcharakter des jeweiligen
Stiickes zu fillen. Auf der nichsten S. 49
spricht er aber bereits von verschiedenen
Varianten einer Vokales mit Instrumen-
talem vermischenden Auffithrungspraxis
dieser Stiicke. S. 52 ff. schlieBlich zwingt ihn
der <igentiimlich schillernde, von vokalen
wie instrumentalen Stilelementen gleich
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stark determinierte Habitus der Nr. 11, von
einer eindeutigen Bestimmung des Klang-
charakters iiberhaupt abzusehen.

Mit Recht hat Gerstenberg den zahlreichen
Quersténden in der Akzidentienvertzilung
veinige Fragezeichen” gewidmet, deren Zahl
durch meine eigene kritische Studie des
vorliegenden Kommentars (Monthly Musi-
cal Record, Dezember 1952) noch um
einiges gewachsen ist. Den Akzidentien der
Hs. ist in St.s Kommentar nur eine halbe
Druckseite (S. 21) gewidmet. DaB in diesem
Fall der Hrsg. offenbar zu keinem klar
definierbaren Interpretationsprinzip gelangt
ist, erhellt allein schon die musikalische
Orthographie von Nr. 114 (Takt 15), die
durch den Kommentar selbst (S. 64) keiner
eindeutigen Klirung zugefiihrt wird.
Obwohl die Niederschrift des Kommentars
zur Zeit der Publikation des Notenbandes
vollstindig vorgelegen haben muf (vgl.
Vorwort zu diesem, S. VIII), sind zahlreiche
Widerspriiche zwischen musikalischem Text-
band und kritischem Kommentar ungeklart
geblieben. Das hat zu einer bedauer-
lichen Konfusion im Falle der der Hs. als
Anhang beigegebenen 11 Stiicke fiir , cittern
and gittern” gefiihrt. [Die Instrumente sind
Spielarten der Gitarre, vermutlich nahe ver-
wandt dem ,Cithrinchen” des Veit Bach].
Der Notenband reproduziert nimlich nur die
eindeutig fiir Tasteninstrumente bestimmten
Stiicke der Hs., eliminiert also die Gitarren-
stiicke stillschweigend. Im Index werden
diese 11 Stiicke ohne Hinweis auf den
Standort ihres Neudruckes klassifiziert und
aufgezihlt (S. 96). Der ein Jahr spiter ver-
Sffentlichte Kommentar setzt diese edi-
toriale Unklarheit fort. Auf S. 17 erwihnt
er die Gitarrenstiicke erstmals, doch wieder
ohne Hinweis auf den Standort des Neu-
druckes, der einzig aus dem Inhaltsverzeich-
nis des Kommentars selbst ersichtlich wird.
Dort wird auf die ,transcriptions of music
for cittern and gittern“ unter S. 78 ver-
wiesen, eine nicht existente Seitenzahl,
denn die Paginierung des Kommentars
endet mit S. 77. Tatsichlich sind die 11
in Lautentabulatur notierten Gitarrenstiicke
als Notenanhang des Kommentars in einer
Ubertragung auf zwei Systemen versffentlicht
worden. Eine kurze Erwdhnung der nota-
tionstechnischen Probleme dieser Stiicke fin-
det sich im Kommentar auf S. 69, zugleich
mit einem Hinweis auf Forschungen Thur-
ston Darts, die hier verwertet worden sind.
Die dem Hrsg. bei der Ubertragung der 11
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Stiicke unterlaufenen Interpretationsfehler
sind von Dart selbst dankenswerter Weise
in einem kritischen Artikel (Music & Let-
ters, Oktober 1952, S. 35 ff.) richtiggestellt
worden.
Bei aller Anerkennung des Geleisteten bleibt
also zu bedauern, da es dem Hrsg. nicht
besser gelungen ist, Kommentar und musi-
kalischen Textband in Ubereinstimmung zu
bringen. GréBere Sorgfalt in der kritischen
Verarbeitung seines Quellenmaterials und
stirkere Zuriickhaltung im Falle iiberfliis-
siger (weil unwirksamer) polemischer Seiten-
hiebe hitte den Wert seiner verdienstvollen
Gesamtleistung nur erhéht.

Hans F. Redlich, Letchworth/England

AnnaAmalieAbert: Claudio Mon-
teverdi und das musikalische Drama. Kist-
ner & Siegel & Co, Lippstadt 1954. 354 S.

Anna Amalie Aberts groBangelegtes Buch
entstand in den Jahren 1937-1943 als orga-
nische Fortsetzung meiner Monteverdi ge-
widmeten analytischen Studie (Bd. I: Das
Madrigalwerk; Berlin 1932), zu einer Zeit
also, da die eben verdffentlichten Binde
XI/XIII der GA (hrsg. von G. F. Malipiero)
das Interesse am Opernwerk des ,divino
Claudio” neu angefacht hatten. Das als
Kieler Habilitationsschrift dem 50jdhrigen
Friedrich Blume zum 5. Januar 1943 vorge-
legte Manuskript muBte freilich — dem Dik-
tat totalen Krizges gehorchend — noch ein
volles Jahrzehnt auf die Drucklegung war-
ten. Diese interimistische Existenz hat dem
Buch nicht geschadet, sondern der Verf. die
erwiinschte Gelegenheit gegeben, die man-
nigfachen auf Monteverdi und seine Zeit
Bezug nehmenden Forschungsergebnisse der
westlichen Hemisphire einzuarbeiten. A.s
Buch hilt viel mehr, als der Titel verspricht.
Es ist mehr geworden als eine griindliche
stilkritische Untersuchung der drei erhal-
tenen grofen Opern Monteverdis, den die
Verf. erfreulicherweise mehr als charakte-
ristischen Protagonisten seiner Kunstepoche
denn als isoliertes ,Originalgenie” zu be-
greifen sucht. Das Buch ist sichtlich bestrebt,
Monteverdis Opernschaffen aus der drama-
tischen Atmosphire seines Zeitalters zu in-
terpretieren. Dieses Bestreben fiihrt zu einer
fesselnden entwicklungsgeschichtlichen Un-
tersuchung der Opernanfinge in den vier
»klassischen“ Opernzentren Florenz, Man-
tua, Rom und Venedig und zur Einbeziehung
der gesamten italienischen Opernproduktion
der ersten Hilfte des 17. Jh. in den weit-
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gespannten Rahmen der Darstellung. Bei
diesem wahrhaft enzyklopddischen Unter-
nehmen ist die Verf. bestrebt gewesen, nicht
nur der Morphologie der &ltesten Opernmu-
siken, sondern vor allem auch der Struktur
und Diktion der Libretti gerecht zu werden.
Als gewissenhafte Studie des italienischen
Opernlibrettos von 1600 bis ca. 1660 be-
sitzt Abschnitt Il geradezu Quellencharakter
und fiillt eine empfindliche Liicke des Mon-
teverdi-Schrifttums aus. Das sehr breit an-
gelegte, aber wohlproportionierte Buch zer-
tillt in drei Hauptabschnitte, von denzn der
erste (mit ca. 100 Seiten) dem Musikdra-
matiker Monteverdi allein gewidmet ist,
wihrend Abschnitt 11 den verschlungenen
Entwicklungspfad des italienischen Opern-
textes vom Hirtendrama der Spatrenaissance
bis zur blutriinstigen ,Haupt- und Staats-
aktion“ der venezianischen Oper um 1640
nachzeichnet. Abschnitt Il beschiftigt sich
in der Hauptsache mit der Musik jener ita-
lienischen Frithopern, die — von Gagliano
und Landi bis Cavalli und Luigi Rossi — in
groBter Zeitnihe zu Monteverdis eigenem
Opernwerk entstanden sind. Reichhaltige
und ausgedehnte musikalische Illustrationen
machen gerade diesen Abschnitt zur Fund-
grube fiir den am Stilproblem interessierten
Forscher. Text und Beispiele dieses Ab-
schnitts sind eine willkommene Ergéinzung
zu Goldschmidts ,Studien” (1904), deren
Vorziige der gediegenen Darstellung und
weitgespannter geistiger Horizonte im jiin-
geren Werk wieder anzutreffen sind. Zu
den erfreulichsten Momenten der Darstel-
lung zdhlt die kritische Vorurteilslosigkeit
der Verf., die — bei Gelegenheit ihrer zahl-
reichen Notenzitate aus Monteverdis Opern
— auf wiederholte Unzuverlissigkeiten des
Notentextes der GA hinweist. In dieser Hin-
sicht ist die getreue Reproduktion der Ori-
ginalfassung der alle Kiinste der ,gorgia“
ins Treffen fithrenden Zierkadenz des
Jtesto“ aus dem ,Combattimento” beson-
ders dankenswert, deren Unterschied zu den
entsprechenden Takten der GA (Bd. VIII/1,
S. 139) auch den iiberzeugtesten Anhinger
derselben stutzig machen muf. Die beiden
Varianten sind als Notenbeispiel in meinem
Artikel ,A study of Monteverdi“ (Tempo,
No. 33, Herbst 1954, Boosey & Hawkes,
London) abgedruckt. Von &hnlich sympto-
matischer Bedeutung ist der von der Verf.
aufgedeckte, thythmische Widerspruch zwi-
schen Original (Hs. San Marco, Venedig)
und GA im Falle einer Stelle aus der ,In-
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coronazione” (S. 82, Beispiel ,uel solo
rimirarti“; vgl. auch Anm. 458, S. 327,
sowie GA, Bd. XIII, S. 238, Zeile 4—5). Die
Zahl solcher anfechtbarer Stellen des musi-
kalischen Textes der GA ist Legion, wie
bereits im Revisionsbericht meiner Ausgabe
der ,Missa a 4“, 1651, nachgewiesen wer-
den konnte (vgl. Monthly Musical Record,
Mai 1953, wie auch das Vorwort zu meiner
Neuausgabe dieser Messe, Edition Eulen-
burg, London, 1952, No. 982.).

Obwohl A.s mit so viel Sachkenntnis und
offenbarer Liebe zum Gegenstand abge-
faBtes Buch sich in erster Linie mit Fragen
der musikalischen Stilanalyse und der dra-
matischen Asthetik befaBt, iibersieht es doch
keineswegs die aktuelle Bedeutung der Auf-
filhrungspraxis fiir eine tiefere Erfassung
der frithbarocken Opern im allgemeinen. Thr
Hinweis auf den tonsymbolischen Charakter
des ,unterweltlichen” Blechblisersatzes in
den Ritornellen des IIl. Aktes ,Orfeo”
(S. 27), denen gleichlautende Orchesterritor-
nelle in Streicherfassung im Falle der , ober-
weltlichen” Gesinge des Orpheus gegen-
iibergestellt werden, ist einleuchtend und be-
herzigenswert. Weniger iiberzeugend ist ihr
Kommentar zur einleitenden Bladsertokkata
des ,Orfeo” ausgefallen, den sie als ,fest-
liche C-dur-Fanfare” bezeichnet (S. 26), wo-
bei sie zweifellos die ausdriickliche Vor-
schrift Monteverdis ,si fa un tuomno piu
alto” iibersehen hat — eine Bezeichnung, die
D-dur indiziert, die Naturtonart jenes die
Tokkata determinierenden Trompetenquar-
tetts. (Monteverdi hat dieselbe Tokkata
drei Jahre spiter in reicher instrumentaler
Ausfithrung im Einleitungssatz seiner Ma-
rienvesper von 1610 wieder verwendet und
in D-dur ausgeschrieben. Vgl. Vespro della
Beata Vergine: ,Domine ad adjuvandum®,
GA, Bd. XIV, S. 123 ff)

Die Schwierigkeiten einer praktischen Aus-
deutung frithbarocker Opernmusik werden
besonders deutlich im Verlauf der wich-
tigen, dem ,Palazzo Incantato” Luigi Ros-
sis gewidmeten Untersuchungen (S. 191 ff.
und 205 ff.), A. macht dabzi besonders auf
die ,verschiedene Notierung“ der diese Oper
einleitenden , Pittura-Arie“ aufmerksamund
weist mit Recht auf die spirlichen Be-
setzungsandeutungen dieses und #hnlicher
Stiicke in jener Oper hin. Die skizzenhafte
Notierung der Chére und Instrumentalsitze
wie auch diz in den Handschriften dieser
Opern wiederholt vorkommenden Transpo-
sitionsforderungen (vgl. vor allem Monte-
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verdis zwei Spétopern mit gehduften Hin-
weisen wie ,alla quarta“, ,alla seconda”
etc.), von denen die Verf. spricht, sind ein
Charakteristikum der — Manuskript geblie-
benen — venezianischen Opern des 17. Jh.
im Gegensatz zu den in Partiturdrucken
vorliegenden Florentiner und rémischen
Opern der ersten Jahrhunderthilfte. Uber
diesen skizzenhaften Zustand der venezia-
nischen Opern, der zweifellos auch mit dem
Improvisationscharakter venezianischen Mu-
sizierens und venezianischer Dramatik im
allgemeinen zusammenhingt, belehren die
zahlreichen Faksimile-Reproduktionen der
Ms.-Bestinde des ,Codex Contarini“, Ve-
nedig, die S. Towneley Worsthorne seinem,
erst kiirzlich erschienenen Buche , Venetian
Opera in the 17th century” (Oxford Uni-
versity Press, London 1954) beigegeben hat.
Manche Bemerkung der Abschnitte Il und
Il des vorliegenden Buchs erfihrt a
posteriori eine Erhellung durch Worsthornes
Arbeit, die vor allem der venezianischen
Oper n a c h Monteverdi gewidmet ist.
A.s Buch ist ein Kompendium der Ge-
schichte der frithbarocken italienischen Oper
geworden, eine Fundgrube fiir Forscher und
Liebhaber, mit imponierender Stoffbeherr-
schung und kritischem Verstiindnis fiir die
Vorarbeit ihrer auslindischen Kollegen ge-
schrieben. Griindliches Studium seines reich-
haltigen Textteils wie seiner mit philolo-
gischer Akribie gearbeiteten Anmerkungen
und Nachweise ist ebenso notwendig wie
genufreiches Durchspielen der zahlreichen
Notenbeispiele, denen man — angesichts
der Unzuginglichkeit ihrer Quellen — einen
eigenen bibliographischen Standortnachweis
gewiinscht hitte. Dieser kleine Schénheits-
fehler tut dem sauber und iibersichtlich
hergestellten, auf ungewdhnlichem Oktav-
format gedruckten Bande keinen Abbruch.
Ohne Zweifel gehért er zu den anregend-
sten und wertvollsten Neuerscheinungen
aus der dem 17. Jh. gewidmeten musikwis-
senschaftlichen Forschung.

Hans F. Redlich, Letchworth/England

Simon Towneley Worsthorne
Venetian Opera in the Seventeenth Cen-
tury. Clarendon Press, Oxford 1954. 194 S.
u. 23 Tafeln.

Das glianzend ausgestattete Buch trigt einen
verheiBungsvollen Titel. Noch hat die vene-
zianische Oper trotz zahlreicher wertvoller
Einzelstudien keine zusammenfassende Dar-
stellung gefunden, und man greift daher mit
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groBen Erwartungen zu der neuen Verdf-
fentlichung. Der Verf. verspricht denn auch
im Vorwort ,.a history not only of the music
but of the librettos and stage design“ (S.
VI). Dabei dringt sich allerdings schon dem
fliichtigen Betrachter die Frage auf, wie ein
solches gewaltiges Vorhaben auf nur 155
Seiten (die letzten 39 Seiten des Buches
enthalten Anhinge und Verzeichnisse) mog-
lich sein soll, wovon noch mehr als ein
Viertel von Notenbeispielen in Anspruch
genommen wird. Offenbar war sich der
Verf. iiber die GroBe seines Unternehmens
nicht recht im Klaren. Meint er doch, ,the
choice of a small yet prolific and forma-
tive period” (S. VI) habe ihn dazu in den
Stand gesetzt. Man kann aber sicherlich
zwei Drittel eines Jahrhunderts innerhalb
einer Gattung, die erst dreieinhalb Jahr-
hunderte alt ist, nicht als ,small period”
bezeichnen. Fast mdchte man dem Verf.
daraufhin die Behauptung, die Geschichte
der Oper des 17. und 18. Jahrhunderts sei
Jstill little known* (S. V) fiir sein Teil
wirklich glauben, obwohl er im Literatur-
verzeichnis wenigstens fiir sein engeres Ge-
biet alle wichtigen einschligigen Werke an-
gefiihrt hat.

Eine Geschichte der venezianischen Oper
also liegt hier trotz der Ankiindigung des
Vorworts nicht vor, leider aber auch keine
konsequente Darstellung ihrer Entwicklung.
ihrer wesentlichen Merkmale, ihrer grofien
historischen Bedeutung. Gewifl enthilt das
Werk wertvolle Teile (am wertvollsten
scheinen mir die Kapitel iiber , The State of
the Stage in Italy by 1637 und iiber , Ve-
netian Theatres”, ein Gebiet, auf dem sich
der Verf. schon frither als Fachmann er-
wiesen hatte), es krankt aber grundsitzlich
an dem Fehlen jeglicher entwicklungsge-
schichtlichen Sicht. Wenn ein Autor bei dem
Versuch, die verschiedenen Bestandteile der
venezianischen Oper historisch einzuordnen,
nur von Intermedien und Madrigalen, von
Villanellen und Villotten, Canti carnas-
cialeschi, Frottolen und Tragddien des 16.
Jahrhunderts spricht, aber nie von der im-
merhin 1637 schon 40 Jahre alten Opern-
tradition von Florenz und Rom, wenn er die
erstaunliche Feststellung trifft, ,the art of
librettowriting was (zur Zeit von Monte-
verdis Tod) scarcely five years old“, wenn
die Namen Peri und Caccini kaum, Maz-
zochi, Landi und Rossi iiberhaupt nicht vor-
kommen, so mu man zu dem Schluf gelan-
gen, daB der Verf. fiir ein so grofes Unter-
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nehmen nicht die ndtigen Vorbedingungen
mitbringt. Einsteins Geschichte des Madri-
gals in allen Ehren — aber als nahezu zin-
ziger, immer wieder herangezogener Lite-
raturnachweis fiir die Vorgeschichte der ve-
nezianischen Oper ist sie zweifellos nicht
ausreichend und auch nicht gedacht. Gewif§
spielen die erwihnten Gattungen teilweise
fiir die Vorgeschichte der Oper eine Rolle,
zwischen der venezianischen Oper und ihnen
aber bestehen keine Vergleichsmdglichkeiten
mehr. Der Verf. hitte gut daran getan,
diese verfehlten und an den Haaren herbei-
gezogenen historischen Exkurse zu unter-
lassen und seine Arbeit ausschlieflich auf
die venezianische Oper selbst zu beschrin-
ken. Leider aber zeigt sich der gleiche
Mangel an historischem Sinn auch bei der
Behandlung dieser Materie, und zwar vor
allem in den Teilen, die sich speziell mit der
Librettistik und der Komposition, also mit
den wesentlichsten Bestandteilen der Oper,
beschiftigen.

