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Musiktheoretisches aus dem Nachlaf des Sethus Calvisius
VON CARL DAHLHAUS, GOTTINGEN

Der Codex Philos. 103 der Universititsbibliothek in Géttingen ist eine den Musik-
historikern noch unbekannte Sammlung von Entwiirfen zu Abhandlungen und Brie-
fen musiktheoretischen, historiographischen, chronologischen und privaten Inhalts
von Seth Calvisius. Er wurde von Wilhelm Meyer in dem ,Verzeidinis der Hand-
schriften im Preuflischen Staate” ! kursorisch beschrieben. Aufler Konzepten zu vier
Briefen an Johannes Kepler?, die in der noch nicht abgeschlossenen Ausgabe von
Keplers Gesammelten Werken (Max Caspar) verdffentlicht werden sollen?, enthilt
die Sammlung einen Entwurf der , Melopoiia” * mit Gedanken, die z. T. in der ge-
druckten Fassung von 15925 fehlen, Glossen zu zwei musiktheoretischen Traktaten
des Pfarrers Cyriacus Snegassius oder Schneegaf in Friedrichsroda ® und einen Brief
an den Komponisten Leonhard Schréter?. Die kritischen Briefe iiber die Schriften von
SchneegaB (,Nova et exquisita Monodiordi dimensio”, 1590, und ,Isagoges Musicae
libri duo“, 1591) sind mit dem Brief an Leonhard Schréter in einem Faszikel mit
dem Vermerk ,Scripta quaedam ad bonos viros de musica, anno 92 Calendis Ja-
nuariis“ zusammengebunden 7%, also unmittelbar nach dem Erscheinen der Traktate
verfaffit worden. Der Brief an Schroter stammt aus dem Jahr 1586, denn Calvisius
erwdhnt®, daB vier Jahre seit seiner Berufung nach Schulpforta (1582) vergangen
seien. Im selben Brief schreibt er®: ,Scripsi nuper Musicam Poeticam quam simul
tuae Humanitati mitto quam perlegere ... et si quid minus recte, perspicue aut
ordine traditum sit amice me monere velis.” Schon 1586 existierte demnach ein

1 1, Hannover 2, Géttingen 2, 1893, S. 206/07.

2 §. 102—104, 112—115, 135—139, 174—177.

8 Im 15. Band der Kepler-Ausgabe (S. 474—476) ist ein Brief vom 22. 5. 1607 aus Cod. phil. 103 (5. 102—104)
abgedruckt. Ein autographer Brief Keplers (Cod. phil. 103, S. 33—36), dessen Authentizitit trotz des Fehlens
der Unterschrift und des Adressaten durch Handschriftenvergleich gesichert ist, ist von W. Meyer iibersehen
worden und fehlt bisher auch in der Keplerausgabe.

4 S.221—229 und 236—237.

5 Es war bisher zweifelhaft, ob eine erste Auflage der ,Melopoiia” schon 1582 erschienen oder ob der be-
kannte Druck von 1592 die erste Auflage ist (K. Benndorf, VfMw X, S. 414, Anm. 2; A. Priifer, Johaun
Hermann Schein”, 1895, S.38; A. Adrio in MGG II, Sp. 675). In einem Brief an Georg Rollenhagen, den
Magdeburger Prediger, Rektor und Dichter, erwdhnt Calvisius, daB er Zarlinos Werke erst aus der Gesamt-
ausgabe von 1589 kennengelernt habe; die ,Melopoiia“, in der er den deutschen Musikern Zarlinos Theorien
vermittelte, ist also zwischen 1589 und 1592 entstanden. ,Commodé accidit ut publicaretur Venetiis in folio
totum opus Musicum Josephi Zarlini, in quo et de iustitutione et demonstratione Harmonica scripsit. Etsi
mihi alii recentiores ut Glareanus, Franciinus [Gafurius] in Practica, Ornithopardius et alii ad wmanus erant,
tamen cum cogitarem Italos priores esse Musicae nostrae mnovae excultores et Italiam quotidie suppeditare
potissimos artifices, comparavi mihi illud opus verum mnon exiguis sumptibus sed libra paene argemti, verum
in Italica lingua, ut Itali invidi sunt, erat scriptum et explicatum® (Cod. phil. 103, S. 277).

8 S.249—258 und 263—271.

7a S. 258—262.

7b Ein Brief (S.13—15) an einen unbekannten Adressaten iiber die einfachsten Intervallproportionen ist
belanglos.

8 S, 258.

9 S. 261.
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130 Carl Dahlhaus: NachlaB des Sethus Calvisius

Entwurf der , Melopoiia“; der Entwurf in Cod. Philos. 103 enthilt aber Spuren der
Beschaftigung mit Zarlinos Schriften!?, ist also vermutlich nach 1589 geschrieben
worden 1,

L

Der Entwurf der ,Melopoiia“!? ist in fiinf Kapitel gegliedert, in denen Calvisius
den Nutzen musikalischer Kenntnisse zeigt (1), den Begriff ,Melopoie“ definiert
und Zusammenhinge zwischen der antiken und der neuzeitlichen Musik andeutet
(2), eine Lehre von den Intervallen fliichtig skizziert (3—4) und die musikalische
Notation erklirt (5). Die beiden ersten Kapitel!3 entsprechen thematisch den
Anfangskapiteln der ,Melopoiia“, Calvisius hat aber nur wenige Gedanken und
Formulierungen in die gedruckte Fassung iibernommen. Die beiden Kapitel iiber
die Intervalle!* sind in der ,Melopoiia“ weitldufiger und genauer ausgearbeitet
(cap. 3—7), so daB ein Abdruck iiberfliissig wire. Das abschlieBende Kapitel iiber
die Notation', das in der ,Melopoiia“ fehlt, enthilt auBer einer belanglosen Fr-
klarung der Schliissel und der Orgeltabulatur einen Vergleich von Musik und
Mathematik, Bemerkungen iiber das 10-Linien-System und iiber den allegorischen
Gebrauch des Einklangs.