Im Kapitel ,The Spectacle wird der be-
griiBenswerte Versuch gemacht, Ausstat-
tungspracht und maschinelle Biihneneffekte,
die in modernen Betrachtungen leicht zu
kurz kommen, ins rechte Licht zu setzen.
Doch scheint mir die Darstellung auf die
Linge unter einer Uberschitzung dieser
Dinge zu leiden. Man kann nicht die ge-
samte Problematik der Librettistik in erster
Linie unter dem Gesichtspunkt der Maschi-
nerie betrachten. Diese ist nicht die Ur-
sache des Verfalls der venezianischen Oper
am Ende des Jahrhunderts, sondern ein be-
gleitendes Merkmal, genau so wie das Sin-
gerunwesen im 18. Jahrhundert nicht der
AnlaB zum Niedergang, sondern ein Kenn-
zeichen dafiir war. Dabei betont der Verf.
sehr richtig die grofe Rolle, die das Ma-
schinenwesen schon seit dem vorhergehen-
den Jahrhundert bei Schaustellungen aller
Art gespielt hat, und die Schwierigkeiten,
die sich ergaben, um Musik, Dichtung und
Ausstattung im Gleichgewicht zu halten.
DaB die gesamte Operngeschichte, auch
schon vor 1637, zinen stindigen Kampf der
Bestandteile des Gesamtkunstwerks um die
Vorherrschaft darstellt, daB die Musikalisie-
rung der Oper in den romischen Werken
vom Ende der dreiBiger und Anfang der
vierziger Jahre bereits einen ersten Héhe-
punkt erreicht hatte und daB Monteverdis
Spit- und Cavallis Frithopern wie eine not-
wendige Reaktion darauf (eine erste Opern-
reform) wirken, das erkennt er allerdings
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nicht. In der Tat war bei Monteverdi das
Gleichgewicht erreicht, aber es wurde nun
keineswegs erst wieder im ersten Viertel des
18. Jahrhunderts gestdrt, wie der Verf. be-
hauptet (S. 117), und schon gar nicht von
Metastasio (S. 38), dessen reformatorische
Bestrebungen er im Widerspruch hierzu an
anderer Stelle (S. 40) anerkennt; vielmehr
macht sich die neue Musikalisierungswelle
schon bald nach der Mitte des Jahrhunderts,
noch in Cavallis Schaffen, bemerkbar. Mit
diesem erneuten Vordringen der Musik in
der Oper hingt es zusammen, daB spitere
Bearbeitungen von fritheren Textbiichern so
viele neue Arientexte enthalten. Hier han-
delt es sich um einen aus dem Zwiespalt der
Gattung heraus zwangsldufig erwachsenden
groBen historischen Vorgang, der von Ver-
dnderungen innerhalb der venezianischen
Gesellschaft im letzten Viertel des Jahr-
hunderts (S. 120) nicht berithrt werden
konnte; auBerdem setzten die Bearbeitungen
schon in den sechziger Jahren ein.

Ich glaube nicht, daB fiir Cavalli das Pro-
blem der Vereinigung von menschlichen
Gegenstinden mit den aus mythologischen
Stoffen stammenden Maschineneffekten als
solches bestanden hat. Gewi war er ein
Dramatiker, aber den scharfen kritischen
Blick seines Lehrers Monteverdi gegeniiber
den Libretti besaB er nicht; das zeigt schon
die Buntheit der von ihm gewihlten Stoffe
(nzbenbei: Busenello war nicht ,the libret-
tist for the early operas of both composers”,
denn die ,Incoronazione di Poppea” war
bekanntlich Monteverdis letztes Werk, un-
ter Cavallis Opern aber stehen Buse-
nellos Texte an zweiter, dritter, dreizehn-
ter und dreiBigster Stelle). Es diirfte
Monteverdi gewzsen sein, der Cavalli zur
Komposition der weit iilber dem Durch-
schnitt der zeitgendssischen Librettistik ste-
henden Textbiicher Busenellos angeregt hat,
aber trotzdem laBt sich fiir die Anfénge der
venezianischen Oper nicht einfach die Fest-
stellung treffen: ,There are the works of
Monteverdi and Cavalli, historical subjects
in whidh a definite story is told  and
there are the works shown at the Teatro
Novissimo, in which the plot is obscured by
a mass of detail inserted to show off the
skill of the engineer” (S. 41), womit Werke
wie die ,Audromeda” gemeint sind, die
aus der romischen Tradition stammen. Ca-
vallis Erstlingswerke, vor allem ,Le Nozze
di Teti e di Peleo“, ,Gli Amori di Apollo
e di Dafue* und ,La Virta degli Strali
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d’'Amore” haben alles eher als ,historical
subjects” und sind mythologische Ausstat-
tungsopern so gut wie jene. Bei derartigen
Behauptungen des Verf. zeigt sich ein ver-
hingnisvolles Streben nach Vereinfachung,
das den komplizierten kiinstlerischen Vor-
gidngen nicht gerecht wird.

Dieselbe Tendenz macht sich auch bei der
Behandlung der Musik bemerkbar, die un-
gefdhr die Hilfte des ganzen Buches ein-
nimmt. Die Feststellungen im Arienkapitel,
die Arien seien ,additions to the favola in
musica inserted to attract a larger audi-
ence”, ,relicts of the intermedii“ (S. 51),
und es gibe nur zwei Arientypen, die Stro-
phen- und die Dacapo-Arie (S. 58), sind
genau so abwegig wie die Behauptung im
Kapitel ,The Ordhrestra”, die Form der
einleitenden Sinfonien habe im allgemeinen
der des spiteren franzdsischen Stils ent-
sprochen. Gewil erschien die Arie (besser:
die geschlossene Form) in den frithvenezia-
nischen Opern vorwiegend im Munde von
Nebenpersonen und daher mehr am Rande
des Geschehens (darauf griindet der Verf.
wohl seine Ansicht), aber hier wie auch in
der rdmischen Oper war sie stets ein fester
Bestandteil der Handlung und nie eine Zu-
tat. Und sicherlich sind Strophen- und Da-
capo-Arien die gegensitzlichsten Typen un-
ter den geschlossenen Formen; der unend-
liche Reichtum an Zwischenbildungen aber,
der die venezianische Oper gerade vorderdes
18. Jahrhunderts auszeichnet, wird durch die
erwihnte entstellend vereinfachende Dar-
stellung véllig totgeschwiegen. Die ein-
leitenden Sinfonien aber haben mit der
franzésischen Ouvertiire lediglich den feier-
lichen Beginn mit anschlieBendem schnellen
Abschnitt gemein — weder der Charakter
der Sitze, noch ihre Zahl, noch irgendein
rationales Aufbauprinzip deuten auf die
so iiberaus charakteristische franzdsische
Gattung hin.

Ferner geht <s nicht an, die venezianische
Oper des 17. Jahrhunderts einfach als ein
in der Contarinischen Sammlung der Mar-
kusbibliothek vereintes buntes Allerlei von
Partituren zu betrachten, aus dem man
wahllos Beispiele fiir die verschiedensten
musikalischen Erscheinungen herausgreifen
kann. Auf diese Weise erhilt der Leser den
Eindruck eines voller Widerspriiche stecken-
den Tohuwabohu, aber nicht den einer wie
immer gearteten sinnvollen Entwicklung.
Bei der Darstellung der erst allmihlich her-
vortretenden Trennung von Rezitativ und
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Arie exemplifiziert der Verf. z. B. beliebig
an einem ganz frithen und einem ganz spi-
ten Stiick (von 1641 bzw. 1693, S. 56/57),
ohne wenigstens darauf hinzuweisen, daf
sich diese wichtige Entwicklung schon bedeu-
tend frither (beim mittleren Cavalli) be-
merkbar macht. — In den der Betrachtung
der Musik gewidmeten Kapiteln vermifit
man die Erdrterung vieler wichtiger Fra-
gen, so etwa die der Stimmlagen, des Ver-
héltnisses von Cembalo- zu Orchester-
Arien, der Stimmenzahl in den Orchester-
sitzen usw. Weit unangenehmer bemerkbar
aber macht sich das Fehlen eines Ka-
pitels iiber das Rezitativ, die Gattung, die
der Verf. selbst zutreffend als Grundlage der
Oper bezeichnet. Innerhalb der veneziani-
schen Oper vollzieht sich ja in Verbindung
mit der Herausbildung der Arie der ent-
wicklungsgeschichtlich so wichtige Ubergang
vom affektgesittigten Ausdrucksrezitativ
zum niichternen Secco. Der zentralen Bedeu-
tung dieses Vorgangs entsprechend, hitte
infolgedessen das Rezitativ als Tréger der
Jfavola in musica“ noch vor der Arie im
Mittelpunkt der Betrachtung stehen miissen;
die wenigen Hinweise auf typische aus-
druckshafte Wendungen (S. 77) geniigen
durchaus nicht.

Die umrahmenden Kapitel enthalten eine
Darstellung der soziologischen Grundlagen
und der &sthetischen Stellung der venezia-
nischen Oper. Der Verf. betont hier, wie
wichtig die RegelmiBigkeit der Auffithrun-
gen in Venedig fiir Komponisten, Mitwir-
kende und Publikum und damit fir die
ganze Gattung war, und setzt sie in Gegen-
satz zu den zwar glidnzenderen, aber von
politischen Zwischenfillen, Machtkdmpfen
und Herrscherlaunen abhiingigen, ganz un-
regelmiBigen romischen. Wenn er allerdings
den Grund fiir das pldtzliche Opernfieber,
das Italien in jener Zeit ergriff, in erster
Linie in der Einrichtung der Logen in den
venezianischen Opernhiusern sieht (S. 6),
so diirfte er hier wohl wieder eine Begleit-
erscheinung zur Ursache gemacht haben. Im
ganzen fiigt dieses Kapitel der diesbeziig-
lichen Darstellung von Hellmuth Christian
(nicht Hermann) Wolff in seiner Schrift
,Die venezianisdhe Oper in der zweiten
Hailfte des 17. Jahrhunderts” nichts Wesent-
liches hinzu. — Die Einordnung der venezia-
nischen Oper in die Asthetik der Zeit leidet
unter denselben Mingeln der Verworrenheit
und Unvollstindigkeit wie die iibrigen Ka-
pitel. Auch hier werden die grundlegend
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wichtigen Anschauungen der Florentiner
nicht, Doni, der zentrale Opernisthetiker
der Frithzeit, nur am Rande erwihnt. An
Stelle einer Asthetik an Hand von vene-
zianischen Opernvorreden werden solche
Quellen nur sporadisch herangezogen, und
dafiir wird mit allgemeinen Schriften zur
Nachahmungsisthetik operiert, die die be-
sondere Problematik der venezianischen
Oper nur fliichtig beriihren.

Man bedauert beim Durchblittern des Bu-
ches, daf der Verf. die Kapitel 1 und III
(The State of the Stage in Italy by 1637
und Venetian Theatres) so kurz gehalten
hat. Hier hétte er wichtiges neues Material
in fachminnischer Schau geben kdnnen, bei
der man ihm gern gefolgt wire. — Zu den
Vorziigen der Schrift gehdren ferner die
zahlreichen, ausgezeichneten und instruk-
tiven Abbildungen von Szenerien und Ma-
schinerien, die im Anhang verdffentlichten
Dokumente, vor allem die zeitgendssischen
Inszenierungsbeschreibungen, und die vielen
umfangreichen Notenbeispiele, die bei dem
Mangel an neu gedrucktem Material aus
jener Zeit besonders begriienswert sind.
M. E. wire es allerdings besser gewesen,
sie nicht faksimiliert, sondern in moderner
Ubertragung wiederzugeben, da sie dann
auch gleich praktisch hitten gebraucht wer-
den kénnen.

Anna Amalie Abert, Kiel

Gerhard Hahne: Die Bachtradition
in Schleswig-Holstein und Dénemark. Eine
musikhistorische Skizze. Bérenreiter-Verlag
Kassel und Basel, 1954. (Schriften des Lan-
desinstituts fiir Musikforschung, Kiel, Bd. 3.)
42 S,

Die Studie bringt Licht in die Bachpflege
eines Gebiets, das sowohl durch den Hoch-
stand seiner eigenen Musikkultur wie auch
durch die lebendigen Beziehungen zu Ham-
burg und C. Ph. E. Bach Beachtung verdient.
Als die wichtigste Persdnlichkeit der Bach-
pflege des genannten Gebiets wird Chri-
stoph Ernst Friedrich Weyse, der Schiiler
J. A. P. Schulz’, erkannt, dessen Sammlung
noch heute von der eingehenden Beschifti-
gung Weyses mit dem Werk Bachs Zeugnis
ablegt. Weiterhin sind wichtig J. A. P.
Schulz, Peter Gronland (Besitzer des Auto-
graphs von BWV 1991!), Georg Christian
Apel, Carl Friedrich Cramer sowie Bezie-
hungen zu J. Chr. Kittel, A. Fr. Thibaut,
C. Fr. Zelter und dem Kirnberger-Kreis.
Spitere Wahrer der Bachtradition sind dann
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Hans Matthison-Hansen und J. P. E. Hart-
mann. SchlieBlich wird auf den Generalleut-
nant Georg de Bertouch hingewiesen, dzssen
persdnliche Beziehungen zu Bach noch nicht
restlos gekldrt werden konnten.

Fiir den Forscher sind besonders die Ver-
zeichnisse von frithen Abschriften und
Drucken von Interesse, die das Buch mit-
teilt. Sie zeigen, daB in den behandelten
Gebieten neben Klavier- und Orgelwerken
(die stets am friihesten Verbreitung fanden)
auch Motetten, das Magnificat, die Kunst
der Fuge und sogar einige Kantaten be-
kannt waren. Uber den Quellenwert dieser
Handschriften wird sich im Verlauf des Er-
scheinens der Neuen Bach-Ausgabe Genau-
eres erkennen lassen.

Etwas hinderlich fiir die Lektiire ist der
sprunghafte Stil des Verf., der sich aus der
Absicht erklirt, keine Monographie in
extenso zu bieten, sondern eine mdglichst
gedringte Ubersicht seiner Forschungsergeb-
nisse. Die groBeren Zusammenhinge werden
als bekannt vorausgesetzt, und wer z.B. die
Fortsetzung der auf S. 4—7 begonnenen Bio-
graphie Weyses sucht, muff in andern Wer-
ken nachschlagen (demgegeniiber sind je-
doch andere Nachrichten, etwa die iiber Zel-
ter auf S. 9 f. reichlich allgemein gehalten).
Manches hitte sich aber vielleicht trotz der
gebotenen Kiirze noch iibersichtlicher ge-
stalten lassen, etwa durch Zusammenfas-
sung der Quellenverzeichnisse (mit Verwei-
sungen an den entsprechenden Textstellen)
und durch iibersichtlichere Gliederung des
Stoffes (warum werden wir z. B. mit Gene-
ral de Bertouch, der &lter als Bach selbst
war, erst bekanntgemacht, nachdem die Dar-
stellung bereits bis zur Mitte des 19. Jahr-
hunderts vorgeriickt ist?). Wesentlich kiirzer
hitte sich die Frage nach der Herkunft der
Motettenhandschriften aus der Stadtbiblio-
thek Aarhus beantworten lassen (S. 16—19).
Es handelt sich ganz offensichtlich um Ab-
schriften der Schichtschen Typendruckaus-
gabe von 1803. Da nun Schicht stindig &n-
dernd in den Text eingegriffen hat, diirfte
auch die Umdichtung des SchluBichorals aus
BWYV 226, wie sie Schicht und die Hand-
schrift Aarhus bieten, ein Erzeugnis der
Schichtschen Muse sein — begreiflich, daf
sie in keinem der durchgesehenen Gesang-
biicher zu finden war!

Die gedringte Fiille einzelner Erkenntnisse
gibt nicht nur ein lebendiges Bild der schles-
wig-holsteinisch-ddnischen Bachpflege, son-
dern biztet auch reichhaltige Unterlagen fiir
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weitere Forschungen und beweist, wie er-

tragreich liebevoll angestellte Lokalfor-

schungen auch heute noch sein kénnen.
Alfred Diirr, Gottingen

JohannJoachimQuantz: Versuch
einer Anweisung die Flote traversiere zu
spielen. Faksimile-Nachdruck der 3 Auf-
lage, Breslau 1789. Hrsg. von Hans-Peter
Schmitz. (Documenta Musicologica, Erste
Reihe: Druckschriften-Faksimiles, 1I). Bi-
renreiter-Verlag Kassel und Basel 1953.
334 S., Register, 24 Notentafeln, 2 S. Nach-
wort des Hrsg.

Im Musikschrifttum wird dem Lehrbuch von
Quantz stets ein besonderer Platz zuzuwei-
sen sein, der nicht nur im Inhalt des Werkes,
sondern auch in der Methodik der Anlage
begriindet ist. Die Art, in der alle spekula-
tiven Betrachtungen der Frithgeschichte bei-
seitegeschoben werden, um erst da anzu-
setzen, wo mit dem Werke des Praetorius
gesicherter Boden gefunden ist, zeigt bereits
die vom Rationalismus bestimmte Einstel-
lung des Verf. Sie fiihrt zu einer die physio-
logischen und psychologischen Grundlagen
durchdringenden und mit den instrumen-
tenbaulichen Erfordernissen und spieltech-
nischen Méglichkeiten verbindenden Dar-
stellung, die sich auf eine neue geistige
Ebene der Musikpddagogik erhebt. Wenn
Quantz von hier aus zu einer umfassenden
Musik- und Instrumentenlehre seiner Zeit
weitergeht, so wiederum nicht als der flei-
Big zusammentragende Enzyklopidist, wie
wir ihn unter Vorgéngern und Zeitgenossen
finden, sondern in einer vom Geiste der
Aufklirung gelenkten logischen Ausdeh-
nung seiner theoretischen und praktischen
Anweisungen vom Einzelnen auf das Ganze.
Auf dizser aus den neuen Geistesstromun-
gen geformten Anlage eines Musiklehrbu-
ches beruht seine starke Wirkung auf die
Mitwelt, die rasche Ubersetzung in andere
Sprachen und der Anstof zu dhnlich gear-
teten Werken wohl in erster Linie, wihrend
die geschichtsforschende Nachwelt in nicht
ganz gerechter Einseitigkeit nur den reichen
Inhalt ausgebeutet hat. Und auch dabei
wurde, wie in dem 1906 bzw. 1926 heraus-
gegebenen Neudruck, auf dessen umfassende
und griindliche Kommentierung durch Sche-
ring wir allerdings nicht verzichten wollen,
manches iibergangen, was uns, die wir heute
nicht nur um das Wissen, sondern auch um
das Wiederbeleben alter Musikpraktiken
und Instrumente bemiiht sind, unentbehrlich
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erscheint. Erwidhnt seien nur die §§ 9—16
oder 18 und 19 des 1. Hauptstiickes zur Be-
schreibung der Fléte, die in Scherings Neu-
druck fehlen, da sie einer mehr philologisch
orientierten Forschung unwesentlich erschie-
nen, die aber fiir jeden mit Spiel oder Nach-
bau alter Traversen Beschiftigten von Wich-
tigkeit sind.