Durch musiktheoretische und kompositionstechnische Einsichten und Fihigkeiten
gewinnen wir die Macht, iiber die Affekte anderer Menschen zu herrschen, kénnen
musikalisch sinnvoll urteilen, erwerben kiinstlerischen Ruhm und erhdhen unser
Vergniigen an Musik. Vor allem ein Kantor mufl kompositionstechnisch gebildet
sein, um Fehler des Druckers oder des Komponisten verbessern zu kdnnen.

(221) “Praeterea proprias quasdam, quas cum nulla alia arte, aut Musices aliqua parte
communes habet, obtinet laudes, quarum plurimae recemseri possemt, paucas tantum, ut
amor huius artis discentibus ed magis ingeneretur, recensebimus, ut, quot monustrat vias
et rationes, quomodo sowmi, diversa intensione distantes simul sumi, et suavi modulatione
per diversa intervalla deduci et ad quoslibet affectus exprimendos, variis wmodis inflecti
possint. Hosce affectus etiam illa expressos, mon tantum animis hominum imprimit, sed
contrarios, si qui sumt, quibus quispiam a recta ratiome quasi in diversum abripi potest,
paulatim sedat, mutat, eximit et in alium plané habitum animos deducit, atque hoc est,
qguod de Excellentia Musices ubique ab autoribus decantatur et cuius exempla plurima
offeruntur, huius affectus igitur melopoeus autor est, quem exprimere poterit, si ex hisce
praeceptis harmoniae impacate didicerit, et doctrinae de movendis affectibus, non plané
rudis fuerit. Deinde, qui hac arte instructus est, multo rectius de cantilenis quibusvis
judicare potest, quam alii qui hanc artem ignorant et tamen multum de huius vel illius
cantilenae elegantia cum aliis ... (unleserlich) solent, hic enim cantilenas penitus intro-

10 Calvisius iibernimmt (5. 236) von Zarlino (Istitutioni I, 16) die Einteilung der Intervalle in ,simplicia”
und ,composita® (Intervalle innerhalb bzw. auBerhalb der Oktavgrenze), und wenn er (S.237) von einem
ersten und einem zweiten Grad der harmonischen Teilung der Oktave spricht, meint er offenbar die Gliederung
dei Oktave in Quinte und Quarte (6:4:3) und der Quinte in groBe und kleine Terz (15:12:10), setzt also
Zarlinos Dreiklanglehre (a. a. O. III, 31) voraus; auch die mathematischen Teilungen der Sexten (S. 236) —
Calvisius bevorzugt den Quartsextakkord mit groBer Sexte, weil nur die Proportion der grofien, nicht der
kleinen Sexte .harmonisch“ in eine Quarte unten und eine Terz oben geteilt werden kann (20:15:12) —
konnte er bei Zarlino (a. a. O. I, 16 und III, 20—21) finden.

11 S. Anm. 5.

12 {Iber den Inhalt des Buches unterrichtet K. Benndorf: Sethus Calvisius als Musiktheoretiker, VEMw X,
S. 435 ff.

13 S, 221—225.

14 S, 225 und 236—237.

15 §. 225—229.
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spicere, intellegere, et quomodo partes ordinatae, quaeque commodé, quae minus commodeé
coaptatae sint, perspicere atque inde, quale judicium de quibusvis feremdum sit, tanquam
ex multitudine suffragiorum longé certius pronunciare potest. Tertid. Maximae et honestis-
simae est voluptatis huius artis cognitio. Non solum, quod Melopoeus videt suas cantilenas
a multis usurpari, cantari, et celebrari, et inde sibi celebritatem nominis comparari. Sed
etiam, quod ipse hac ratione ad certam musicae cognitionem perfectam provehitur, et
adwirandam proportionum, intervallorum, consonantiarum, dissonantiarum, wmodorum
mixtionem, maxima voluptate contemplatur, (222) Quartd. Utilissima etiam est haec ars
futuro cantori. Etsi enim a Cantore mom semper requiritur, ut ipse cantilenas fingat, dis-
cipulis suis proponat et publicé praecinat: tamen adeo huius artis cognitio ipsi necessaria
videtur, ut nemo cantoris officio recte fingi possit nisi aliquo modo in hac sit exercitatus.
Quando enim a typographis vel a librariis, vel ab ipsis autoribus in cantibus describendis
errores commissi sunt, id quod frequenter accidit, tum ne propter unam atque alteram
notulam male collocatam aut omissam abjici cantilenam necesse sit. Qui hac arte instructi,
certissimam comjecturam facere possumt, qua ratiome in integrum restituenda sit. Aut si
in camendo aberratum aberrantis non difficulter est, si comsomantiarum, fugarum et
clausularum rationem observet, in viam retemtare poterit . . .

Die Definition des Begriffs ,Melopdie” ist in der gedruckten Fassung des Traktats
(cap. 1) kurz und konventionell: ,Est autem Melopoiia ars recté conjungendi et
inflectendi intervalla Harmonica, in diversis sonis concentum efficienta, ac orationi
propositae accontodata.” Im Entwurf fordert Calvisius, wie spiter Mattheson!®,
eine auch ohne Text verstindliche musikalische Affektdarstellung.