Der Faksimile-Nachdruck erfiillt darum die
doppelte Aufgabe, das getreue Abbild eines
seiner Konzeption nach grundlegenden Bu-
ches zu geben und einen absolut zuverlissi-
gen und direkten Zugang zu einer wichtigen
Quzlle zu schaffen. DaB man fiir die Wie-
dergabe die 3. Auflage gewihlt hat, ist in
Anbetracht des unveridnderten Textes ver-
tretbar. Scherings Neudruck ging von der
1. Auflage aus und enthilt auch deren Vig-
netten und Zierleisten. Grundsitzlich zu
wiinschen wire die Nennung des Standortes
des faksimilierten Exemplares; aus dem
Stempel ,Ex Bibliotheca Reg. Academiae
Georg. Aug.” ist nicht jedem die Géottinger
Universititsbibliothek erkennbar. Die Wie-
dergabe wahrt im Satzspiegel genau die
GréBe der alten Ausgabe und ist im Text
von hervorragender Klarheit; Einzelnz Un-
sauberkeiten bei den Notenbeispielen gehen
zu Lasten der Vorlage. Die herausklappbare
Einheftung der Beispieltafeln ist eine dan-
kenswerte Benutzungserleichterung, um so
bedauerlicher darum die paarweise Vertau-
schung ihrer Reihenfolge (2, 1, 4, 3 usw.).
Auch der Druckfehler auf dem Titelblatt des
Verlages, der die 3. Auflage Berlin statt
Breslau zuweist, hitte vermieden werden
miissen, ebenso wie dort die Formulierung
Jflute traversiére” verfehlt ist, da Quantz
selbst im Titel ,Flote traversiere” schreibt.
Das Nachwort des Hrsg. bringt neben einer
kurzen Wiirdigung der Bedeutung und Ver-
breitung des Werkes in Anmerkungen einige
Hinweise auf die fremdsprachigen Ausgaben
und das an Quantz ankniipfende Schrifttum.
Bei Agricolas ,Auleitung zur Singkunst®,
Berlin 1757, sollte aber die Herkunft aus
Pier Francesco Tosis ,Opinioni. .“ von
1723 nicht verschwiegen werden. Keine zu
grofe Belastung und trotz des ausfiihrlichen
Registers zweckmiBig wire es auch gewesen,
ein Inhaltsverzeichnis anzufiigen. Ungeach-
tet solcher Wiinsche oder kleinen Versehen
haben Redaktionskomitee der Documenta
Musicologica, Verlag und Hrsg. mit dem
vorliegenden stattlichen Faksimilebande al-
len Musikforschenden und um die getreue
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Wiedergabe alter Musik Bemiihten einen
hochst wertvollen Dienst geleistet.
Alfred Berner, Berlin.

GeorgAugust Griesinger: Bio-
graphische Notizen iiber Joseph Haydn. Mit
einem Nachwort und Anmerkungen neu
hrsg. von Franz Grasberger. Kalt-
schmid, Wien 1954. 79 S. (Der Musik-
freund, 1).
Mit nachdriicklicher Empfehlung an jeden
Fachmann sei kurz auf diesen Neudruck
der wichtigsten frithen Haydn-Biographie
hingewiesen. In jahrelangem vertrauten Um-
gang mit dem Kiinstler sammelte der Autor
wichtige Unterlagen zur Lebensgeschichte
und Personlichkeit Haydns. Wie der Hrsg.
im Nachwort mit Recht feststellt, wurde
Griesingers Darstellung fiir die Haydnfor-
schung grundlegend. Daher kann man den
schdnen Neudruck aufrichtig begriiBen.
Richard Schaal, Schliersee

Henri Ghéon . Auf den Spuren Mozarts.
Verlag Styria - Graz - Wien - Kéln, 1953
3. Avflage,

Es ist in dieser Zeitschrift schon auf die
abe nderlicke Tatsacie hingewiesen worden,
daB heute offenbar mit Vorliebe Nichtmu-
siker Biicaer iiber Musik schieiben. Damals
handelte es sich um Haydn. Erschireckend
ist die wcitere Tatsache, dad diese Bucher
beim groBen Publikum Erfolg haben. Jenes
Haydn-Buch ist in cinen Gesellschafts-Ver-
lag aufgenommen, wo es in Hunderttausen-
den von Exemplaren den armen Lesern als
empfehlenswert in die Hinde gebracht wird.
Dieses Mozart-Buch erlebt die dritte Auf-
lage! Das Buch eines Laien — so wird auf
dem Waschzettel empfohlen. Das Buch eines
Laien, der immer wieder in anmaBender
Bescheidenheit seine Unwissenheit betont.
Der Unsinn, der in diesem Buche zu Papier
gebracht wird, 146t sich gar nicht vollstindig
aufzihlen. Der Verf. fithlt sich berechtigt,
nichts zu wissen. Ein groBer Teil des Buches
ist eitle Selbstbespiegelung. Die Einleitung
gibt eine Schilderung von Salzburg und Um-
gegend, wie sie kaum ein Journalist einer
Tageszeitung zu geben gewagt hitte, Der
Kénigssee wird nach Ghéon eingezwingt
durch Watzmann und Hohen Gé&ll (!). ,Man
hat wmir versichert, dafl alljdhrliche einige
unselige Touristen mit dem Leben das triib-
selige Vergniigen bezahlen, in seinen Fluten
zu baden” Wie die Geographie, so die
Musik! Gluck zeigt ,pathetische Kahlheit®,
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Padre Martini ist Schiiler Hindels, die Werke
der Zeit des Lucio Silla , sind nach dem Bau-
muster von Sammartini gestaltet in der
Nadhfolge der alten italienischen Meister
des groflen Stiles Corelli, Martini, Marcello®,
das A-Konzert ist ein , geniales Potpourri®:
»Nehmen wir den ersten Satz her! Ein an-
geschlagener Akkord, in seine Tone zerlegt,
um dann eine Melodie vorzubereiten, die
aber noch nicht kommt; ein Nadispiel ohne
Abschlufl: danm eine Art Rondo, ein ziem-
lidh derbes; jetzt setzt der Solist ein. Er
traumt zuerst, ldft in holien Lagen ein
ruhevolles, reines Sinnen versdiweben. Aber
plotzlich, ohne Ubergang, legt er eine Bra-
vourarie hin, eine praditvolle Grofisprecherei,
die sich erst ausstromt, dann miide wird,
zusammenfillt, und nadh tausenderlei Mitz-
chen — mit und ohne Orchester — iu einem
nichtssagenden Wirbel untergeht, Ich iiber-
gehe eine Unmenge von Einzelheiten, ich
vereinfache . .. Gleichwohl bleibt das Stiick
aus einem Gufl, rund und prall wie ein
Sommerapfel.“ (88f.) Andere Analysen
kénnten Musikpsychologen zur Untersuchung
der Frage dienen, wie zuweilen Musik ge-
hort wird. Da heiit es von den Klavier-
konzerten: ,Man betritt einen Wald, man
gleitet iiber einen Wasserspiegel; man be-
gegnet Liebespaaren; man lifit sich in einer
Laube nieder; man trifft auf einen Feen-
reigen, eine Bauernkirchweih, einen Masken-
ball, oder eine Hetzjagd; man atmet den
Duft einer gepfliickten Blume; man hort
einen Wasserfall plitschern, einen Vogel
kichern; schaut von fern auf ein Feuerwerk,
betrachtet den Monduntergang, den Sonnen-
aufgang . . .“

Das Es-Quintett wird treffend gekennzeich-
net: ,Ein Klang; eine Folge von Klingen;
ein Gebiude von Klingen; ein unendliches
Gewebe von Touranken, ja viele solcher
Gewebe iibereinander!” (331). Laut Fuf-
note ist das Zauberfldtenhduschen seit 1950
»in der Nihe des Salzburger Mozarteums*
aufgestellt — in der Tat, in seinem Garten!
Aus der Zauberflste hat Wagner entnom-
men, vom ,melodischen Rezitativ, das er
systematisch verwendet, bis zu den harmo-
nischen Ergiissen des Parsifal.” (345) ,Mo-
zarts Werke bedienen sich aller Stilarten (1)
und haben dennodr Stil schlechthin. So ge-
mischt (1) deshalb diese Kunst auch ersdreinen
mag, sie ist gleicdwohl in hdchstem Mafle
klassisch.“ Auf der Suche nach einem ein-
zigen Wort zur Charakteristik Mozarts
findet der Verf. die schéne Bezeichnung:
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JKulturbringer” (300). Bach, heiBit es auf
derselben Seite, ,ist zwar durch Vivaldi
kultiviert worden, hat aber zu seinen Leb-
zeiten keine Herrschaft ausgeibt“. Viel-
leicht hat der Ubersetzer hier falsch iiber-
setzt — aber auch eine andere Ubersetzung
wire Unsinn. (380). Der Ubersetzer trdgt
nimlich manchesmal zur Erheiterung bei
dieser trostlosen Lektiire bei. ,Mangels
eines Orchesters habe ich da vor mir eine
kleine Sprechmaschine, auf der in dieser
Minute eine wundervolle Wiedergabe . . .
erfolgt.” (88) Gefahrlicher wird es, wenn
der Verf. behauptet, die ganze Romantik
habe geschwindelt, sei eine schwindelhafte
Kunst und bei Mozart laste ,nodt nicht die
Todsiinde des deutsdien Idealismus auf der
Kunst.“ (385). Das lassen wir uns von
einem Franzosen nicht gerne sagen. Mozart
sei einfach Kind geblieben. Diese von
Schopenhauer vorgebrachte Meinung ist
von Jakob Burckhardt verworfen: ,Man
denke audh an die Willenskraft Mozarts in
seinen letzten Monaten, von dem sich nodh
Leute einbilden, er sei zeitlebens ein Kind
geblieben.” (Wortlich wiederholt Nietzsche
diese Ablehnung in seinen Briefen an N.
Overbeck [S. 222] ohne Zitat). Zuweilen
zitiert der Verf. aus dem Werk von Th. de
Wyzewa und G. de Saint-Foix; das macht
sich immerhin gut. Lingst korrigierte Irr-
tiimer kehren wieder, so auch die ,ueueste,
ungefihrliche Liebschaft,“ das Schikern mit
Fraulein Mietzer], 1774. Dieses Friulein
war damals (Breitinger, Neues Mozart-Jb.
I, 1941, S. 45) 64 Jahre alt!

~Mozarts Wesen?” (368 f.) ,, .. .sucht man,
seine Seele zu ergriinden, so findet man
dort., ,einen ganz anderen als ihn“ (der
Ubersetzer schreibt grammatikalisch falsch:
nals er*) ,. Namlids seinen Engel im
christlichen, oder seinem Dimon im sokra-
tischen Sinn. Ich meine das nicht bildlich:
Ich glaube an den Engel in Mozart”. Nun
gut: Wenn aus Mozart der Engel, der Di-
mon spricht, so gilt das wohl auch, sagen
wir, von Palestrina oder Bruckner: Dann
wire eben die Verschiedenheit dieser Engel
zu erkliren.

Der Verf. erzihlt, er habe einer kranken
Dame Mozart auf dem Grammophon (nicht
weniger als 150) Platten vorgespielt. Sie
riet ihm, ein Buch iiber Mozart zu schreiben.
DaB er Mozart liebt, glauben wir ihm.
Ob das freilich die Notwendigkeit begriin-
det, ein Buch zu schreiben —, daran wird der
Leser dieser Kostproben doch Zweifel hegen.
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Deutsche Verleger sollten sich besser be-
raten lassen, bevor sie solche véllig iiber-
fliissige, ja sachwidrige Literatur aus dem
Ausland herbeiholen und verbreiten.
Hans Engel, Marburg

Alfred Cortot: Chopin, Wesen und
Gestalt. Aus dem Franzdsischen iibersetzt
von Hanns von Winter. Atlantis-Verlag. Zii-
rich 1954. 240 S. 8 Bildtafeln.

Zuvor ein Kompliment dem Ubersetzer. Er
hat hervorragende Arbeit geleistet. Man
spiirt nirgends etwas von Ubersetzung und
empfindet doch immer wieder die Eleganz
des franzésischen Originals. Nur der deut-
sche Titel ist gegeniiber dem franzdsischen
vielleicht ein wenig pritentids.

Das Originelle des Buches (es handelt sich
nicht um eine Biographie) ist seine Anlage,
das sympathisch Uberraschende seine
Schlichtheit.

DaB ein Kiinstler, daf der doch wohl zu
Recht beriihmteste Chopininterpret in einer
Weise iiber sein Idol schreiben wiirde, die
bekenntnishafte Verehrung mit unbestech-
licher Sachlichkeit verbindet, kann der Le-
ser vorderhand nicht erwarten. Cortot ist
nicht nur ein Meisterer der Chopinschen
Musik, er ist zugleich — das beweist sein
Buch — Chopinforscher. Ganz gegen den
Brauch beginnt er mit einem Kapitel iiber
die auf uns gekommenen Chopinbildnisse.
Nicht, daB er sie mit Schwirmerei bekrénzt,
er fragt nach ihrer Herkunft, priift sie und
wertet sie fiir das Bild aus, das er selbst zu
zeichnen unternimmt. Wie dieses Kapitel, so
sind auch die folgenden in sich geschlossene,
offenbar unabhingig voneinander entstan-
dene Abhandlungen. Ob er iiber ,Die Hand
Chopins“ spricht oder iiber ,Chopins Kon-
zerttitigkeit”, ob iiber ,Chopin als Lehrer”
oder iiber ,Was Chopin Frankreich schul-
det*, jedes Kapitel zeigt C.s klaren Blick fiir
Wesentliches, jedes bringt und interpretiert
eine Fiille authentischen Materials, und zwar
so fesselnd und so frei von falschem Pathos,
daB der Leser versucht ist, die 240 Seiten in
einem Zuge durchzulesen. Doch ginge dies
auf Kosten der Intensitiit der Lektiire, die
das Buch, wie nicht allzu viele von der
Hand nachschaffender Kiinstler, verlangt
und verdient.

Kurz, es liegt hier einer der nicht eben
hiufigen Fille vor, in denen der Rezensent
den anpreisenden Waschzettel des Verlages
auf der Innenseite des Schutzumschlags gern
unterschreibt. Friedrich Baake, Kiel
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JanHolcman : The Legacy of Chopin.
The Philosophical Library, New York 1954.
Der Verf. unternimmt es, die kiinstlerische
Personlichkeit Chopins und sein Werk in
11 kurzen Kapiteln darzustellen und mit
Hilfe von zahlreichen Zitaten zeitgendssi-
scher und moderner Musiker auch Fragen
von Stil und Interpretation zu erhellen. Ein
dsthetisierendes, kein wissenschaftliches
Buch. Recht unkritisch werden vielerlei Be-
merkungen von Musikern auch iiber ein-
zelne Werke zusammengetragen. Zwar bil-
ligt der Verf. nicht alle Deutungen, meint
aber z. B., im Unterricht kénne man durch
herangezogene Bilder den Schiiler auf den
Weg zum richtigen Vortrag weisen, auch
wenn diese Bilder nicht dem Komponisten
vorgeschwebt hitten, z. B. kénne man im
dritten Satz der Waldsteinsonate (Rondo)
versuchen, dem Schiiler das Bild eines Trun-
kenboldes vorzustellen — eine kaum glaub-
liche padagogische Empfehlung! Chopins
Etiide in Ges auf den schwarzen Tasten ist
dem Verf. ein phantastischer Scherz, aufge-
baut auf der ,pentatonischen Skala“ — die
doch quasi nur zufillig, aber nur in der
rechten Hand entsteht! Daf sie ,exotisch”
und ,chinesisch* wirkt, habe ich noch nie
empfunden. Schumanns Kompositionen
kénnten getadelt werden wegen ihres hiu-
fig fragmentarischen Charakters. Sie hit-
ten zu viele Titel und zu viele musikalische
Unterteilungen, die Kinderszenen, Davids-
biindlertinze, Carnaval u. a. Schumann sei
ein grofer Komponist in Miniaturen. Und
die Sonate fis, Fantasie, Klavierkonzert u.a.?
Liszts , Fragmente” seien wirkungsvoll und
fiir einen Augenblick kénne man vergessen,
daB sie nicht ,wahrhaftig” seien. Auch dies
eine kaum ernstzunehmende Behauptung. In
der Literaturangabe fehlt ganz die deutsche
seridse Literatur. Hans Engel, Marburg

The Letters of Franz Liszt to Marie zu Sayn-
Wittgenstein. Translated and edited by Ho-
ward E. Hu g o. Harvard University Press,
Cambridge 1953. XIV, 376 S.