,Caput Secundum De Definitione et Divisione Melopoiias. Hoc est ut harmoniam ad rerum
naturam in textu ita propositarum inflectat, et affectus ita in harmonia exprimat, ut audi-
tores, etiamsi textum mnom intellegant sive etiam Harmonia absque textu camatur, tamen
ex ipsa Harmonia aliqguo modo intellegant, quid velit exprimere et ad quewm affectum har-
mouia illa exprimendum potissimum inclinet.”

In dem Entwurf einer Musikgeschichte, der in der ,Melopoiia” (cap. 2) zu kurzen
Bemerkungen geschrumpft ist und erst im zweiten Teil der ,Exercitationes duae”
(1600) breit ausgefithrt wurde 7, versucht Calvisius einen Zusammenhang zwischen
dem antiken Vier-Tetrachord-System und dem vierstimmigen Tonsatz der neueren
Musik zu konstruieren. Die Mehrstimmigkeit soll als Fortsetzung und Ergénzung
der musikalischen Errungenschaften des Altertums gelten 8.

16 ,Der vollkommene Kapellmeister”, 1739, S. 127: ,Audt ohne Worte in der bloflen Instrumentalmusik
wufl allemal und bei einer jeden Melodie die Absicht auf eine Vorstellung der regierenden Gemiitsueigung
geriditet sein, so daf die Instrumente mittels des Klanges gleidisam einen redenden und verstindlidien Vor-
trag madten”.

17 Benndorf, S. 456 ff.

18 In dem Streit iiber den Vorrang der antiken oder der neuzeitlichen Musik (vgl. D. P. Walker, ,Der musika-
lisdte Humanismus”, Kassel 1949) stellte Calvisius sich entschieden auf die Seite der Verteidiger des Neuen.
In einem Brief an Georg Rollenhagen (Cod. phil. 103, S. 282—284) wirft er den .Alten” ihre verwickelte
Notenschrift und die Verworrenheit ihrer musikalischen Terminologie vor, er zweifelt an ihrer Musikalitit,
weil sie falsche (pythagoreisch bestimmte) Intervalle gebrauchten, obwohl Ptoleméus die richtigen Intervalle
gefunden habe. (Calvisius meint die Beschreibung des Diatonon syntonon mit den Ganzténen 9:8 und 10:9
und dem Halbton 16:15 in Ptolemius Harmonik 1, 15.): (282) ,Etsi dissentire non audeo, cum motissimum
sit Mathematica omnia diligentissimé apud Graecos fuisse exculta atque ob id etiam Musica, Musica propterea
majores effectus reliquit, Musica etiam instrumenta veterum procul dubio recté ad vocem humanam accom-
wodata, (283) nobis incognita esse: tamen cum certum videatur imperfectis comsomantiis eos fuisse destitutos,
non video am apte et absque hiatu ab intervallo ad intervallum tramsire potuerint, et cur mon ea harmonia
perfectior sit, quae pluribus comstat comsomamtiis. Relationes numeri ad mumerum infinitas esse nemo negat,
sed quaelibet relatio non cuilibet obvia, et cur ditonum ex duabus sesquioctavis in proportione superpartiente
constituissent, si veram eius formam in sesquiquarta superparticulari scivissent, quam formam Ptolemaeus anmo
post natum Christum circitér centesimo primus creditur invenisse. Inde cum incrementa quotidie, ex guotidiana

1"
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(223) Veteres harmoniam suam wmaximam, quae quindecim claves comprehendebat in
quatuor tetrachorda dividebant, quod procul dubio inde factum est, quod Mercurius primus
paulo ante tempora Trojana tetradiordum Musicum invenisset®, cui postea @ Terpandro
adjunctum est aliud, inde postea quotidiano usu tertium et tandem quartum, Comtinebat
autem quodlibet tetrachordum quatuor diordas sive claves, quae incipiebant infimo loco
a semitonio, cui superaddebant duos alios tonos. Haec quatuor tetrachorda, assumta tamen
adhuc una dhorda, quindecim claves; sive disdiapason continebant, quod pro maxima vocum
distantia olim usurpabatur. Ulterius veterum Musica non excrevit, Porro haec quatuor
tetrachorda suas peculiares habebant appellationes, quibus invicem distinguebantur, ut
primum vocabatur tetrachordum hypaton, hoc est somorum gravium et dignitate praecel-
lentium, continebatque scilicet in comparatione wmostrae musicae claves quatuor, scilicet
l quadratum et ¢ d e. Secundum tetradiordum veterum est tetrachordum meson, hoc est
sonorum mediorum, sive mediocrium et aequabilium, qui neque profunditate, neque acumine
valde excellerunt. Claves habuit ratione nostrae Musicae, e f g a. Inde sequebatur tertium
tetradtordum, quod diezeugmenon sive sonorum separatorum dicebatur, propterea quod in
unisono cum tetradiordo meson momn cohaereret, quemadmodum illud cum primo tom
hypaton. Diezeugmenon enim incipit non in clave a, ubi tetrachordum meson desinebat,
sed in clave h quadrato, quae integro tono & clave a separatur, atque ita hoc tetradiordum
appellatum est somorum tom diezeugmenon, comprehendebatque claves h, ', d', €'
(224) Quartum tetrachordum vocabatur ton hyperbolaion, hoc est tetrachordum super-
eminentium, sive acutissimorum sonorum, habetque claves e f g a, atque hoc modo haec
quatuor tetrachorda comprehendebant claves si nostram musicam respicias quatuordecim,
a clave scilicet h quadrato usque ad clavem a, quam geminatam olim appellabant. Cum
verd hoc modo veterum Musica disdiapason non compleret, et clavis adhuc deficeret,
assumta est adhuc inferiori loco clavis, quae proslambanomenos dicta est, quasi assumta,
sive acquisita. Cur autem veteres disdiapason intervallum in sua Musica non excesserint,
manifesta ratio est, quod figuratam musicam ut vocamus non haberent et droralem cantum
tantum modularentur, eo quod humana vox mnaturalis vix ratione gravis et acuti soni dis-
diapason transcendere possit. Ad rationem igitur horum tetrachordorum, Itali primi huius
figuratae Musicae cultores harmoniae partes vocabulis ipsis genuinis ita expresserumnt, ut
tetrachordum hypaton quo gravissimi somi comntinebamntur vocarunt Bassum, quod voca-
bulum ipsis imum et profundum quid significat. Hodie sunt qui hanc harmoniae partem
Basin hoc est fundamentum totius harmoniae non incommodeé appellant®®, cum plerumque
reliquis vocibus fundamentum substruat. Tetrachordum verd meson sive mediorum et aequa-
bilium somorum, vocaverunt Tenorem, hoc est aequabilem sonorum progressum, quod haec
harmoniae pars media esset inter reliquas voces, et progressu suo wmodum certum et ple-
runque choralem cantum aequabiliter observaret. Tertium tetracdhordum ton diezeugmenon
vocarunt Contratenorem, a chorda huius tetrachordi prima, paramese malé intellecta, cum
non contrarii quid significet, sed propinquitatem et quae prope mesen sive Tenorem esset
constituta. Qui post secuti sunt hanc vocem vocarunt Altum, quod acutiores voces haberet
quam Tenor. Quartum tetradtordum hyperbolaion, sive acutissimorum somorum vocarunt
Discantum: cuius appellationis ratio in ambiguo est: quidam hanc causam afferunt, quod