Die Erstausgabe von 215 in der Dumbarton
Qaks Research Library der Harvard Univer-
sity aufbewahrten Briefen Franz Liszts an
Prinzessin Marie zu Sayn-Wittgenstein be-
deutet ein Ereignis fiir die Forschung, da
bisher nur 8 Briefe daraus von Robert Bory
in der Revue musicale (1. V. 1928) und 6
Briefe daraus von Carl Engel im Musical
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Quarterly (XII/3, verdffentlicht
waren.
Die Verdffentlichung H. E. Hugos aber ent-
tduscht. Er gibt die franzdsisch geschriebe-
nen Originale nur in einer englischen Uber-
setzung, die — soweit dies nach den Ver-
Sffentlichungen Borys und Engels zu beur-
teilen ist — wissenschaftlichen Anforderun-
gen nicht zu geniigen vermag. Nur 2 Bei-
spiele mdgen dies belegen: Liszt schreibt am
Ende seines Briefes (Hugo 4 a) ,Tel est du
moins I'humble avis de votre esclave par
amour“, was Hugo ,At least, this is the
humble opinon of him who is your passion’s
slave“ iibersetzt. Und wenn Liszt von ,le
piano & queue tout blanc“ berichtet, wird
das bei Hugo zu ,the grand piano with its
white tail“!! Welche Bliitenlese wird erst
ein vollstindiger Vergleich bringen kén-
nen! Auch finden sich zahlreiche Lesefehler
(z. B. S. 37 Piitsch statt Pitsch, der daher
nicht identifiziert werden konnte; oder Gu-
stav H. G. zu Piitlitz statt Putlitz). Unter
diesen Umstinden muB man auf eine Wiir-
digung des Inhalts der Briefe verzichten.
Ebenso wenig befriedigen Einfithrungen, An-
merkungen und Bibliographie. Dafiir nur
einige Beispiele: den dramatischen Dichter
Wilhelm Wartenegg von Wertheimstein
(S. 159) kann Hugo nicht identifizieren,
Liszts ,Concerto pathétique” (Raabe 356)
wird fiir ein , Arrangement fiir 2 Klaviere
von Beethovens Sonate op. 13" (S. 323) ex-
klirt, Louis Spohr als ,minor composer and
choirmaster (S. 306) bezeichnet und von
Eugen d’Albert berichtet: ,wrote one opera
Tiefland” (S. 354). Dies als Beispiele fiir
die vielen Irrtiimer und Entgleisungen. Un-
bekannt sind dem Verfasser Peter Raabes
4Franz Liszt“ (2 Bde. Stuttgart 1931) eben-
so wie die beiden wichtigen Quellen La
Maras (Marie Lipsius) , Aus der Glanzzeit
der Weimarer Altenburg. Bilder und Briefe
aus dem Leben der Fiirstin Carolyne Sayn-
Wittgenstein“ (Leipzig 1906) und das der
Briefempfingerin gewidmete Erinnerungs-
buch ,Durdi Musik und Leben im Dienste
des Ideals” (2 Bde. Leipzig 1925).
Man muB also diese Ausgabe als véllig un-
brauchbar bezeichnen und kann nicht umhin,
seinem Bedauern Ausdruck zu geben, daB
ein so anfechtbares Buch von der Harvard
University Press verlegt wurde. Eine Aus-
gabe im franzdsischen Originaltext wire
dringend zu wiinschen.

Erich H. Mueller v. Asow, Berlin

1936)
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Hans Rutz: Claude Debussy. Doku-
mente seines Lebens und Schaffens. C. H.
Beck, Miinchen 1954. 265 S.

Die Tatsache, daB es seit mehreren Jahren
eine Reihe wichtiger Arbeiten iiber den Mei-
ster aus der Feder franzdsischer und deutsch-
sprachiger Autoren gibt — genannt seien
hier nur Vallas, Boucher, Danckert, Decsey,
Gysi, Liess, Roland-Manuel und Strobel —,
mag die Dokumentensammlung von Rutz im
ersten Moment iiberfliissig erscheinen lassen.
Nach ndherem Studium dieses schén ge-
druckten und mit guten Abbildungen ver-
sehenen Buches jedoch wei man die Be-
rechtigung der Auswahl dieses Lebens- und
Schaffensberichtes durchaus zu wiirdigen.
R. 148t den Komponisten und seine Zeit
unmittelbar zu uns sprechen und tritt gleich-
sam nur als Verbindungsmann in Erschei-
nung, wie er es auch schon in seinen Biichern
iiber die Wiener Klassiker und Schubert ge-
tan hatte. Im Vorwort gibt er als Einstim-
mung eine kurze Darstellung des kulturge-
schichtlichen Phidnomens Dzbussy als Er-
neuerers der franzdsischen Musik, eines
Mannes, der der Tonkunst seines Landes
wieder Weltgeltung verschafft hat, und er
weist auch auf die Gefahr von Mifiverstind-
nissen hin, die durch Debussys oft sehr frei-
miitig bekundete Ablehnung der deutschen
Musik entstehen kénnten, so z.B. wenn
Debussy Beethoven ,ecin diisteres Genie
olne Gesdimack” nennt u. 4. Es kommt R.
nicht darauf an, ,zu wiederholen, was etwa
in den bereits in deutscher Spradie vorlie-
genden Biographien geleistet wurde“, und
somit wird keine der oben angefithrten Ar-
beiten im Quellennachweis angegeben. Nur
Strobel ist auf S. 51 kurz zitiert. Dafiir ist
die Auswahl der Originaldokumente um so
reicher und bietet in der zeitlichen Abfolge
einen tiefen Einblick in Wesen und Wirken
des ,musicien francais“, wie Debussy sich
voller Stolz nannte. Dankenswert ist der
Abdruck vieler Briefe und AuBerungen, er-
freulich auch die Wiedergabe von Uberset-
zungen einiger Gedichte, u. a. des , L'apreés-
widi d'un faune“ von Mallarmé. Vielleicht
geht Rutz ein wenig zu weit, wenn er zum
Falle Wagner sagt: ,Die (franzésischen)
Musiker lehnen iln leidenschaftlich ab“.
Vielmehr diirfte es sich hier um eine Art
HaBliebe gehandelt haben, und man weif
ja, wie lange Debussy selbst dem Einfluf
des Bayreuther Meisters unterlegen war.
Hierin unterschied er sich kaum von seinen
Zeitgenossen in aller Welt, nur besa$ er
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die Kraft, sich zunehmend aus dieser Um-
klammerung zu 16sen. Die menschliche und
kiinstlerische Ehrlichkeit Debussys, auf die
R. schon in den klug gewihlten Einleitungs-
worten eingeht, wird durch zahlreiche Ge-
danken und Gespriche bestitigt. Trotz der
Vielfalt an Eindriicken wirkt das Buch durch-
aus geschlossen. Bereichert wird es durch
eine Zeittafel, die die wichtigsten kiinstleri-
schen und politischen Ereignisse wihrend
der Lebenszeit Debussys aufzeigt. In ihr
vermift man unter 1874 und 1875 die Ge-
burtstage Schénbergs und Ravels und bei
1915 den Todestag Skrjabins. Das nach
Gattungen gegliederte Werkverzeichnis ist
sehr ausfiihrlich und iibersichtlich. Quellen-
nachweis und Namensregister erginzen die
sehr lesenswerte Verdffentlichung, die sicher
dazu beitragen wird, das Verstindnis fiir
cinen der bedeutendsten Musiker der Jahr-
hundertwende zu vertiefen.

Helmut Wirth, Hamburg

Franz Trenner . Richard StrauB. Do-
kumente seines Lebens und Schaffens. Miin-
chen 1954, C. H. Beck. 320 S.

Das Schrifttum iiber R. StrauB, schon zu
seinen Lebzeiten betrichtlich, hat sich nach
seinem Tode noch vermehrt. Trenner ist es
gelungen, in seiner weitgreifenden, durchaus
sachbezogenen Auswahl, fiir deren Reich-
haltigkeit er den Straufschen Erben und
Willi Schuh ,aufrichtigen Dank schuldet”,
ein Bild des bis zuletzt erfiillten Lebens
und Schaffens des Meisters zu geben, das
spateren Arbeiten eine gediegene Basis si-
chert. Die Absicht des Hrsg., ,mdglichst un-
verdffentlichtes bezw. nicht mehr oder nur
schwer zugingliches Material zu verwen-
den”, lieB ihn an keiner wichtigen Station
vorbeigehen. Manch erschiitterndes Doku-
ment (Brief des Vaters, S. 93), manches
Kuriosum (die ablehnende Kritik von F.
Brandes iiber den von ihm selbst uraufge-
fithrten , Bardengesang”), manches kritische
Humoristikum aus abgelegensten Quellenist
ans Licht gekommen. Wichtig ist die Mit-
teilung StrauBscher Auslassungen iiber den
Einfall (S. 79, mit den etwa gleichzeitigen
AuBerungen Pfitzners zu vergleichen!), iiber
seine Arbeitsweise (S. 129, Brahms duBerte
sich ganz dhnlich) und seine Stellung zum
Programm (S. 96). In einigen Fillen hitte
man einen etwas ausfiihrlicheren Kommentar
gewiinscht (S. 62 Guutram, 236 Daphue), zu-
mal diz Textbiicher schwer erreichbar sind.
Im Kapitel ,R. Strauf iiber andre Komponi-
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sten”, das natiirlich nur Andeutungen geben
konnte, vermift man des Meisters befrem-
dende, aber subjektiv ehrliche und verstind-
liche Urteile iiber Brahms und Bruckner (vgl.
StrauB, Betraditungen, S.139 und 168). Dan-
kenswert ist die ausfithrliche Darstellung
der Zeit nach 1939. Aus den Briefen und
Tagebuchnotizen dieser Zeit, die ihren Ver-
fasser als begabten Schriftsteller vorstellen,
ersicht man die ausgeprigt humanistische
Einstellung des reifen Meisters. Seine Ge-
danken kreisten damals um die Aufstellung
eines Musterrepertoires fiir die deutsche
Nationaloper, wie er sie, durchaus unpartei-
isch, in dem Brief an A. Mann, einen
amerikanischen Leutnant, niedergelegt hat
(Musical Quarterly 36, 1950). Fiir eine Neu-
auflage des mit seltenen Bildern und Faksi-
miles gut ausgestatteten, bibliographisch
und im Register iiberaus zuverldssigen Bu-
ches wiinschte man sich wohl noch eine kurze
Darstellung des Plagiatstreits mit Gnecchi
und — audiatur et altera pars — eine Be-
riicksichtigung der drolligen und unge-
schminkten Charakterzeichnung in R. Rol-
lands ,Aus meinem Leben”, besonders
S. 302 ff. Reinhold Sietz, Kéln

Richard-Strau-Jahrbuch 1954. Hrsg. von
Willi S ch u h, Boesey & Hawkes G.m.b.H.,
Bonn 1953. 171 S., 3 Abb.

Es war ein schéner Gedanke, zum 90. Ge-
burtstag Richard Strauf’ erstmals ein ihm
gewidmetes Jahrbuch vorzulegen. Uber kurz
oder lang wire doch notwendig geworden,
gewissermaflen von einer Stelle aus alles
das zu sammeln und zu sichten, was iiber
Leben und Werk des Meisters zu finden und
was dariiber zu sagen ist. Das Jahrbuch hat
sich zur Aufgabe gesetzt, sowohl alle irgend-
wie erreichbaren Dokumente aus dem Nach-
laB als auch Studien und Berichte zu sam-
meln und zu verdffentlichen.

Im ‘ersten Teil ist der gesamte erhaltene
Briefwechsel zwischen StrauB und Biilow ab-
gedruckt: 69 lebendige Schilderungen ent-
haltende Briefe aus den Jahren 1883 (dem
Jahr der Auffithrung von Strau8’ Blisersere-
nade op. 7 durch die Meininger Hofkapelle)
bis 1893 bringen neue Einzelheiten zum
Leben des jungen StrauB und lassen man-
chen Charakterzug des alternden Biilow
(T 1894) deutlich hervortreten. Mindestens
ebenso wertvoll ist die Publikation desaller-
dings dann plétzlich abgebrochenen Tage-
buchs des Komponisten von dessen Grie-
chenland-Agypten-Reise 1892. Neben reinen
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Reisenotizen finden sich vereinzelte Daten-
angaben zur Entstehungsgeschichte des
»Guntram”. lhre besondere Bedeutung ge-
winnen diese wenigen Seiten jedoch durch
die von Strauf angesichts fremder Linder
und Kulturen festgehaltenen Eindriicke
schon hier empfindet der Komponist einen
innigen Zusammenhang zwischen Musik und
bildender Kunst. Zwei bisher unbekannte,
fiir eine Auffithrung von Calderons ,Rich-
ter von Zalamea“ bestimmte Lieder mit Gi-
tarren- und Harfenbegleitung (1904) und
eine Vertonung des dem ,Divan” entnom-
menen Gedichtes ,, Zugemefine Rhythmen”,
gewiirzt mit musikalischen Zitaten von
Brahms, Strauf und Wagner, aus dem
Jahre 1935 bilden die ,,musikalische” Ergén-
zung dieses dem NachlaB vorbzhaltenen
Abschnitts. — Im AnschluB daran berichtet
K. Wilhelm iber zwei Opernpléne.
»Till Eulenspiegel bei dem Schildbiirgern®
(1893), der den Kampf des AuBergewdhn-
lichen gegen die Philister in wesentlich iiber-
steigerterer Form als in ,Feuersuot” zum
Thema hat, ist im Textentwurf eines
1. Aktes erhalten, wihrend sich zur ,Sdhil-
da“-Oper nur wenige den vom Grafen
Sporck verfaBten Text verbessernde Notizen
und vereinzelte musikalische Skizzen (1897)
auffinden licBen. Beide Stoffe stehen mit der
sinfonischen Dichtung op. 28 (1895) in kei-
nem Zusammenhang. — Fr. Trenner
untersucht das sich fiir Strauf nach dem
»Guntram® erhebende Librettistenproblem.
Der Meister konnte sich endgiiltig weder fiir
Sporcks , Eulenspiegel” (1896), noch fiir We-
dekinds Ballettentwiirfe (1897) oder Bier-
baums , Lobetanz” (1898 von Thuille kom-
poniert) entscheiden, und auch den Plan
einer selbstverfafiten Diebeskomddie , Ekke
und Schuittlein“ (1899) lieB er fallen. Erst
die Begegnung mit Ernst von Wolzogen
fithrte mit ,Feuersuot* (1901) zum Erfolg.
Ein 1903 von Wolzogen nach Cervantes
verfaBtes Libretto ,Codbbradibosimpiir oder
Die bésen Buben von Sevilla“ wurde nicht
mehr komponiert. In diesem Zusammenhang
gesehen, erscheint ,Feuersuot” nicht mehr
als gelegentliche Rache Richards II. an sei-
ner Vaterstadt, sondern als Befriedigung
eines starken Bediirfnisses nach einer der-
ben Komédie. — W Schuh erldutert
die Vertonung des Goetheschen ,Divan”-
Gedichtes (s. 0.). — R. Wilhelm re-
feriert iiber eine Fragment gebliebene sin-
fonische Dichtung ,Die Donau” aus dem
Jahre 1942, die den Wiener Philharmo-
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nikern als Geschenk zum 100. Geburtstag
zugedacht war. Vier erhaltene Skizzen-
biicher und zwei Klavierskizzen lassen den
reifen Altersstil des Komponisten der , Me-
tamorphosen” erkennen. — H. Stro-
b el zeichnet ein Bild des ,deutscdien Welt-
biirgers” StrauB, der trotz aller anfinglichen
Gemeinsamkeiten und spiteren Anklinge
an den ,nationalen Feldherrn“ Richard
Wagner doch im Gegensatz zu ihm lediglich
als ,Botschafter” auftrat. (Ist aber der
»Guntram" wirklich nur eine ,Reverenz des
Schiilers Richard II. vor dem Meister Ri-
chard 1.“? Man denke an die ,Liebe der
Danae”, in der sich der Kreis doch weit-
gehend wieder schlieBt!). Den Strauf des
»Capriccio” schildert Strobel als ,homo
ludens” und vergleicht ihn darin mit seinem
weltbiirgerlichen Gegenspieler Igor Stra-
winsky in dessen ,The Rake's Progress“ —
E. Roth berichtet vom letzten Besuch
des greisen Meisters in London aus Anlaf
einer StrauB-Festwoche der BBC (1947) und
bestiitigt mit seinen Schilderungen Strobels
Ansicht vom ,Botschafter. — R. Hart-
manns zahlreiche Inszenierungsprobleme
berithrender Brief vom 22. Juni 1945
an den Herausgeber des Jahrbuchs iiber
die Generalprobe der ,Liebe der Danae®
(Salzburg 1944), ein Bericht R. Ten-
scherts iber StrauB’ schon 1906 be-
ginnende Beziehungen zu Salzburg und
seinen Festspielen sowie eine Ubersicht
iiber Strauf’ Dirigententitigkeit und iiber
die Auffithrungen seiner Werke bei den
Salzburger Festspiclen bis 1953 vervollstin-
digen den Band, zu dem man Hrsg. und
Verlag nur begliickwiinschen kann.
Es bleibt nur zu hoffen, daB dem hier ge-
schaffenen Organ der StrauB-Forschung das
Schicksal so mancher hoffnungsfreudig be-
gonnener und nach einer Reihe von Jahren
wieder zum Erliegen gekommener Jahr-
biicher erspart bleiben mége.

Wilhelm Pfannkuch, Kiel

Nils Eric Ringbom - Jean Sibelius.
Ein Mezister und sein Werk. Aus dem
Schwedischen iibersetzt von Edzard Schaper
Musikerreihe Bd. 9. O. Walter AG, Olten
1950. 210 S.

Das Schrifttum iiber Sibelius ist umfang-
reich, aber zum gréBeren Teil in finnischer
und englischer Sprache geschrieben. Abge-
sehen von dem Biichlein von W Niemann
(1917) und einem iibersetzten Vortrag von
R. Newmarch liegen im Deutschen nur ana-
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lytische Studien iiber das symphonische
Schaffen vor, so von Tanzberger, R. Roiha
und besonders 1. Krohn, mit dessen neu-
artigen Forschungen iiber ,den Formenbau”
und iiber ,den Stimmungsgehalt der Sym-
phonien von Jean Sibelius“ (1942—1944,
zusammen iiber 1000 Seiten) sich die deut-
sche Forschung noch nicht auseinanderge-
setzt hat. Der Darstellung des Schweden
Ringbom hat der Hrsg. derSerie eine knappe
Uberschau iiber die Entwicklung der fin-
nischen Musik vorangeschickt, in der man
Toivo Kuula und Heiko Klemetti vermifit.
Ringbom, nach eigener Angabe im Biogra-
phischen von Furuhjelm und Ekman ab-
hingig, aber durch persdnlichen Verkehr im
Besitz wichtiger, direkter Mitteilungen des
Meisters, sieht sein Hauptanliegen in einem
,Uberblick iiber die stilistischen Entwick-
lungsstufen bei Sibelius“, und einer , Ana-
lyse von ilmen” Es wird hervorgehoben,
daf Sibelius, der in einem dem nationalen
Kalewala-Epos fernstehenden Milieu auf-
wuchs und seine Schulung im wesentlichen
dem deutschen Kulturkreis verdankt (sehr
seltsam das Verhalten von Brahms!), vom
heimischen Volkslied nur wenig beriihrt
ist. Obwohl die Lieder und Klavierwerke,
die Kammermusik (hier ist verdientermafien
das Streichquartett eingehend behandelt)
und das oft gespielte Violinkonzert gebiih-
rend gewiirdigt werden, liegt das Schwer-
gewicht doch auf den Symphonien. Wihrend
in den Symphonischen Dichtungen der Ein-
fluf des Impressionismus nicht geleugnet
wird, werden fiir die Symphonien in z. T
scharfer Polemik gegen Krohn latente Pro-
gramme abgelehnt. Die Eigenart der sibe-
lianischen Tonsprache, die der Verf. durch
cingehende, nicht immer rational greifbare
Untersuchungen iiber den gegensitzlichen
Charakter von Romantik und Klassik, durch
bezeichnende Parallelen zu Zeitgenossen
wie Kajanus, Mahler und Debussy dem
Verstindnis niher zu bringen versucht, hat
denn auch, wie R. zugibt, dazu gefiihrt, da8
der EinfluB des Meisters, dessen verschwie-
gene Arbeitsweise an passenden Beispielen
vorgefiihrt wird, ,sid1 fiirs erste ganz unbe-
deutend ausnimmt”. Wenn von der Kunst
des nunmehr bald 90jdhrigen, seit 25 Jah-
ren Verstummten gesagt wird, sie sei etwas
,vollig Neues in der Musikgeschichte, so
braucht man das nicht wortlich zu nehmen,
wird aber der Versicherung zustimmen,
daB Sibelius stets seine eigenen Wege ging,
nie stehen blieb und daB ,dieses unaufhor-
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liche Fliehen des Stereotypen und Konven-
tionellen ein unverduflerliches Stiick seines
Selbst und ein Merkmal seiner Musik ge-
worden ist“. — Die Ubersetzung liest sich
nicht immer angenehm. Ungebriuchliche
Formen wie ,Cellos”, Fagotts“, ,dieses
Intervall dominiert das thematische Mate-
rial“ (S. 142), ,der Fluf3, darin Tuonis Sohn

.. sein Schwert zieht“ (S. 68), und schwer
entwirrbare Knéduelungen, wie S. 79, Abs.
2 oder S. 85, Abs. 3, hitte man von Edzard
Schaper nicht erwartet. Leider fehlt ein
Namensregister und eine nihere Kennzeich-
nung der gedruckten Arbeiten im Werkver-
zeichnis. Reinhold Sietz, Kéln

Robert Lach, Personlichkeit und Werk.
Zum 80. Geburtstag iiberreicht von Freun-
den und Schiilern durch W. Graf, H. Jancik,
R. Meister, L. Nowak und E. Schenk. Wien
1954, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitét, 31 S.

Die dem Nestor der dsterreichischen Musik-
wissenschaft von fiinf Freunden und Schii-
lern gewidmete Geburtstagsgabe zeigt in
gedringter Ubersicht zum ersten Male deut-
lich, wie vielseitig und umfangreich das bis-
herige Schaffen und Forschen Robert Lachs
gewesen ist. Sie legt in knappen Kapiteln
den Lebens- und Werdegang, Lachs Ver-
dienste als Universititslehrer und Musik-
historiker, seine Leistungen innerhalb der
musikalischen Volks- und Vé&lkerkunde, im
Bibliothekswesen und innerhalb der syste-
matischen Musikforschung dar. Dabei treten
Seiten des Jubilars hervor, die bislang im
allgemeinen weniger bekannt waren, so
seine mannigfachen orientalistischen Stu-
dien, die auf eine auBergewdhnliche Sprach-
begabung zuriickzufithren sind, seine dichte-
rischen Werke und nicht zuletzt 150 musi-
kalischen Schépfungen, unter denen sich z.
B. 10 Symphonien, 25 Streichquartette und
mehrere Biithnenwerke befinden. Kaum ein
Gebiet der Musikwissenschaft blieb von
Lach in Vorlesungen und Schriften unbe-
riihrt, was das vollstindige Schriftenver-
zeichnis sowie die Vielfalt der unter seiner
Anleitung verfaBten Dissertationen bele-
gen. Lach war ein Lehrer voll , Toleranz und
Giite, Geduld und Hilfsbereitschaft” (S. 9),
der stets das kiinstlerische Schaffen mit der
wissenschaftlichen Besinnung zu verbinden
suchte. Er vermochte es, sich sowohl in-
sonderheit als Bibliothekar in den Jahren
1911—1920 mit Akribie in philologische
Einzelfragen mit Erfolg zu vertiefen, als
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auch das von ihm aus einer stark evolu-
tionistisch, biologisch und psychologisch
orientierten Betrachtungsweise heraus ange-
strebte Ziel einer allgemeinen Theorie der
Musikentwicklung und Universalgeschichte
zu umspannen. Ja, auch als Sammler war er
sehr rithrig und erfolgreich, wovon u. a. die
bis 1952 erschienenen drei stattlichen Binde
von Volksmusik russischer Vélker einen
Niederschlag bilden. Die von Verehrung
und Dankbarkeit getragene Jubildumsgabe
ist auf knappem Raum ein wiirdiges Denk-
mal, das die von der Eigenart Lachs geprig-
ten Leistungen und dessen geistige Grund-
lagen aufzeigt.

Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Lyndeay G. Langwill: The waits.
A short historical study.

Harold C. Hind : The British wind
band. A brief survey of its rise and progress
during three centuries.

R. Morley-Pegge: The orchestral
French horn. Its origin and evolution. (Se-
paratdruck aus: Music-Book, volume VII,
part II, Nr. 713—715). Hinrichsen, London
1952. 49 S.

Mit diesen drei in einem Sonderdruck zu-
sammengefaBten Aufsdtzen legt die eng-
lische Musikforschung einen Uberblick iiber
bisher wenig behandelte Teilfragen der Mu-
sikgeschichte und Instrumentenkunde vor.

. The waits“ von L. G. Langwill behandelt
die Entwicklung des Berufsstandes der Stadt-
pfeifer von der frithen Verwendung einzel-
ner Bldser im fiirstlichen und stidtischen
Dienst bis zur Einstellung einer nach Zahl
und Instrumenten bestimmten Gruppe stets
dienstbereiter Musiker. Die Heranziehung
eines reichen Quellenmaterials aus archi-
valischen und stadtgeschichtlichen Studien
macht die Arbeit zu einer guten englischen
Stadtpfeifergeschichte. Die beigegebenen
Musikbeispiele, Abbildungen von Ketten
und Abzeichen sowie bibliographische No-
tizen ergidnzen die Ausfithrungen.

Der Artikel ,The British wind band“ von
H. C. Hind beschiftigt sich mit dem ge-
schichtlichen Werden der britischen Blas-
kapelle, deren Herkunft von den Stadt-
pfeifern iiber die konigliche Kapelle und
die Musikkorps der britischen Armee bis zu
den Blechmusiken der Laienvereinigungen
verfolgt wird. Der Verf. bringt anregende
Ausfithrungen iiber die Einrichtung und Zu-
sammensetzung der frithen Blasmusik-



Besprechungen

kapellen, die zunichst Militirmusikkapellen
sind. Die Erfindung des Ventils schuf neue
Méglichkeiten und den Ausbau der Blech-
bliserfamilie; zugleich begann um die Mitte
des 19. Jahrhunderts das Aufkommen von
Laienblaskapellen, die sich zuweilen in
Monstrekonzerten zu iiber 1000 Spielern
zusammenfanden. Ein besonderes Kapitel
iiber das 20. Jahrhundert gibt Auskunft
iiber den gegenwiirtigen Stand.

In dem Aufsatz ,The orchestral French
horn“ von R. Morley-Pegge bringt der Verf.
eine Entwicklungsgeschichte des Waldhorns.
Er teilt sie in vier Phasen ein: Die erste
(etwa 1715) ist der Ubergang des einfachen
Jagdhornes zum frithen Orchesterinstrument
mit aufgesetzten Stimmziigen. Die nichste
Stufe bildet das Inventionshorn, bei dem
statt der zwischen Mundstiick und Horn auf-
gesetzten Stimmziige die Stimmbdgen inner-
halb des Kreises an geeigneter Stelle <in-
gefiigt werden. Die Erfindung der Ventile
schafft 1814 oder 1815 eine revolutionie-
rende technische Erweiterung. Als letzte
groBe Neuerung sieht der Verf. den Bau
des Doppelhornes in F und B an. — Jeder
dieser Instrumententypen hat eine beson-
dere Blastechnik entwickelt. Von der rei-
nen Naturtonmelodik der &ltesten Form
geht es iiber zur Diatonik und Chromatik
des Stopfhornes, das neben dem Ventilhorn
bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts noch mit
besonderen Aufgaben weiterbesteht. Das
Doppelhorn wird heute meist von den tie-
fen Bldsern geblasen, es vereinigt die fiillige
Tiefe und Mitte des F-Hornes mit der leich-
teren Ansprache der hdheren Téne auf dem
B-Horn. — Die beigegebenen 21 Abbildun-
gen unterrichten recht anschaulich iiber die
bauliche Entwicklung des Waldhornes, eine
kurze Bibliographie von nach 1850 erschie-
nenen Biichern und Zeitschriftenartikeln
englischer und franzdsischer Verf. zeigt das
wichtigste zum Thema verwendete Mate-
rial an. Georg Karstiadt, Mélln

Orgeln, 48 Bilder. Text von Walter
Haacke. Langewiesche-Biicherei. Verlag
Karl Robert Langewiesche, K&nigstein im
Taunus 1954. 48 S.

Der Verf. widmet dieses Biichlein dem Ge-
denken an den Berliner Domorganisten
Fritz Heitmann (f 7. Sept. 1953). Dem
Bilderteil stellt er einen kurzen Abrif der
Geschichte der Orgel voran. Die recht gu-
ten Abbildungen der Orgelprospekte sind
so zusammengestellt, daB sie einen Einblick
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in die Orgelgeschichte von 1480 bis 1800
geben. Auch 148t sich an Hand dieser Bilder
die stilgeschichtliche Entwicklung des Orgel-
prospekts verfolgen. Die chronologische An-
ordnung zeigt deutlich die einzelnen Fak-
toren, die auf die Ausgestaltung des Orgel-
gehduses EinfluB gehabt haben. Dabei han-
delt es sich nicht nur um den Stil der je-
weils herrschenden Epoche, sondern auch um
die Fortschritte im Orgelbau.
In einigen Anmerkungen zu den Bildern
bringt der Verf. in kurzer Zusammenfas-
sung das Wesentlichste iiber die einzelnen
Orgeln und ihre Erbauer.
Der Orgelfreund wird es dankbar begriifien,
hier auch Abbildungen besonders schéner
Prospekte von Orgeln wiederzufinden, die
im Kriege zerstort worden sind (Liibeck, St.
Marien und Dom, Danzig, St. Marien, K&-
nigsberg, Dom u. a.).
So ist es dem Verf. gelungen, wertvolles
Material fiir den Orgelforscher, Orgelbauer
und Orgelfreund zusammenzustellen. Alle
diese Orgelprospekte legen Zeugnis ab von
den bedeutenden Leistungen der alten Mei-
ster Méchten sie auch dem Orgelbau unse-
rer Zeit mannigfaltige Anregungen geben!
Thekla Schneider, Berlin

Herbert Gerigk : Fachworterbuch der
Musik. Mit 111 Notenbeispielen. Hahnefeld,
Miinchberg 1954. 206 S.
Das vorliegende Biichlein ist in erster Linie
fiir den Musikfreund, weniger fiir den Fach-
mann gedacht. In alphabetischer Reihen-
folge werden die wichtigsten Real-Begriffe
der Musik nach dem Wortsinn kurz erklart.
Besonders ausfiihrliche Beriicksichtigung
haben die Vortrags- und Tempobezeich-
nungen gefunden. Kurz und biindig, wenn
auch nicht erschdpfend, sind die musiktheo-
retischen Erklirungen. Dankbar wird man
dem Verf. fiir die Einbeziehung der Instru-
menten-Schlagworte sein. Zahlreiche Noten-
beispiele erliutern den Text des handlichen
und iibersichtlich gedruckten Worterbuches.
Richard Schaal, Schliersee

Kiirschners Deutscher Musiker - Kalender
1954. Zweite Ausgabe des Deutschen Musi-
ker-Lexikons. Hrsg. von Hedwig und E. H.
Muellervon Asow. Walter de Gruy-
ter & Co., Berlin 1954, 1702 Spalten.

Das Ziel, das der Verlag mit dieser Publi-
kation verfolgt, ist zwar naturgemi$ nicht
ein eigentlich wissenschaftliches, aber ohne
Zweifel wird dem Deutsdien Musiker-Ka-
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lender 1954 auch von musikwissenschaftli-
cher Seite her grofes Interesse entgegenge-
bracht. Der Wunsch, sich iiber die vielen
praktischen Musiker, Pidagogen, Musikwis-
senschaftler etc. zu informieren, die, obwohl
von Bedeutung, doch unméglich in den ein-
schligigen Lexika verzeichnet sein kénnen,
ergibt sich auch fiir den Musikwissenschaft-
ler immer wieder; er nimmt das Buch also
voller Erwartungen in die Hand. VeranlaBt
z. B. durch das Geriicht, Miinchinger werde
die Nachfolge Furtwinglers antreten, sucht
er sich iiber den Dirigenten des Stuttgarter
Kammerorchesters ndher zu informieren.
Ergebnis: fehlt. VeranlaBt durch den plétz-
lichen Tod von Peter Anders. .. Ergebnis
fehlt. 10 Minuten willkiirliche Stichproben.
M. Ahlersmeyer, H. Hotter, M. Graf, E.
Réhn, A. Troster, R. Wolff, R. Kackert,
R. Nel, C. Freund, B. A. Zimmermann,
H. W. Henze, G. Klebe, J. Rufer, H. Klotz
und viele, viel zu viele andere, fchlen. Die
Hrsg. sagen im Vorwort: ,Fiinfundzwanzig
Jahrginge sind inzwisdren (d.h. seit dem
Erscheinen der ersten Ausgabe des Deut-
schen Musiker-Lexikons, 1929) herange-
wachsen, fiir deren Erfassung mur hochst
unzulingliche Mittel zur Verfiigung stan-
den ... Bedauerlich ist, daf viele der Auf-
geforderten, die einen Fragebogen oder
einen Korrekturaussdnitt aus der 1. Auf-
lage erhielten, diesen nur mangelhaft ausge-
fillt oder gar wnidht zuriicksandten; so
muflten die Angaben iiber sie unvollstindig
bleiben. Wiederum wurde die Erfahrung ge-
madcht, dafl Bithnenangehérige selbst nach
drei- und mehrmaliger Aufforderung nidit
antworteten oder ihr Geburtsdatum ver-
schwiegen, was dazu zwang, von der Auf-
nahme abzusehen .. Wenn diese Auflage
aucdh rund 4500 Biographien enthilt ...,
so sind sich Herausgeber und Verlag dodh
dariiber klar, daf das Werk nodh in man-
cher Hinsicht erginzungsbediirftig ist ..“
Am SchluB der , Redaktionellen Bemerkun-
gen” heiBt es (kurz und bescheiden): ,Her-
ausgeber und Verlag kénnen fiir etwaige, in
dem verarbeiteten Material enthaltenen
(sic!) Ungenauigkeiten keinerlei Verantwor-
tung iibernehmen”. Schon mancher hat et-
was undurchfithrbar Scheinendes naiv ange-
packt und wider Erwarten (der Skeptiker)
zu einem guten Ende gefithrt. Im vorliegen-
den Fall war man indessen, als der Druck
begann, von einem guten Ende noch meilen-
weit entfernt, und das wuBte man, wie das
Vorwort zeigt, sehr gut.
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Es bedarf keiner Debatte: die schonste Be-
griindung seiner Schwichen macht ein man-
gelbaftes Buch nicht besser. Wenn so und so
viele Musiker, die in einem solchen Lexikon,
soll es respektabel sein, ganz einfach ver-
treten sein miissen, auf die Anfragen
der Hrsg. nicht reagieren, so niitzt es dem
Benutzer, der das Buch ob der sehr guten
Ausstattung voller Vertrauen gekauft hat,
nicht das mindeste, wenn man ihn zu Ver-
besserungs- und Ergénzungsvorschligen auf-
fordert und gegen die Sdumigen im Vor-
wort den Zeigefinger erhebt. Angesichts sol-
cher |, Erginzungsbediirftigkeit (um den
euphemistischen Ausdruck der Hrsg. nicht
durch einen angemesseneren zu ersetzen)
hitte es hier nur eine Konsequenz geben
diirfen: Verdffentlichung verschieben, bis
durch noch intensivere Sammelarbeit, als die
Hrsg. sie unbestritten schon geleistet haben,
wenigstens die Minimalforderungen hin-
sichtlich der Vollstindigkeit erfiillt gewesen
wiren. — Doch nun von dem, was das
Buch nicht enthilt, zu dem, was es bietet
a) ein , Verzeichnis der Musiker” in alpha-
betischer Reihenfolge (rund 4500 Kurzbio-
graphien mit Werkverzeichnis); b) ein sehr
instruktives und dankenswertes , Verzeich-
nis nach Geburtsjahrgingen” und schlieBlich
c) eine ,Totenliste”, d. h. ein Verzeichnis
der seit der 1. Ausgabe des Deutschen Mu-
sikerlexikons (1929) verstorbenen Musi-
ker, soweit sie in dieser oder in der vorlie-
genden Ausgabe verzeichnet sind.