usu Christianorum sumeret, et tandew circa annum Christi 1018 4 Guidone Musica tota immutarctur et
difficillimis diordarum nominibus owissis abhorremtibusque notarum quae apud Boethium inveniuntur formis
neglectis, clavibus vero wotulis notis excogitatis in faciliorem wodum redigeretur. Videtur ex comparatione
melioris et facilioris Musicae, vetus plané obliterata. Nam ad effectus mirabiles, qui ab Historicis perdicuntur.
quod attinet, si quispiam consideret, qui veteres Musici fuerint, de qua re cecinerint, quo in loco, quo genere
cantilenarum, quibus instrumentis et quomodo et quales produxerint affectus, non adeo sunt admirabiles”.

18 Calvisius setzt die vier Saiten der Lyra Merkurs dem tiefsten Tetrachord (H—e) gleich. Spiter, in den
JExercitationes duae* (1600; Benndorf, S. 459), iibernahm er von Boethius (Iustitutio wusica 1, 20) oder
von Zarlino (Istitutioni II, 1) die Stimmung der vier Saiten nach der Proportion 12:9:8:6 (e—a—h—e’).

20 Glarean, Dodekadiordow 11, 8 und I1I, 13.
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pueris Musicam discentibus haec pars harmoniae primum proponatur ex qua camendi
rationem discant, (225) Quidam Discantum explicant, quasi alterum cantum, quod olim
altera vox quae ad Choralem Cantum accinebatur, Discantus appellatur, ut videtur apud
Bedam®! et alios et quod inde haec appellatio huic harmoniae parti adhaeserit" 22,

Musik und Mathematik sind dhnliche Disziplinen nicht nur, weil Zahlenverhiltnisse
die musikalischen Intervalle bestimmen, sondern auch, weil der Mathematiker seine

Berechnungen wie der Musiker seine Tonvorstellungen nur durch Schriftzeichen
mitteilen kann.

(225) ,Caput quintum. Musica ad Mathematicam pertinet, et ommne, quod Mathematicis
primum demonstratur postea scribitur etiam. Rerum Mathematicarum natura est, ut quidem
mente concipi et coguitione aliquo modo perfici possint. Sed demonstrari, aut in actum
produci non possint, absque elementis sive notis quibusdam et figuris, quibus scribuntur
et ob oculos ponuntur. ldeo Mathematici quosdam characteres excogitarunt, quibus res
quae sub sensum non cadunt significari possint, quales sunt: Punctum, linea, superficies,
corpus, numerus etc., quibus res quas significari volunt exprimere conantur. Eodem modo
Musici, ut quae de sonis mente et anima conceperunt, aliis aperire, et per scripturam mani-
festare possint, systemata excogitarunt, quibus characteres quosdam, notulas pausas et alia
signa quaedam inscribunt, quibus suas cantilenas canendas aliis praescribunt.”

In der Benutzung von Partituren mit zehn oder elf Linien sieht Calvisius im Unter-
schied zu Cochlaeus, Bermudo, Vicentino und Sebastiani 2 nicht ein Hilfsmittel fiir
Anfinger in der Komposition, die noch unfihig sind, einen mehrstimmigen Tonsatz
in der Phantasie zu entwerfen und auszuarbeiten und ihn in Einzelstimmen nieder-
zuschreiben, sondern ein notwendiges Verfahren beim Komponieren von mehr als
vierstimmigen Sétzen.