Voraus geht ein Verzeichnis der in a) und
¢) verwendeten Abkiirzungen. Dieses und
der Teil a) zeigen mit einiger Deutlichkeit,
daB die Hrsg. auf dem Gebiet der Lexiko-
graphie nicht mit Erfahrung iiberlastet sind.
Es ist nicht zu vertreten, wenn international
iibliche Abkiirzungen durch andere ersetzt
werden (etwa DT statt DDT oder Mscr.
statt Ms.), noch weniger, wenn im Text be-
nutzte Abkiirzungen in das Abkiirzungsver-
zeichnis nicht aufgenommen warden (etwa
D. fiir Die, Gamb. fiir Gambe, Hum. fiir
Humanistisch, Primar. fiir Primarius, Intend.
fiir Intendant und etliche andere). Kein Wort
der Erklarung iiber die Bedeutung der ecki-
gen und runden Klammern. Es ist gleich-
giiltig, ob die benutzten Abkiirzungen und
Klammern auch ohne Erkldrung verstindlich
sind; jeder Student lernt spitestens bei
seiner ersten Seminararbeit, daB ein Abkiir-
zungsverzeichnis vollstindig sein muB. An-
dererseits kann man grofies Pech haben,
wenn man sich bei der Auflésung der Ab-
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kiirzungen auf das Abkiirzungsverzeichnis
verlift- so findet sich des &fteren die Ab-
kiirzung GVms; als Ganzes ist sie nicht er-
klirt (wie iiberhaupt alle Zusammensetzun-
gen von Abkiirzungen nicht). Laut Abkiir-
zungsverzeichnis ergibt sich: G = Gemisdit,
V = Violine, ms = umiitterlicherseits;
Summa: Gemischt Violine miitterlicherseits;
gemeint ist Groflvater wmiitterlicherseits.
Auch in solchen Fillen sind die Herausgeber
nicht damit zu entschuldigen, daB der Be-
nutzer sich den Sinn der Abkiirzungen den-
ken kann. Lexikographie ist nun mal eine
Sache des Prinzips und der Konsequenz,
aber diese Auffassung scheinen die Hrsg. ori-
ginellerweise fiir iiberholt zu halten.
Im Vorwort wird erklirt, daf nicht darauf
verzichtet wurde, ,auch fiir das deutsche
Musikleben wichtige oder im deutschen Mu-
sikleben bekannte auslindische Musiker zu
beriicksichtigen” Sehr schdn; aber wie lehr-
reich zugleich, wenn man erfihrt, daB Ali
Mithat Fenman, Karl August Goeyvaerts,
Bengt Hambraeus, Humphrey Searle, Yrjo
Kilpinen oder Aurelio de la Vega y Pa-
lacio zu diesen zu rechnen sind, nicht aber
etwa R. Vaughan Williams, Gioconda da
Vito, Gustav Reese, Ruggiero Ricci, Enrico
Mainardi, Francesco Malipiero oder andere
+Unbekannte“. — An Hand des Gesagten
iiberrascht es wohl niemanden, daB auf die
sachlichen Angaben in den einzelnen Bio-
graphien durchaus kein Verlaf ist. Vielesind
lange iiberholt, manche falsch, die meisten
liickenhaft. Wie kdnnte es aber auch anders
sein, wenn der Hrsg. in dem Artikel iiber
sich selbst, einem der ldngsten des ganzen
Buches (fast 6mal so lang wie ,Furtwing-
ler, beinahe so lang wie ,H. ] Moser”),
doch tatsichlich vergift, den Geburtsnamen
seiner Frau anzugeben? Aber das ist auch
der einzige der Mingel dieses schlecht ge-
gliickten Unternehmens, den man wenig-
stens mit Schmunzeln feststellt. — Schade,
hier ist eine Publikation verpfuscht worden,
mit der sich der bewihrte Verlag ein groBes
Verdienst hitte erwerben kénnen.

Friedrich Baake, Kiel

John Dunstable: Complete Works.
Transcribed and edited by Manfred F.
Bukofzer. Musica Britannica, A natio-
nal collection of music, Vol. 8. Stainer and
Bell Ltd., London 1953, XXVII und 194 S.
Die Erforschung mittelalterlicher Musik
wird in den letzten Jahren weitestgehend
intensiviert durch die Herausgabe der Werke
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der bedeutendsten Musiker dieses Zeit-
alters. Nachdem u. a. die Dufay-Ausgabe
begonnen worden und im Fortschreiten be-
griffen ist, legt nun Bukofzer im Jahre der
500. Wiederkehr des Todestages von Dun-
stable die Gesamtausgabe der Werke dieses
Komponisten vor. Niemand war wohl mehr
dazu berufen, sich dieser miihevollen Auf-
gabe zu unterziehen, als B., der sich schon
seit etwa zwei Jahrzehnten mit Leben und
Werk Dunstables eingehend auseinanderge-
setzt hat.

Die Bedeutung Dunstables fiir die Entwick-
lung der Musik des 15 Jahrhunderts wurde
schon von seinen Zeitgenossen und unmittel-
baren Nachfolgern deutlich erkannt. Man
denke hier in erster Linie an die viel zitier-
ten Stellen aus Martin Le Francs ,Le
Champion des Dames” (1440) und nicht
zuletzt an die Musiktraktate des Johannes
Tinctoris, der das Werk Dunstables und der
englischen Schule als einen neuen Abschnitt
(ars nova) in der Musik des 15. Jahrhun-
derts bezeichnet. Sein EinfluB auf die fest-
lindische, vornehmlich burgundische Musik
eines Dufay und Binchois, die ,contenance
angloise“, wie sie Le Franc nennt, ist von
B. selbst in vielen Arbeiten nachgewiesen
worden. Gleichwohl 148t sich auch der fest-
landische EinfluB auf die Kompositionsweise
Dunstables nicht iibersehen, scheint es doch
sehr wahrscheinlich, wenn nicht archivalisch
belegbar, daB er sich als Angehériger der
Kapelle des Grafen John Bedford, des
Bruders von Ko&nig Heinrich V., lingere
Zeit in Frankreich aufgehalten hat. Die
Merkmale des von Tinctoris im , Proportio-
nale musices"” festgestellten Stilwandels sind
hinreichend bekannt, Bukofzer selbst hat
sie erst kiirzlich in seinem Artikel ,Dun-
stable in MGG IIl klar und deutlich
priizisiert: sie liegen weniger in dem der
englischen Musik schon im 14, Jahrhundert
eigenen Vollklang (Fauxbourdon, Vorliebe
fiir Terz- und Sextklinge) als vielmehr in
der Behandlung der Dissonanz, die von der
englischen Schule und ihrem Haupt Dun-
stable im Gegensatz zur ,ars nova“ des
14. Jahrhunderts nur noch als vorbereiteter
Vorhalt verwendet wird. In diesem Sinne
ist auch Martin Le Francs Zitat von der
.mnouvelle practique de faire frisque concor-
dance“, mit der er die der ,comtemance
angloise” verpflichteten Werke Dufays und
Binchois’ charakterisiert, zu verstehen.
Weiterhin ist das Neue in Dunstables Kom-
positionen in dem melodisch-kantablen Stil
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im Tempus perfectum zu suchen, ein Stil-
merkmal, das fiir die Kompositionsweise der
burgundischen Meister von richtungweisen-
der Bedeutung wurde. Es liegt auf der Hand,
daB Dunstable den neuen Stil erst im Laufe
der Zeit entwickelt hat; seine friihen Werke
jedenfalls weisen noch ins 14. Jahrhundert,
auf die Kunst der ,ars nova“ mit ihren die-
sem Spitstil typischen Merkmalen.
Dunstables Werke waren zum gréfiten Teil
schon in den Binden 14, 15, 53, 61 und 76
der DTO veréffentlicht worden; allerdings
liegen sie dort, vor allem in den beiden ersten
Binden, in einer fehlerhaften Ubertragung
mit einem nicht ausreichenden Revisions-
bericht vor. B.s Ausgabe fufit dagegen auf
einem umfassenden und genauen Quellen-
studium; es diirfte wohl kaum eine Variante
geben, die vom Herausgeber fiir seine Arbeit
nicht herangezogen worden ist, wobei ein-
schrinkend natiirlich zu sagen ist, daB immer
noch neue, bisher verborgene Quellen auf-
tauchen kénnen. Welche Uberraschungen
man auf diesem Gebiet erleben kann, zeigt
das 1939 von N. Pirrotta entdeckte, 1948
von G. de Van in ,,Musica Disciplina“ be-
schriebene Manuskript Aosta, eine die
Trienter Codices erginzende wesentliche
Handschrift der Dunstable-Dufay-Zeit, Ge-
rade diese Quelle ist fiir die weitere Er-
schlieBung der Werke Dunstables von gro-
Ber Wichtigkeit gewesen. Von den elf
bisher noch nicht verdffentlichten Werken,
die der Band B.s enthilt, stammen allein
acht aus der Handschrift Aosta (sieben dort
singulir iiberliefert).

Nach B.s Ausgabe sind bis jetzt etwa 60,
in erster Linie geistliche Kompositionen,
Dunstable zuzuschreiben; sie werden iiber-
liefert in 31 vorwiegend oberitalienischen
Quellen, von denen die Trienter Codices,
das Aosta-Manuskript und die Handschrift
Modena Bibl. Estense, lat. 471 als wich-
tigste anzusehen sind. Merkwiirdigerweise
iiberliefern englische Handschriften dieser
Zeit nur acht Kompositionen von Dunstable.
— Der Hrsg. teilt seinen Band entsprechend
dem Charakter der einzelnen Werke in ver-
schiedene Gruppen auf: MeBkompositionen
(einzelne Siitze, Satzpaare, ein bisher noch
nicht verdffentlichter Zyklus ,Missa Rex
seculorum”), isorhythmische Motetten, Ver-
tonungen des Offiziums, Kompositionen zu
verschiedenen liturgischen Gelegenheiten,
weltliche Werke, Werke von zweifelhafter
Autorschaft und fragmentarische Kompo-
sitionen. Bei der ,Missa Rex seculorum”
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steht quellenmifig nicht fest, ob sie aus
der Feder Dunstables stammt. Sie ist in
Trient u. a. im Codex 92 durchweg mit der
Komponistenbezeichnung Leonellus iiber-
liefert; ihr Gloria trigt in einer zwei-
maligen Niederschrift in Aosta (die anderen
Sitze fehlen dort) den Namen Dunstable.
B. schenkt dem Aosta-Manuskript mehr
Glauben und kommt an Hand stilistischer
Untersuchungen zu dem SchluB, daf die
Messe sehr wahrscheinlich von Dunstable
stamme. In der Gruppe von Werken zweifel-
hafter Autorschaft faBt er alle die Werke
zusammen, die in den verschiedenen Hand-
schriften verschiedenen Komponisten zu-
geschrieben werden, bei denen die Autor-
schaft Dunstables also nicht feststeht. Hier
steht an erster Stelle die ,Missa sine no-
mine”, deren Gloria, Sanctus und Agnus in
Aosta (dort fehlt das Credo) Benet, deren
Credo in Trient Leonellus, deren Sanctus
in Trient aber auch Dunstable zugeschrieben
ist. B. sagt in seinem sehr instruktiven Vor-
wort im Hinblick auf diesen Teil der Aus-
gabe, daB die in ihr enthaltenen Werke
seiner Meinung nach nicht aus der Feder
Dunstables stammten; sie sollten aber zur
Diskussion gestellt werden, damit der Be-
trachter der Ausgabe sich sein eigenes Ur-
teil bilden kénne. Was die ,Missa sine no-
mine“ anbelangt, so ist der Hrsg. im Gegen-
satz zu Besseler, der sie Dunstable zuge-
schrieben wissen will (s. MGG I, Artikel
»Benet”), der Auffassung, daB die Messe,
wenn auch nicht von Benet, dessen Autor-
schaft er aber nicht fiir ausgeschlossen hilt,
so doch bestimmt nicht von Dunstable stam-
me. (In seinem Aufsatz ,Uber Leben und
Werk von Dunstable” in Acta Musicologi-
ca VIII, 1936, also zu einer Zeit, da das
Manuskript Aosta noch nicht bekannt war,
ordnete auch B. die Messe noch Dunstable
zu.) Diese Frage wird nie ganz zu l3sen
sein, wenn man auch, dem Stil der Messe
nach zu urteilen, mehr der neuen Auffassung
B.s zustimmen mochte. Bei der Motette
»Ascendit Christus — Alma redemptoris”
jedoch scheint die Lage klarer zu sein.
Ficker ordnet sie in seiner Ausgabe in DTO,
Band 76, zwar noch Dunstable zu, B. iiber-
zeugt aber mit seiner Zuschreibung an den
englischen Zeitgenossen Dunstables Forest.
Ahnlich scheint der Fall bei der Chanson
+Durer ne puis“ zu liegen, die B. Beding-
ham, einem jiingeren Zeitgenossen Dun-
stables, zuschreibt. Einige Werke, die in
verschiedenen Hss. ebenfalls Dunstable als
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Autor angeben, hat der Hrsg. nicht in seine
Ausgabe aufgenommen, da hier die Frage
der Autorschaft endgiiltig zu Ungunsten
des groBen Englinders entschieden ist.
Ebenfalls hat B. die in vielen Hss. dieser
Zeit mit , Anglicanus“ bezeichneten Stiicke
nicht wiedergegeben, wenngleich hier Dun-
stable sicher in einigen Fillen als Autor
in den Bereich der Maéglichkeit gezogen
werden kénnte.

Die Editionstechnik der Dunstable-Ausgabe
wird Wissenschaft wie Praxis gleichermafien
gerecht; sie verfolgt weitestgehend die
Prinzipien der von der Musikwissenschaft
in den zuriickliegenden Jahren ausgebildeten
Art der Wiedergabe mittelalterlicher Musik.
Der originale Notentext wird entsprechend
den modernen Grundsitzen auf ein Viertel
des originalen Notenwertes verkiirzt. Alle
Hinzufiigungen des Hrsg. sind im Noten-
bild deutlich gekennzeichnet, so daB sich der
wissenschaftliche Benutzer den originalen
Text ohne Miihe rekonstruieren kann. In der
Frage Mewnsurstrich oder Taktstrich, vor die
sich jeder Hrsg. mittelalterlicher Musik ge-
stellt sieht, hat sich B. fiir letzteren ent-
schieden. Mensur- und Taktstrich sind bei
der Ubertragung mensuraler Musik immer
ein Notbehelf; von dieser Warte aus ge-
sehen, scheint der Taktstrich fiir die Musik
Dunstables, die vorwiegend auf Akzent-
thythmik beruht, noch am ehesten ange-
messen zu sein. Bei den Kolorierungen (He-
miolenbildungen 3/2> gegen 3/4) 148t B. in der
betreffenden Stimme den Taktstrich weg
(GroBtakt), z. B. Nr. 32 , Veni sancte Spiri-
tus“, T. 126/127, wodurch zweifellos die
Hemiole besonders deutlich zutage tritt, an-
dererseits sich aber eine Unruhe im Gesamt-
notenbild ergibt. Fines hitte man sich in
dieser Ausgabe gewiinscht: den Anfang
der originalen Notierung zu Beginn ei-
nes jeden Werks. B. gibt nur die originalen
Schliissel und Tempusbezeichnungen an. In
der Hinzusetzung von Akzidentien verfihrt
der Hrsg. sehr sparsam, er bringt sie im Ver-
lauf eines Stiickes nur an den Stellen, wo sie
unumginglich sind, und selbstverstindlich
an den Klauseln. Die isorhythmischen Kom-
positionen werden auf jeweils zwei sich
gegeniiberstehenden Seiten wiedergegeben,
so daB die Struktur der Tenores auf den
ersten Blick zu iibersehen ist, fiir das
Studium dieser Werke von unschitzbarem
Wert. — Der kritische Apparat kann als
Meisterwerk wissenschaftlicher Genauigkeit
angesehen werden. In knapper, jedoch alle

249

Quellen ausschdpfender (die etwa 60 Werke
Dunstables sind in 170 Varianten iiber-
liefert!) und vor allem iibersichtlicher Form
wird iiber jedes Werk eingehend berichtet,
einschlieBlich Variantenangaben und Text-
unterlegungen. Ferner gibt der Bericht dar-
iiber Auskunft, auf welche Quelle die
Wiedergabe des einzelnen Werks zuriickzu-
fithren ist. Ein iibersichtliches Hss.-Verzeich-
nis sowie die Wiedergabe der in den Werken
verwandten Choralmelodien und isorhyth-
mischen Tenores in originaler Notation er-
leichtern die Arbeit SchlieBlich enthilt der
drucktechnisch ausgesprochen schéne Band
acht Facsimiles, die einen Einblick in die
Quellen vermitteln und gleichzeitig zur
Kontrolle der mustergiiltigen Ubertragung
des Hrsg. dienen. Zusammenfassend ist zu
sagen, daB die Ausgabe fiir die Erforschung
der Musik des 15 Jahrhunderts von grofiem
Wert ist; sie wird dazu beitragen, das Bild
Dunstables zu vervollstindigen, gleichzeitig
darf sie aber auch als Vorbild fiir eine
Edition der Werke dieses Zeitalters gelten

Wolfgang Rehm, Kassel

John Dowland: Ayres for four Voices

Transcribed by Edmund H. Fellowes

edited by Thurston Dart and Nigel For-
tune. Musica Britannica. A National Col-
lection of Music. VI. Published for the
Royal Musical Association. London: Stainer
and Bell Ltd. 1953,

Als Band VI der in erfreulich schneller Folge
erscheinenden neuen englischen Denkmiiler-
reihe legen die Herausgeber John Dowlands
vierstimmige Arien vor. Mit dieser Fort-
setzung der Tradition englischer Madrigal-
Veréffentlichungen, die zugleich einen Fh-
rentribut an den verstorbenen E. H. Fello-
wes darstellt, wird eine echte Aufgabe der
Musica Britannica erfiillt, hat doch gerade
Fellowes mit den représentativen Ausgaben
der English Madrigal School (36 Bde., 1914
bis 1924) und der Englisch School of Lutenist
Song-Writers (1920—1924) der Wieder-
erweckung des Lute Song den Weg bereitet,
jener spezifisch englischen Fortbildung des
klassischen Madrigals, deren erster und un-
iibertroffener Meister John Dowland war

In den Biichern der Souges or Ayres von
1597, 1600 und 1603 — das erste davon zu
Lebzeiten Dowlands noch dreimal neu auf-
gelegt (2/1600, 3/1606, 4/1613; die Angabe
einer weiteren Auflage [1608] in MGG.,
Bd. 3, Sp.719 beruht wohl auf einem Irr-
tum) — und deren Fortsetzung in A Pil-
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grimes Solace (1612) hat Dowland den
groBten Teil seiner Lieder selbst verdffent-
licht. Es sind Sammlungen zu je 21 Gesin-
gen, denen sich in zwei Féllen als Beigabe
ein Lautenstiick anschlieBt. Der zauberhafte
Reiz dieser von zarter Schwermut getragenen
Lieder ist schon von den Zeitgenossen ge-
rilhmt worden und hat bis heute nichts von
seiner urspriinglichen Wirkung eingebiifBt.
In alter wie in neuer Zeit haben sich diese
Werke aber auch dank den Maéglichkeiten
verbreitet, die der Autor fiir ihre Besetzung
vorsieht. So heift es im Titel zum 1. Buch:
#Songes or Ayres of foure partes with Ta-
bulature for the Lute: So made that all the
partes together, or either of them severally
may be song to the Lute, Orpherian or Viol
de gambo . ..“, Wir haben es hier mit einer
fiir die Zeit der aufkommenden Monodie
typischen Praxis zu tun, die sicher nicht nur
auf jene Werke anzuwenden ist, fiir die die
Komponisten, wie spiter auch Schiitz fiir den
Beckerschen Psalter und Heinrich Albert fiir
die Arien, die monodische und die vier-
stimmige Besetzung ausdriicklich zur Wahl
stellen. Die bisherigen Neuausgaben mach-
ten von diesen ,Lizenzen“ reichlich Ge-
brauch: W. Chappell gab die Souges or
Ayres des 1.Buches als unbegleitete vier-
stimmige Chorlieder (Bd. 12 der Publica-
tions of the Musical Antiquarian Society,
London 1844), Fellowes alle vier Biicher als
begleitete Sololieder heraus (The English
School of Lutenist Song-Writers, Ser. I, Vol.
1, 2, 5, 6, 10, 11 und 14). Auf diese stiitzen
sich die meisten der zahlreichen spiteren
praktischen Ausgaben. Erst die vorliegende
Neuausgabe jedoch bringt die vierstimmigen
Lieder in ihrer Originalgestalt, nimlich in
der Vereinigung der vier Vokalstimmen mit
der Lautenstimme, so daB die Ausfiihrungs-
art nun wieder nach den vorhandenen Spie-
lern oder dem Charakter der einzelnen
Stiicke frei gewihlt werden kann. Es zeigt
sich dabei, daB zwischen der Besetzungs-
anweisung des Komponisten und dem No-
tentext ein gewisser Widerspruch besteht.
Die Lautentabulatur ist nimlich vorzugs-
weise ein freier Auszug der drei Unter-
stimmen. Sie rechnet in jedem Falle mit dem
Hinzutreten der melodiefithrenden Ober-
stimme und ist, so wie die dasteht, in erster
Linie bestimmt, diese Monodie des Cantus
zu begleiten. Wird also eine andere Stimme
gesungen, so miiBte die Tabulatur entspre-
chend geéndert werden und die Melodie der
Oberstimme mit einbeziehen: einem guten
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Lautenisten wird dies nicht schwergefallen
sein, zumal der Druck Cantus und Lauten-
stimme partiturmiBig vereinigt und sie so
den anderen Stimmen gegeniiber als eine
Einheit ausweist. Aber auch bei der Aus-
fithrung als ,accompanied part songs* ist es
ratsam, die Oberstimme in der Lauten-
begleitung mit zu beriicksichtigen. Denn wo
Dowland an anderer Stelle ein groBeres
Stimmenensemble von der Laute begleiten
14B¢t, bringt der Lautenpart die Intavolierung
des gesamten Stimmkomplexes, und zwar
in so selbstindiger Form, daB er auch so-
listisch musiziert werden kann (vgl. die 5st.
Ladirymae von 1604, neu hrsg. u. a. von
F J. Giesbert, Nagels Musik-Archiv, Nr.
173, Kassel 1953). Es zeigt sich also, daB
die im vorliegenden Bande wiedergegebene
Originalgestalt in jedem Falle der sinn-
vollen Deutung und Ergénzung bedarf und
daB, was den Lautenpart betrifft, Engher-
zigkeit und ,Buchstabentreue“ fehl am
Platze sind.

Leider beschrinkt sich die Neuausgabe auf
die vierstimmigen Lieder. Von den insgesamt
84 Nummern der vier Biicher bleiben auf
diese Weise 19 unberiicksichtigt. Besonders
vermiBt man die zweistimmigen Gesinge des
2. Buches, in denen die Lautenbegleitung
besonders verfeinert ist. Aber auch so ge-
stattet die Auswahl einen Einblick in die
kiinstlerische Entwicklung Dowlands. Fiir die
musikalische Herkunft der Lieder ist es auf-
schluBreich, daB mehrere von ihnen auch als
reine Instrumentalsitze iiberliefert sind, und
die Herausgeber vermuten, sicher mit Recht,
daB viele der Lieder zunichst als Instru-
mentalstiicke geschrieben und erst spiiter
textiert wurden. Diesen Tanzcharakter weif3
Dowland iiberaus mannigfaltig zu verwan-
deln: man vergleiche hierzu besonders die
im Dreiertakt stehenden Stiicke des ersten
und letzten Buches (etwa Nr. 3, 4 und 6
mit 59 und 65), um zu erkennen. in welchem
MaBe Dowland das von der Gaillard her-
kommende Tanzlied ldutert und erhebt.
Die Arbeit der beiden Herausgeber konnte
sich auf nachgelassene Ubertragungen Dr.
Fellowes’ stiitzen. Auf den Abdruck der
originalen Tabulatur hat man, wohl aus
rdumlichen Griinden, verzichtet. Bei dem
bekannten Mangel an kompetenten Lauten-
spielern wird man die Ubertragung der Ta-
bulatur auf das Klaviersystem als Ersatz
begriiBen miissen. Die Setzung der Akzi-
dentien bot keine Schwierigkeiten, da sie im
allgemeinen durch die Tabulatur hinreichend
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geklirt ist. Fiir die Textunterlegung waren
wohl die Richtlinien maBgebend, die Fel-
lowes im Vorwort zum 1. Bande der English
Madrigal Sdiool erldutert hat. Ob die hier-
nach bei Neuausgaben englischer Madrigale
iibliche Praxis, betonte Silben mdglichst
schon auf den ,Auftakt statt auf den
Tactus selbst einzufithren, wirklich in die-
sem Umfange berechtigt ist, bedarf wohl
noch der Klidrung. Das dem Bande mit-
gegebene Facsimile aus der Ausgabe von
1597 scheint die Berechtigung dieser Me-
thode nicht zu belegen.

Die rhythmische Vielgestalt der englischen
Madrigale bereitet dem modernen Editor,
der sich um eine sinnvolle metrische Glie-
derung des Notenbildes bemiiht, von jeher
einige Schwierigkeiten. In der vorliegenden
Ausgabe haben die Herausgeber die .ir-
regular barring” des Originals — sie findet
sich dort in der Tabulatur und im Can-
tus — durch Taktarten und Taktstriche im
modernen Sinne ersetzt. Sicher wird diese
neue Taktgliederung den Betonungsverhilt-
nissen des Textes besser gerecht als die den
Tactus angebenden Orientierungsstriche der
Tabulatur (vgl. die Nr. 3 mit dem Facsimile
S. X). Jedoch waren viele der Lieder zuniichst
wohl reine Instrumentaltinze, und wenn wir
allein von der Musik ausgehen, so erscheint
uns die originale Unterteilung des Noten-
bildes als die sinnvollere. Soliten die dem
modernen Sprachempfinden widerstrebenden
Tactus-Striche der Tabulatur uns nicht da-
vor warnen, unsere Art zu skandieren auf
Sprache und Musik vergangener Jahrhun-
derte zu iibertragen? Liegt doch gerade in
der bei alterer Vokalmusik hiufigen Diver-
genz zwischen Sprachrhythmus und Tactus
ein fruchtbarer Ansatzpunkt fiir thythmische
Untersuchungen auf dem Gebiete der Sprache
wie der Musik. Darum wire es wiinschens-
wert — zumindest in wissenschaftlichen Neu-
ausgaben aus einer Zeit, in der sich die
Betonungsverhiltnisse der Musik und der
Sprache grundlegend wandelten —, die ori-
ginale Tactus-Einteilung beizubehalten oder
wenigstens ihre urspriingliche Position in
der Ubertragung anzuzeigen. Nur so ver-
mochte sich der Benutzer ein zutreffendes
Bild von der speziellen Notation der Quelle
zu machen. Jedoch mdochten wir betonen,
daB die neue metrische Einteilung mit viel
Geschick und Einfithlungsvermdgen vorge-
nommen wurde und daB durch genaue An-
gabe der Temporelationen beim Taktwechsel
— ein Verfahren, das sich fiir Neuausgaben
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der Musik der Mensuralepoche und deren
Nachfolge immer mehr durchsetzt — der
Praktiker wertvolle Hinweise fiir eine rich-
tige Ausfithrung findet.
Einige Wiinsche bleiben offen: man vermifit
die vollstindigen Titel der Quellen mit der
Angabe der Drucker usw., ferner die auf-
schluBreichen Vorreden der Originaldrucke
sowie eingehendere Quellennachweise und
-beschreibungen: dies tut der sonst in vieler
Hinsicht mustergiiltigen Neuausgabe jedoch
nur geringen Abbruch. Vielleicht kénnte der
vorliegende Band den Beginn einer Gesamt-
ausgabe der Werke Dowlands innerhalb der
Musica Britannica bilden.

Georg von Dadelsen, Tiibingen

Samuel Capricornus (Bockshorn):
Der Gerechten Sezlen sind in Gottes Hand.
Geistliches Konzert fiir vier Singstimmen,
Streicher und Orgel. Herausgegeben von
Bruno Grusnick Birenreiter-Verlag,
Kassel und Basel 1953.

Ein sauber gearbeitetes, den Horer sofort
ansprechendes Werk evangelischer Kirchen-
musik wird hier der Praxis zugiinglich ge-
macht und hilft die meist nur sehr anni-
hernde Kenntnis dieses siiddeutschen Mei-
sters durch ein praktisches Beispiel ver-
tiefen. Bemerkenswert das Choralzitat im
Bc. der ersten beiden Sitze, auf das der
Hrsg. im Vorwort hinweist, eine nicht ganz
seltene Gewohnheit der Zeit, die man z. B.
im 1 Satz der im selben Verlag erschienenen
Abendmahlskantate ,Unser Herr Jesus
Christus, in der Nadit“ von Martin Kéler
ebenfalls findet,

Die Aussetzung des Generalbasses ent-
spricht der schlichten Einfachheit der Musik,
die Wahl der Instrumente (am besten Vio-
len) ist freigestellt. Alfred Diirr, Gottingen

Johann Christoph Graupner-
8 Partiten fiir Cembalo oder Klavier, hrsg.
von Lothar Hoffmann-Erbrecht
(Miteldeutsches Musikarchiv, Reihe 1: Kla-
viermusik Heft 2) VEB Breitkopf & Hirtel,
Leipzig 1953.

Nicht nur Cembalisten, auch Pianisten wer-
den an dieser Neuausgabe ihre Freude ha-
ben. Graupner, Schiiler von Joh. Kuhnau,
urspriinglich als dessen Nachfolger im Tho-
maskantorat in Leipzig vorgesehen und
1760 als Hofkapellmeister erblindet in
Darmstadt gestorben, wird mit Recht als
einer der wichtigsten Zeitgenossen von Bach,
Hiéndel und Telemann angesehen. Er hat ein
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riesenhaftes Lebenswerk geschaffen, aus
dem heute nur Bruchteile bekannt sind. Zu
diesem gehdren 43 Partiten, aus denen Hoff-
mann-Erbrecht die vorliegende Auswahl zu-
sammengestellt hat. Sie darf als gliicklich
bezeichnet werden, da sie ein lebendiges
Bild von Graupners Klavierkunst vermittelt.
Die Frische der thematischen Erfindung und
der anmutige Wechsel der Sitze machen es
verstindlich, daB Graupner in seiner Z=zit
auBerordentlich geschitzt wurde. Nicht etwa,
daB alle Stiicke gleichmiBig stark wiren,
aber immer gibt es einzelne harmonische
oder melodische Wendungen, die iiber die
Konvention hinausgehen. Oft an Hindel
erinnernd (besonders in der I. Partita E-dur
und der VIIL. in A-dur, aber stellenweise
auch in den anderen Werken), wird Graup-
ner niemals pathetisch, sondern bleibt spie-
lerisch gewandt und 148t bisweilen sogar an
Scarlatti denken. Recht sparsam geht er
mit Verzierungen um. Vielleicht hat er der
Improvisationstechnik seiner Zeitgenossen
die Freiheit in der Ausfithrung iiberlassen?
Nicht umsonst hat man oft den Eindruck
des Improvisatorischen in dieser Klavier-
kunst. Drei Partiten in A-dur schlieflen mit
einem Air als schnellem Satz (am Anfang der
zweiten steht in der Unterstimme irrtiimlich
ein Violinschliissel). Am originellsten ist die
Partita G-dur, in der die sonst gewahrte
Folge von Allemande und Courante durch
eine Gavotte (mit aparten Durchgangsquin-
ten in T. 13—14) unterbrochen wird. Diesen
Sitzen folgen Sarabande, Marsch, eine Art
Notturno mit dem Titel ,Sommeille“ und
Menuett. Ohne daf man tiefsinnige harmo-
nische Kombinationen wie etwa in Bachs
Sarabanden finden wiirde, kann man sagen,
daB gerade die beiden langsamen Sitze ein
schdnes Zeugnis fiir Graupners erlesene
Meisterschaft in der kleinen Form sind.
Helmut Wirth, Hamburg

Johann Helmich Roman: Zwei
Sonaten fiir Querfléte und Basso Continuo,
hrsg. von Kurt Wolfgang Senn (Hortus
Musicus Nr. 101). Barenreiter-Verlag Kas-
sel und Basel.

Der als , Vater der schwedischen Musik“ be-
kannte Johann Helmich Roman hatte meh-
rere Jahre in London bei Ariosti und
Pepusch studiert, bevor er 1727 seine ,XII
Sonate a Flauto traverso, violone e cembalo”
erscheinen lieB, denen die beiden vorliegen-
den Flétensonaten entstammen. Durchaus
im Sinne der in der Spitphase des Barock-
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zeitalters einsetzenden ,Vermischung” der
nationalen Stilbesonderheiten finden wir
bei Roman — &hnlich wie bei seinem Zeit-
genossen Quantz — italienische, franzési-
sche und deutsche Stileigentiimlichkeiten in
friedlichem Neheneinander. Doch gefihrdet
diese Vielfalt die kiinstlerische Einheit des-
wegen nicht, weil sich der schwedische Hof-
kapellmeister innerhalb des iibernationalen
Idioms auf eine recht persénliche Weise aus-
zudriicken verstand. Beide fiinfsitzigen So-
naten sind liebenswiirdige Zeugnisse der
galanten Kunst: leichte, aber nicht flache
Gedanken, geistvoll pointiert und auf unter-
haltsame Weise in gepflegter Sprache darge-
boten — alles in allem wirklich eine ,Conu-
versation galante et amusante”.
Besonderes Lob verdient der Hrsg. nicht nur
wegen seiner gutklingenden GeneralbaB-
Aussetzung, sondern vor allem auch deswe-
gen, weil er sich jeder Bearbeitung, jedes
Zusatzes von dynamischen, Artikulations-
oder Verzierungsbezeichnungen enthalten
hat. Keine Vorschlige schrinken die hier so
notwendige individuelle Interpretationsfrei-
heit ein; vielmehr fordert der reine, unbe-
arbeitete Urtext — wie frither — die schop-
ferische Eigentiitigkeit des Spielers, der
dadurch einen Teil seiner verloren gegan-
genen Freiheit zuriickerhilt.

Hans-Peter Schmitz, Berlin

Johan Helmich Roman: Sonate
fiir Flote (Violine) und Klavier (Cembalo).
Violoncello ad lib. Hrsg. von Hans Erd -
m a n n . Mitteldeutscher Verlag, Halle 1952,
Die Komposition des in Deutschland noch
wenig bekannten ,Vaters der schwedischen
Musik“ ist ansprechendes Rokoko, geeignet
fiir Unterricht, Hausmusik und intime Kon-
zerte. Die schlichte GeneralbaBaussetzung
kann — ebenso wie auch die Fldtenstimme
des 4. Satzes — improvisatorisch ausgestal-
tet werden. Alfred Diirr, Géttingen

Antoni Soler: Sis Quintets per a in-
struments d'arc i orgue o clave obligat,
bearb. von Robert Gerhard, mit Ein-
leitung und Werkverzeichnis von Higini
Anglés, Publicacions del Departament de
Musica Bd. IX, Barcelona 1933. Institut
d’Estudis Catalans: Biblioteca de Catalunya.
Der Spanier Padre Antoni(o) Soler, 3 Jahre
ilter als Joseph Haydn und 1783 gestorben,
war Schiiler von Domenico Scarlatti und hat
eine groBe Anzahl von Werken aller Art
geschrieben, iiber die die wertvolle Einlei-
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tung von Anglés Kunde gibt. Trotzdem liegt
die Kenntnis seines Schaffens noch sehr im
argen. Der vorliegende Band mit sechs Quin-
tetten fiir Streichquartett und Orgel oder
Klavier, schon 1933 erschienen, diirfte das
Interesse fiir diesen Musiker verstirken.
Ohne die Schiilerschaft bei Scarlatti zu leug-
nen, darf man annehmen, daB Soler auch,
vielleicht auf dem Umwege iiber Boccherini,
von der neuen deutschen Instrumentalmusik
beeinfluft wurde. Durchweg haben die wahr-
scheinlich um 1776 komponierten Quintette
einen glinzenden Brio-Charakter. Sie sind
sehr instrumentengerecht geschrieben und
geben Gelegenheit zur Entfaltung virtuoser
Krifte. Im Grunde sind sie alle konzertant
gehalten. Formal ist sehr auf Abwechslung
gesehen. Die Zahl der Sitze schwankt zwi-
schen drei und fiinf. Das Quintett IV hat
4 Sitze, davon 2 Menuette, deren zweites
mit Variationen den SchluBsatz bildet. Ob-
wohl der homophone Satz vorherrscht, fin-
den sich auch polyphone und in reichem
MaBle imitatorische Elemente. Der 3. Satz
im Quintett I ist eine Fuge. Interessant die
Trios der Menuette; im allgemeinen sind
sie reine Streichquartettsitze, nur in Nr. V
ist es ein Quarttet aus Streichtrio und Orgel
bezw. Klavier. Mag der Tenor dieser Werke
vielleicht ein wenig gleichartig sein: der
vielfiltige Wechsel von Formen und Be-
setzungen innerhalb der Teile 148t niemals
Langeweile aufkommen. Fiir die Hausmusik
mogen diese Quintette etwas zu schwer sein,
aber in Kammerkonzerten miiiten sie eigent-
lich sehr gut wirken. Die Kenntnis iiber die
Musik Spaniens in der zweiten Hilfte des
XVIIL Jahrhunderts ist durch diese saubere
Ausgabe sehr erweitert worden.

Helmut Wirth, Hamburg

W.A. Mozart: Lieder und Gesinge fiir
eine Singstimme mit Klavierbegleitung, hrsg.
von Emnst Reichert, Osterreichischer
Bundesverlag Wien 1953. 2 Binde.