(226) ,Prima et antiquissima ratio compomendi est: per systemata, hoc est, si quaelibet
harmoniae pars vel vox quinque lineis, si res peragatur per characteres, notulas et pausas
etc, scribatur, quemadmodum cantilenae alias solent, hoc tamtum observetur, quod tot
sint systemata quot partes vel voces harmonia contineat, et quod systemata haec arctius
scribantur, et per lineas parallelas tactum unum vel duos enim continentes aequaliter di-
stinguantur. Hoc modo cavetur quidem ne notulae et reliqua signa inter se confundantur,
sed cum quodlibet systema suas habet peculiares claves, sic quidem diversas, in diversis
lineis signatas, diversas etiam notulas quantitate inter se discrepantes. Si praeterea partes
vel voces harmoniae multae sint, puta vel quinque vel sex vel plures, quae uno intuitu
comprehendi mnom possumt, sicut mens melopoei ad singula systemata attendens wmireé
fatigetur, tanta rerum diversitate perturbetur et tandem wole rerum obruatur, ideo sunt,
qui omuia haec strictius coarctant et sub unum intuitum comjiciunt, omnia systemata in

21 Calvisius meint in den .Exercitationnes duae”, nach Bedas Zeugnis sei die Kirchenmusik im £. Jahrhundert
»Concentu, Discantu atque Organis” ausgefilhrt worden (Benndorf, S. 467); seine Quelle ist vermutlich ein
Traktat aus dem 13. Jahrhundert (Musica quadrata seu meusurata), der in der Ausgabe ,Vewuerabilis Bedae de
musica libri 11", Basel 1565, irrig Beda zugeschrieben wird (Migne, Patrologia latina, Bd. 90, Sp.923):
»Primo specialiter videndum est et sciendum quod tria tantummodo sunt genera per quae tota wewnsurabilis
musica tramscurrit, scilicet discantus, hocetus et organum“.

22 Die Ableitung der vier Stimmen des neuzeitlichen Tonsatzes von den vier Tetrachorden des antiken Zwei-
Oktaven-Systems idndert Calvisius in der ,Melopoiia“ (cap. 2), er bezieht die vier Stimmlagen auf die vier
Stufen e—a—h—e’; spiter, in der ,Exercitatio musica tertia* (1611, quaestio 18) findet er eine Bestitigung
fir den Zusammenhang zwischen dem vierstimmigen Satz und den Stufen e—a—h—e' in der Vermutung, da8
die Gesangsmelodie in der Antike von einem Instrument im Quart-, Quint- oder Oktavabstand begleitet
worden sei.

23 Cochlaeus, Musica activa, 1507 (B. Meier, AfMw IX, S. 28); Bermudo, Declaratio, 1555, und Vicentino,
Antica wusica, 1555 (O. Kinkeldey, Orgel und Klavier in der Musik des 16. Jahrhunderts, 1910, S. 188 bzw.
193); Claudio Sebastiani, Bellum wmusicale, 1563, cap. 30, fol. S 4r.
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unum contraliendo, quod comsequuntur in decem vel undecim lineis, quibus claves signatas
suis locis praefigunt, quas similiter transversis lineis distinguunt, ad capacitatem tactus
unius vel duorum, et partes seu voces ita inscribunt, Fit hoc modo, quando partes vel voces
inter se miscentur et altera in alterius locum succedit, ut notulae variis modis confundantur.
Cui remedium hoc inventum est, ut unius partis notulae rotundo, alterius quadrato, alterius
item triangulorum corpore scribantur. Aut etiam, ut wnotulae diversarum partium colore
distinguantur, ut quaedam atro, quaedam robore, quaedam viridi colore scribantur.”

Aus dem abschlieBenden Exkurs iiber den Einklang geht hervor, daB nicht nur der
offene Unisonus, sondern auch verdeckte Einklangs-Parallelen einen allegorischen
Sinn haben konnten.

(228) , Videlicet apparet hinc, quis usus unisoni in harmonia esse possit, Si unam eandem-
que rem harmonia exprimere velimus, vel etiam impiam sterilitatem paupertatem etc, tuto
unisonus adhiberi potest, Contra verd si multitudo vel copia et varietas ostendenda est,
unisonus plané vitandus est. Verd cum in multitudine partium harmoniae non semper fieri
possit, (229) tegitur quodammodo unisonus, si non eodem tempore simul et semel in aliqua
clave coincidat, sed alter alterum in posteriori notulae parte tantum attingat, hoc vel

simili wmodo Ic Id le

Fc Gd o

I1.

In dem Entwurf eines Briefes an Valentin Goetting 2* kritisiert Calvisius die , Nova
et exquisita Monochordi dimensio” (1590) von Schneegaf 25, Schneegaf wollte die
mitteltdnige Temperatur am Monochord demonstrieren — Calvisius versucht zu
beweisen, daB SchneegaB den Zweck des Monochords verfehlt, praktisch allgemein
brauchbare und mathematisch rationale Intervalle zu bilden. Die mitteltdnige Tem-
peratur, die Verteilung des syntonischen Kommas, vermindert zwar die Unvoll-
kommenheit der kiinstlichen Tasteninstrumente, ist aber fiir Vokalmusik unbrauch-
bar, denn die natiirliche und vollkommene menschliche Stimme soll die Integritat
der rein gestimmten Intervalle wahren und das syntonische Komma nicht verteilen,
sondern es an passender Stelle addieren oder subtrahieren 8.

(253) ,Jam propius accedam ad Smegassium?. (254) Instrumenta musica sunt vocis hu-
manae aemula, Vox humana & natura et imprimis @ Deo Optimo Maximo proficiscitur.
Instrumenta autem sunt industriae et ingenii humani inventa ad imitandum naturam. Unde
consequitur voces excultas hominum Musicorum et exercitatissimorum multd suaviorem
Harmoniam repraesentare, ac instrumenta Musica, etiamsi optima eligantur. Optima autem
instrumenta quae quam proximé ad wnaturam accedunt, videntur tubae et taratamtarae?®,
propterea quod spiritu ore et quasi voce humana adjuventur, reliqua imperfectiora sunt, ut
organa, clavidiordia. Praeterea vox humana hoc habet, ut ex quolibet dato sono, sive ille
gravis sit, sive acutus, etiam in commatis, semitoniis etc quicumaque oblatus fuerit, omnia

24 S, 249—257.

25 Valentin Goetting ist Verfasser eines Vorworts zu dem Traktat von SchneegaB.

26 S. unten.

27 Der erste Teil des Briefes (S. 249—253) enthilt eine Ableitung der einfachen Intervallproportionen von
der Proportion der Oktave durch harmonische Teilung (der Oktave, Quinte und groBen Terz) und Subtraktion
sowie eine Erklirung der Monochordteilung.

28 In den,Exercitationes duge” (1600) gebraucht Calvisius das Wort ,taratantarae” synonym fiir ,tubae”
(Benndorf, S. 451); es stammt aus dem Vers des romischen Dichters Ennius ,at tuba terribili sonitu taratamtara
dixit* (S. Behn, Das Musikleben im Altertum und frithen Mitrelalter, 1954, S. 137).
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intervalla vera et legitima formare possit, quod instrumenta prorsus nequeunt. ldeo cum
illae proportiones de quibus tractavimus, conveniunt voci humanae atque ita naturae, cum
ex uatura proficiscantur, Instrumenta ut imitari possint vocem humanam temperaturad
quadam ed redigenda sumt. Nec comtrario modo ex instrumentis naturalis et perfecta
Musica judicanda, id quod facit Snegassius®®, qui putat ex instrumentis vocem humanam
et naturalem Musicam in ordinem cogi posse. Sed hoc modo imperfectum quid regula
constituitur perfectioris rei et Canon inflectitur ad defectus mensuram.”

Calvisius unterscheidet zwei Temperaturen, die er bei Zarlino fand, und weist nach,

daB eine dritte Temperatur, die Schneegaf vorschlagt, nur eine Modifikation der
zweiten ist.

(255) ,Hoc comma ita distribuendum est, ut primum toni ad aequalitatem revocentur, et
deinde consonantia tamen non violentior, quod quidem comatus est hoc modo: Septem sunt
claves in quolibet diapason, ideo divisit3 hoc comma in septem partes et clavibus ita
applicuit, ut Tonus major diminuerctur quatuor septimis partibus, Tonus wminor autem
augeretur iisdem quatuor septimis, semitonium autem augeretur duabus septimis. Cum
haec tria intervalla comstituant diatessaron, ipsum diatessaron excedit suam proportionem
4/3 duabus septimis, atque ita cum creverit diatessarom, necesse est diapente iisdem
duabus septimis diminui. Nam diapason est akineton. Haec est prima temperatura, qua
instrumenta ad vocem humanam diriguntur. Idem autor qui hanc temperaturam docuit,
monstrat etiam aliam™, quae convenientior videtur. Videlicet dividit comma idem in
quatuor partes. Et Toumo wmajori detrahit duas videlicet dimidium commatis, Tono minori
addit duas, sive dimidium commatis, et semitonio majori addit quartam tantum partem
commatis, Ita diatessaron augetur quarta parte commatis, et diapente eadem parte commatis
diminuitur. In hac temperatura Ditonus in sua vera proportiome retinatur, (256) et item
sexta wminor in 8 : 5. Reliqua autem, ut semiditonus et sexta major augentur quarta parte
commatis, Hae sunt duae temperaturae quibus instrumentis auxilium ferri potest ... Ex his
temperaturis Smegassius®2 sequitur alteram, si sciens fecit, nomen Zarlini apponere de-
buisset, hic enim est qui eam tradidit. Si insciens, laudo ipsius ingenium industriam et
diligentiam. Quod autem eadem sit sic demownstro. Comma dividatur in quatuor partes
quod fit si 81 et 80 multiplicentur per quatuor unde orientur 324 et 320, Si inferantur
medii mumeri habebimus partes quatuor, videlicet 324/323, 323/322, 322/321, 321/320
Sumatur ultima pars 321/320 et addatur ad 4/3 diatessaron, orietur 107/80 quantitas
intervalli diatessaron sed in temperatura instrumentorum, Eadem quarta pars detracta ex
diapente relinquit proportionem 160/107."

Das syntonische Komma kann nicht gleichméBig verteilt werden; die Komma-
Differenz zwischen dem grofen und dem kleinen Ganzton (9:8 und 10:9) wird
nur praktisch gemildert, nicht mathematisch aufgehoben. Die mittelténige Tem-
peratur ist also , unbestimmt®.

20 SchneegaB, cap. 7: ,Quoties etiam integram aliquam Cantilenam, et quidem difficilimam, Monodiordi ductu,
discere vel examinare sive somare cupieris, attende in qua clave prima eius Nota posita sit: eandem in
Mownodiordo pulsa, et wox audies sonum optatum. Simili modo deinde per reliquas claves discurre, et sic
Cantilenam cum omnibus suis Intervallis et facilé invenies et rité addisces”.