JIm Auftrag des Mozarteums in Salzburg”
ist hier in der Reihe ,Hausmusik“ eine
praktische Neuausgabe der Klavierlieder
Mozarts erschienen, die Kenner und Lieb-
haber gleichermaBien befriedigen kann. Da-
mit ist eine stets als drgerlich empfundene
Liicke zwischen der wissenschaftlichen Ge-
samt-Ausgabe und der praktischen Musik-
pflege geschlossen worden. Manche der bis-
her iiblichen Liedausgaben waren nicht nur
unvollstindig, sondern auch ungenau, was
die Angaben iiber Textdichter und Entste-
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hungszeit betraf. Viele Konzertsinger, die
allenfalls ,Das Veilchen oder ,An Chloé”
in ihrem Repertoire hatten, diirften diesen
Mangel allerdings kaum empfunden haben.
Die immer noch weitverbreitete Meinung,
daB das Lied erst mit Schubert ,richtig”
begonnen habe, mag dazu beigetragen ha-
ben. Zweifellos hat der Dramatiker und
Instrumentalmeister Mozart der Wertung
seines Liedschaffens im Wege gestanden.
Freilich hat er als Liedkomponist mit der
einen Ausnahme Goethes, dessen ,Veil-
chen” er wahrscheinlich auch noch fiir ein
Gedicht von Gleim gehalten hat, keine kon-
genialen Dichter gehabt, wie sie, nur wenig
spiter, Schubert zur Verfiigung standen.
Trotzdem: auch die Gesidnge auf Texte
von Hélty, WeiBe, Hagedorn, Giinther und
zahlreichen kleineren Poeten offenbaren das
Genie Mozarts in gliicklichster Weise. Aus-
gehend vom Wiener Liedstil, entwickelt Mo-
zart in den kleinen Liedern eine Kunst der
Charakter- und Situationsschilderung, fiir
die man das Wort ,Miniaturdramatik“ an-
wenden konnte, und es besteht kein Zweifel,
daB noch der reife Haydn in seinen spiten
Gesdngen vieles von seinem jiingeren
Freunde gelernt hat. Die schéne, iibersicht-
liche Ausgabe von Reichert gliedert Mozarts
Liedwerk in 9 Gruppen, deren jede nach Ent-
stehungszeiten und Kéchel-Nummern nach
der 3. Auflage von Einsteins Verzeichnis ge-
ordnet ist. Auflerdem ist jedem Liede der
genaue Hinweis auf die Nummer in der
Gesamt-Ausgabe beigefiigt. Das berithmte
Wiegenlied von Bernhard Flies, irrtiimlich
Mozart zugeschrieben, fehlt natiirlich. Auch
die mehrstimmigen Gesinge — mit Aus-
nahme zweier Freimaurerlieder, in denen
der Chor einfillt — sind weggelassen. Soll-
ten Kiinstler einmal in Verlegenheit gera-
ten, was dem Publikum vorzusetzen sei:
hier liegen Schiitze vergraben, aber es ist
nicht schwer, sie zu fdrdern!

Helmut Wirth, Hamburg

JohannNikolaus Forkel: Sonate
D-dur.

Johann Ladislaus Dussek: So-
nate B-dur.

Daniel Gottlieb Tiirk:
C-dur.

(Organum. 5. Reihe: Klaviermusik, Nr 11,
12 und 13). Hrsg. v. Hans Albrecht.
Kistner & Siegel & Co., Lippstadt.)

Als Ganzes lassen diese drei neuen Hefte
aus der Reihe ,Klaviermusik®, des , Jrga-

Sonate
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num®, auch diesmal von H. Albrecht editi-
onstechnisch zuverlidssig betreut, wieder er-
kennen, daB die inzwischen bestens ein-
gefithrte Sammlung mit der verdienstvollen
Herausgabe wenig oder gar nicht bekannter
Werke Gleichférmigkeit zu vermeiden und
Vielgestaltigkeit zu erreichen sich bemiiht.
Neben einem Meister der Romantik stehen
zwei Komponisten des 18. Jahrhunderts mit
zeitlich zwar sehr benachbarten, stilistisch
aber stark auseinanderstrebenden Stiicken.
Wie eine Devise gemahnt in Forkels Sonate
die imitatorische Themaaufstellung des er-
sten Satzes an J. S. Bach, dem noch andere
Ziige des Stiickes verpflichtet sind, wihrend
der Mittelsatz galante Terzen- und Sexten-
fiihrung der Melodie einfliefen 1ift, um
mit dem folgenden Tempo di Gavotta wie-
derum spitbarocker Satztypik Raum zu ge-
ben. Bei allem Mischcharakter bleibt doch
eine innere Geschlossenhzit der Gestaltung
gewahrt, die den Hrsg. wohl veranlassen
konnte, einmal mit einer seiner heute ganz
vergessenen Kompositionen ,eine Ehren-
pflicht gegeniiber diesem aufergewdhnlichen
Manne zu erfiillen” (Forkels <igentliche
schopferische Auseinandersetzung mit J. S.
Bach vollzieht sich freilich an anderer Stelle,
in seinen 24 Variationen fiir Klavichord
oder Pianoforte iiber ,,God save the king"
von 1791, gegen die sich zwei Jahre danach
eine scharfe, aber dem Komponisten nicht
gerecht werdende Broschiirz von G. J. Vog-
ler richtete, woraus sich dann ein heftiger
Streit zwischen beiden entwickelte [vgl.
K. E. Schafhiutl, Abt G. J. Vogler, 1888,
S. 41 ff.]. Man hat mit allem Vorbehalt auf
enge Zusammenhinge mit den Bachschen
Goldbergvariationen hingewiesen [D. Fr.
Tovey, SIMG, VII, 1906, S. 414] und muf
wohl feststellen, dal Forkel nach hoffnungs-
volleren Ansitzen in einem vorangehenden
Variationenswerk von 1782 auf halbem
Wege zur Charaktervariation, wie sie da-
mals der jiingere Fasch und Miithel schon
pflegten, stecken geblieben ist.)

Die Forkelsche Sonate erschien 1779 (so ist
der Druckfehler ,1729“ im Vorwort der
Neuausgabe zu verbessern), nur 4 Jahre
jiinger ist die von Tiirk. Sie ist, wie das
Meiste seines Sonatenschaffens, auf die pad-
agogische Mitte seines Lebenswerks, die
Klavierschule und die Sammlungen seiner
Handstiicke, zu beziehen. Da er seine Sona-
ten zwar fiir Liebhaber, aber nicht fiir die
Anfénger ,im eigentlichen Verstande“ be-
stimmt wissen will, muB er hier auf die
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Affektdeutung durch ,charakterisierende”
Uberschriften wie in den iibrigens durch
einige Neuausgaben heute wieder bekannter
gewordenen Handstiicken verzichten. Um so
mehr liegt Tiirk an Verdeutlichung sziner
Absichten durch Satzbezeichnungen, selbst
wenn sie ,bisher vielleicht nicht gebrdudi-
lich gewesen sein mégen”. So steht iiber dem
Mittelsatz vorliegender Sonate ,Aundante
innocentemente” Der erste Satz bringt so-
dann eines der von Tiirk zigens eingefiihr-
ten Zeichen, mit denen er dem ,ungeiibten
Liebhaber“ entgegenkommen will, ,der
gern mit Ausdruck spielte”, also /\ fiir den
besonders zu akzentuierenden Ton. Zum
Wesen dieser Sonate aber gehdrt vor allem,
daB sie den Typus jener nicht iibertragenen,
sondern eigens fiir das Klavier geschriebenen
Klaviersinfonien vertritt, die nach Auffas-
sung des Komponisten (Klavierschule, 1789,
S. 392) keineswegs ,dem guten Geschmack
entgegen”, sondern fiir den Schiiler sogar
von besonderem Nutzen sein sollen (vgl.
zur Klaviersinfonie des 18. Jahrhunderts
auch F. Torrefranca, Le origine italiane del
romanticismo musicale, 1930, S. 118, 528).
Die Sonate von Dussek ist bereits die dritte,
die Organum aus seinem reichen und doch
noch so wenig erschlossenen Schaffen vor-
legt, im ,fast genrehaften Charakter” sehr
von den bisher verdffentlichten verschieden
(sie entstammt seinem op. 45 aus dem An-
fang des 19. Jahrhunderts). Sie verdient eine
Wiederbelebung allein schon ihres aus-
drucksgesittigten langsamen Satzes wegen,
dessen rhythmische und harmonische Vor-
ahnung von Schuberts Impromptu op. 90,
Nr. 1 bereits mehrfach bemerkt wurde (L.
Schiffer, J. L. Dussek, seine Sonaten und
seine Kouzerte, Diss. Miinchen 1914, S. 68
und P Egert, Die Klaviersonate im Zeital-
ter der Romantik, 1, 1934, S. 37).

Willi Kahl, Ksln

Carl Friedrich Zelter: Johanna
Sebus (Goethe) fiir Soli, Chor und Klavier,
hrsg. von Joseph Miiller-Blattau,
Birenreiter-Verlag Kassel und Basel (Chor-
archiv BA 2902).

Mit lebhaftzm Dank ist dieser Neudruck zu
quittieren, mit dem der Spezialkenner des
Themas ,Goethe und die Kantate“ der
Hausmusik die schénste von Zelters Chor-
balladen wiederschenkt. Der Hrsg. hat der
Ausgabe nicht nur die einschligigen Aufe-
rungen des Dichters an den Komponisten
vorangestellt, sondern auch, einer Briefan-
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deutung des letzteren entsprechend, neben
sorgfiltiger Klavierpartitur und Chorstim-
men gesonderte Parte fiir Flote und Streicher
drucken lassen. Man kann nun leicht im
Zusammenhang Goethes Lob von 1810 fiir
die musikalische Darstellung der Negation
»Kein Damm, kein Feld" bestitigt finden,
das so bedeutsam seiner Stellungnahme zur
Frage der Programm-Musik in dem Brief an
Adalbert Schoepke von 1818 vorauslduft.
Diese Rondoform mit zunehmender Verdich-
tung und anschlieBender lyrischer Coda (de-
ren Zeitmafstraffung Miller-Blattau tref-
fend als ratsam empfiehlt) zeigt in der Tat
bei aller Sparsamkeit des Klassizismus in
der Verwendung duferer Mittel eines der
schonsten Beispiele der Chorballade zwi-
schen Erasmus Widmanns Chorschwiinken
und Hugo Wolfs ,Feuerreiter — Zelters
Stiick hat sichtlich auch fiir Loewes Balla-
denton eine vorbildliche Norm der Aus-
drucksgestaltung aufgestellt.

Hans Joachim Moser, Berlin

Ludwig van Beethoven : Kantate
fiir Sopran, 2 Tendre und BaB mit Klavier-
begleitung. Erstmalig verdffentlicht und mit
einer Einleitung versehen von Willy Hess.
Verlag der Literarischen Vereinigung, Win-
terthur 1945

Zum 175. Geburtstag des Meisters erschien
das hiibsche Gelegenheitswerk aus dem
Jahre 1814, also aus seiner reifen Zeit, zum
ersten Male in dieser Ausgabe. Sie fuft auf
einer Abschrift aus dem Besitze von O.
Jahn. Hess hat sie aufgespiirt. Er gibt der
Ausgabe ein historisches Vorwort sowie
einen genauen Revisionsbericht, in dem er
iiber die Eigenheiten der Abschrift und frag-
liche Stellen berichtet und einige Anderungen
vorschligt, die aber einzeln angegeben wer-
den. Es ist wirklich einmal an der Zzit, die
seit Ausgabe des Supplements der Gesamt-
ausgabe 1888 an den verschiedensten Stel-
len erschienenen und bald wieder aus dem
Gesichtskreis verschwindenden Werke zu
sammeln. Die Kataloge von Hef und der
wohl bald erscheinznde thematische Katalog
von Kinsky-Halm geben da eine gesicherte
Unterlage. Paul Mies, Kéln
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Am 17 Februar 1955 ist Professor Dr.
Otto Gombosi in Cambridge (Massa-
chusetts, USA) einem schweren Herzleiden
erlegen. Der Tod dieses hochverdienten Mu-
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sikforschers, der ein Alter von nur 52 Jahren
erreicht hat, bedeutet fiir die Musikwissen-
schaft einen schweren Verlust. Mit der
amerikanischen Forschung trauert auch die
deutsche Musikwissenschaft. ,Die Musikfor-
schung”, deren Schriftleiter sich Gombosi
auch persénlich verbunden fiihlte, wird in
Kiirze eine ausfithrliche Wiirdigung des Ver-
storbenen bringen.

Professor Arno Werner ist am 15, Fe-
bruar 1955 in Bitterfeld im Alter von fast
90 Jahren verstorben. Mit ihm ist eire Per-
sonlichkeit dahingegangen, der Generatio-
nen von Musikforschern Achtung und den
Respekt vor einer vorbildlichen, unermiidli-
chen Gelehrtenarbeit entgegengebracht ha-
ben. Die deutsche Musikwissenschaft be-
trauert den Heimgang dieses Mannes, des-
sen Hilfsbereitschaft sprichwértlich war, tief.
Unsere Zeitschrift wird in Kiirze einen Ge-
denkartikel verdffentlichen.

Am 4. Dezember 1954 verstarb in Leipzig
der Verlagsdirektor des Hauses Breitkopf
& Hirtel, Theodor Biebrich Der Ver-
storbene hat sich in den langen Jahren sei-
nes Schaffens auch um die musikwissen-
schaftliche Produktion des Hauses grofie
Verdienste erworben, so daB auch die deut-
sche Musikwissenschaft sein Hinscheiden be-

trauert.

Professor Dr Albert Schweitzer wurde
am 14. Januar 1955 80 Jahre alt. Dem hoch-
verdiznten Jubilar zu diesem Tage nach-
triglich die herzlichsten Gliickwiinsche aus-
zusprechen, empfindet auch ,Die Musikfor-
schung” als eine Ehrenpflicht.

Am 9. Februar 1955 beging Msgr. Profes-
sor Th. B. Rehmann, Aachen, seinen
60. Geburtstag. Er hat sich durch seine mu-
sikwissenschaftlichen Arbeiten besondere
Verdienste um die Erforschung der Aachener
Dommusik erworben. ,, Die Musikforschung*
spricht ihm ihre herzlichsten Gliickwiinsche
aus und wiinscht ihm noch viele Jahre
fruchtbaren Schaffens.

Dr. Hans Heinrich Eggebrecht hat sich
am 19. Februar 1955 an der Universitit
Freiburg i. Br. fiir das Fach Musikwissen-
schaft habilitiert. Das Thema der Habilita-
tionsschrift lautet: Studien zur wmusikali-
schen Terminologie. Prinzipien und Ge-
schichte der musikalischen Wortbegriffe.
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Professor Dr. Friedrich Blume, Kiel, ist
von der Kéniglich Schwedischen Akademie
der Musik zum auswirtigen Mitglied er-
nannt worden.

Ein Joseph Haydn-Institut ist vor wenigen
Tagen in K8ln gegriindet worden. Die Auf-
gabe des neuen Instituts ist die Verdffent-
lichung einer dem heutigen Stand der For-
schung entsprechenden Ausgabe der Werke
Joseph Haydns. Ein Archiv sammelt die
ungemein zahlreichen Quellen der Werke
und stellt sie fiir die Ausgabe bereit. Leiter
des Archivs und Herausgeber der Gesamt-
ausgabe ist Prof. Jens Peter Larsen, Kopen-
hagen.

Die bisherige Offentlich-Wissenschaftliche
Bibliothek in Berlin (ehemalige PreuBische
Staatsbibliothek) hat jetzt den Namen
Deutsche Staatsbibliothek erhalten. Die An-
schrift lautet wie bisher: Berlin NW 7, Un-
ter den Linden 8. Die Deutsche Staatsbiblio-
thek unterrichtet in einem soeben erschie-
nenen Prospekt iiber den Wiederaufbau und
den gegenwirtigen Stand der Arbeit.

Das Deutsche Musikgeschichtliche Archiv
Kassel ist ab sofort nur unter der Anschrift:
Kassel, Stindeplatz 16, zu erreichen.

Das Collegium musicum der Universitit Tii-
bingen sang unter der Leitung von Profes-
sor Dr. Walter Gerstenberg am 12.
Februar 1955 in einem Abendgottesdienst
der Stiftskirche Tiibingen das Magnificat
primi toni von Ludwig Senfl.

Im Rahmen einer Sendereihe ,Musik des
Mittelalters”, die der Siidwestfunk ankiin-
digt, singt der Chor des Collegium musicum
der Johannes-Gutenberg-Universitit in
Mainz (Leitung Prof. Dr. Emst Laaff)
mehrere Motetten und Messesitze von
Obrecht und die Missa ,Au travail suis“
von Ockeghem. Das Orchester des Mainzer
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Collegium musicum wurde wieder zu einem
Konzert im Rahmen des Universitits-Musik-
festes in Montpellier sowie zu Konzerten
in Clermont-Ferrand und Aix-en-Provence
eingeladen, wo es u. a. Werke von Purcell,
Vivaldi, Hindel sowie von Johann Seba-
stian, Philipp Emanuel und Friedemann
Bach spielen wird. — In einem Konzert am
15. Februar fiihrte das Collegium musicum
in Mainz bereits die genannte Ockeghem-

Messe sowie die Auferstehungshistorie von
H. Schiitz auf.

Die Zeitschrift ,, Musik und Kirche” begann
jetzt den 25. Jahrgang. Das Blatt hat seit
seinem Bestehen auch der Musikwissenschaft
in hervorragendem Mafle gedient. , Die Mu-
sikforschung” spricht dem Verlag und der
Schriftleitung die herzlichsten Gliickwiinsche
aus und wiinscht der bewihrten Zeitschrift
weiterhin gutes Gedeihen.

Einbanddecken fiir den abgelaufenen
Jahrgang 1954 sind zum Preise von DM 2.—
lieferbar.

Der Verlag nimmt im iibrigen Auftriige auf
laufende Lieferung der Einbanddecken
nach AbschluB eines Jahrganges fiir die
Dauer des Abonnements, ohne jeweils be-
sondere Bestellung, entgegen. — Da die
Nachfrage nach Einbanddecken auch fiir frii-
here Jahrgiinge gestiegen ist, liefert der Ver-
lag auch solche Decken und bittet Inter-
essenten, ihren Bedarf anzumelden.

Richtigstellung

In meiner Besprechung von Band 3 der Enzy-
klopidie ,Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart” in Heft 1, Jahrgang VIII, ist beim
Erwidhnen des Artikels , Dirigenten® verse-
hentlich der Name des Verfassers des ersten
Teils, Karl Laux, nicht genannt worden;
Georg Feder trigt bloB die Verantwortung
fir den Abschnitt ,Chordirigenten®.
Hans Ehinger
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