30 Zarlino beschreibt (Istitutioni 11, 42—43) eine (nicht mitteltonige) Temperatur, bei der die sieben Terzen
der diatonischen Skala um 1/7 des syntonischen Kommas vermindert werden und die Quinten 2/7, die groBen
Ganzténe 4/7 zu klein, die Quarten 2/7, die kleinen Ganzténe und die Halbténe 3/7 zu groB sind (W. Dupont,
Gesdsidite der wusikalisdien Temperatur, Kassel 1935, S. 33 ff.). Die Abweichungen in Calvisius’ Darstellung
sind geringfiigig: Die kleinen Ganzténe (d—e und g—a) werden um 4/7 (statt 3/7), die Halbténe um 2/7
(statt 3/7) vergréfert.

81 Zarlino (Dimostrationi V, Einleitung): Die groBen Terzen werden rein gestimmt, das syntonische Komma in
vier Teile gespalten, die Quinten um 1/4 des Kommas vermindert usw.

32 SchneegaB (cap. 4) bestimmt die temperierte Quarte als 107/80, die Quinte als 160/107, den Ganzton als
12800/11449 und die kleine Terz als 1225043/1024000.
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(256) ,Hoc modo credo, responderi potest ad quaestionem @ Snegassio videlicet propositam.
Diatessaron quidem excedere suam proportionem sed in instrumentis Musicis imperfectis,
alias autem in naturali voce suam proportionem retinere. Atque ita etiam (257) diapente
diminui, quod alias attendenti facile apparet, nam quintae in instrumentis, quando diordae
intenduntur, si ad aurium judicium respicias, non assequuntur justam attitudinem. Sed jam
mili ratio reddenda est quod affirmavi ipsum sequi numeros surdos, quod sic demonstro:
Nulla proportio superparticularis in aequales partes dividi potest, testantibus ommnibus
mathematicis. Comma est in superparticulari 81/80 ergo Comma wmec in quatuor neque in
alias aequales partes dividi potest. Hoc cernis etiam ex numeris partium commatis datis,
si differentiam respicias. Nam 1/320 major est pars quam 1/321, et haec major quam 1/322,
et haec major quam 1/323. Cum igitur pars certa commatis dari non possit, consequens est,
incertam sumi et ad diatessaron addi. Si incerta provenit etiam numerus et proportio surda
et incerta. Apud mathematicos autem nihil incertum esse debet. Ulterius si ex sesquioctava
dimidium commatis detrahatur, et ad sesquinonam idem dimidium commatis addatur, non
sequitur, quod aequaliter augeantur et diminuantur, sed propter partem dimidiam incertam
Sesquinona aucta excedit sesquioctavam diminutam .. ."

In zwei Entwiirfen zu einem Brief an Schneegaf8 33 erginzt und prizisiert Calvisius
seine Argumentation. Der Begriff des ,bestimmten Teils“ einer Proportion be-
zeichnet im mathematisch strengen Sinne nur aliquote Teile.

(263) ,In octavo studuisti unum argumentum evertere, quo affirmavi certam partem com-
matis dari non posse ... Pars certa autem alicuius proportionis est, quae quotiescumaque
fieri potest in illa proportione cuius pars est sumta ut binarius est certa pars semarii quia
ter sumtus, coustituit totum. Et haec pars certa @ Mathematicis dicitur Pars aliquota, sive
pars wmultiplicativa. Contra binarius non est pars certa, nec aliquota vel multiplicativa in
Quinario, quia nunquam constituet Quinarium, bis enim sumtus, minorem numerum efficiet
quaternarium, ter, majorem et senarium. Et haec pars mominatur Pars non aliquota (264)
et improprié pars dicitur, nec ad Mathemata, nisi per accidens, pertinet. Jam Pars illa
Commatis 321/320, quam quartam vocamus nequaquam est pars certa, sive aliguota Com-
matis, alias quater sumta efficeret comma, quod demonstravi, ut vides fieri non posse, ergo
est pars non aliquota hoc est incerta et surda. Nullum etiam exemplorum quae ad stabili-
endam tuam sententiam affers est pars certa, ut demounstravi. Frusta igitur adhuc laboras.
Fortassis dices, Zarlinus aeque est incertus ac ego, et hoc innuis paragrapho 4. Respondeo,
Zarlinus non quaerit proportiones exactas in instrumentis imperfectis®t. Hoc tantum vult
ut quantum fieri potest, ad perfectionem humanae vocis instrumenta quam proximé
accedant” 35,

Calvisius versucht, die Unvollkommenheit der Tasteninstrumente genauer zu be-
weisen und meint, aus der Ordnung der Intervalle in dem antiken diatonisch-
syntonischen Tetrachord sei die Regel abzuleiten, daB in der untransponierten
diatonischen Skala die Stufe b (die als diatonisch galt) um das syntonische Komma
erhoht werden miisse38, Wenn die diatonische Skala transponiert wird, sollen
Sianger die dem Ton b analogen Tdne erhdhen; auf den starren Tasteninstrumenten

[~

33 S.263—267 und 268—269.

34 Zarlino bezeichnet (Dimostrationi V, Prop. 2) die Teile des syntonischen Kommas als ,sordo, et irrationale”,
denn ,l'intervallo Superparticolare, com’ & il nowminato (das Komma), nom riceve né umo, né pi termini
wezani rationali”.

35 Die folgenden Auseinandersetzungen iiber Rechenfehler und die Orthographie griechischer Termini (S. 264
bis 265) sind belanglos.

36 Durch Erhohung der Stufe b werden zwar die ,falschen Terzen“ g-b und b-d" korrigiert (s. Anm. 37), aber
der Aufstieg von einem grofien Ganzton (9 : 8) zu einem kleinen Ganzton (10 :9) in den Tetrachorden H-e
und e-a wird im Tetrachord synemmenon a-d‘ in sein Gegenteil verkehrt.
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aber gerdt bei Transpositionen das Komma an falsche Stellen — also sind die
Tasteninstrumente unvollkommen. Calvisius setzt voraus, daB das Komma nicht an
sich, sondern nur an falscher Stelle die Ordnung des Tonsystems stért, die Tem-
perierung demnach kein Mittel ist, einen Fehler im System, das syntonische Komma,
zu verstecken, sondern nur ein gréfBeres Ubel, das Erscheinen des Kommas an falschen
Stellen, durch ein kleineres Ubel, die Verteilung des Kommas, verhindern soll.

(265) ,In undecimo, cur minor Tonus sequatur majorem quaeris. Respondeo, Musici veteres
omnes claves secundum tetrachorda disposuerunt, in his tetrachordis semper post majorem
tonum sequitur minor ascendendo et absoluto umno tetrachordo sequitur ascendendo aliud.
Differentia quaedam incidit tetradiordorum in Synemmenon, cuius exemplum posuisti sed
hic qui occurrit semiditonus falsus voce humana corrigitur addito commate, atque ob id
difficilimus est ex H in f ascensus, prasertim a nom exercitatis3?, Plura intervalla quae
videntur vitiosa occurrent si integram scalam extra proportiones coustituas, verum nempe
omnia a voce humana, a certo termino incipiente, et ubicumque vertit (266) se intendente
aut remittente corriguntur. Si aliquando erit otium in numeris id demonstrabo, et si mihi
artifex esset in instrumento Polydiordo* 38,

Unsangliche chromatische Halbtonfolgen hilt Calvisius fiir widernatiirlich.

(266) ,De semitonio minore in eadem linea collocanda an non, excidit mihi quid de eo
scripserim, nullum enim mihi reliqueram exemplar. Haec autem est mea semtentia, quod
non alibi quam in eadem linea collocari possit, verum an debeat, hoc est an in consecutione,
et modulatione ita usurpari debeat, ut nullo interpositio alio intervallo se sequatur, de hoc
dubito 39, Vox humana enim hoc intervallum hoc modo non efformabit ideoque tristissimum
efficit somum et seorsum, puto igitur hoc fieri contra naturam, etiamsi pernotissimi artifices
conati fuerumt.”

Im SchluBabschnitt des Briefentwurfs verwirft Calvisius Glareans pythagoreische
Tonbestimmungen *® als zu kompliziert und konstruiert mit kleineren Zahlen die
Skala in reiner Stimmung, ohne allerdings die zu kleine Terz d-f und die problema-
tische Stufe b zu beriicksichtigen. In dem zweiten Entwurf zu einem Brief an Schnee-
gaB wird nur umstidndlich bewiesen, daf es unmdglich ist, die iberteilige Pro-
portion 81 : 80 des syntonischen Kommas gleichmaBig zu teilen.

Die Kritik an den ,Isagoges Musicae libri duo” (1591) von Schneegaf richtet sich
gegen unklare oder veraltete Begriffe und Unterscheidungen, ungenaue Definitionen
und falsche Verallgemeinerungen.

(270) ,Caput primum. Musica versatur circa cantum sive numerum somorum (Zitat).
Numerus sonorus est idem quod intervallum., Ut autem non dico Musica versatur circa
intervallum, sed circa intervalla potius ita dicendum circa numeros somnoros... Caput

37 Rein gestimmte kleine Terzen (6 :5), zusammengesetzt aus einem groBen Ganzton (9 : 8) und einem
grofen Halbton (16 : 15), sind e-g, a-¢' und h-d'; die Terz d-f, zusammengesetzt aus einem kleinen Ganz-
ton (10 : 9) und einem groBen Halbton, ist um das syntonische Komma zu klein. Bei dem ,sdiwierigen Aufstieg
von H wnadt f* mub also, damit der Unterschied der Terzen H-d und d-f ausgeglichen wird, die Stufe d um das
halbe Komma erniedrigt werden. Weitere Schwierigkeiten verursacht die Stufe b, die Trite synemmenon: Wenn
man das Intervall a-b als groBen Halbton bestimmt, ist die kleine Terz g-b zu klein und die groBe Terz b-d'
zu groB; die .falsche kleine Terz", die durch Beriicksichtigung des Tetrachords synemmenon entsteht und durch
~Erweiterung um das Kowma korrigiert werden mufl®, ist also die Terz g-b.

38 Zarlino, Sopplimenti IV, 37 (Dupont, S. 44 ff.).

39 Schneegal, cap. 5: .Utriusque Semitonii in dhiromatico seu peregrivo wmodulationum genere: Majoris verd
solius in Diatomico seu vulgari nostro usus est.”

40 Dodekachordon 1, 2 und 19.
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secundum, De definitione cantus*!, Cantus non videtur recté definitus. Nam cum Harmonia
(Melodia) fit cantus, Melodia (Harmonia) similiter, quid ex Melopoiia mea facile intelliges,
et sic cantus latius pateat quam Melodia, latius quid perangustum definitur, Ego diceres,
cantum esse modulationem. De Cantu ficto*®. Cantus fictus est superfluum sommnium
nimium sapientis Musici, quo perturbantur discentes. Reducitur ad regularem, si ad secundam
elevetur, vel ad trauspositum sive mollem, si ad quartam deprimatur, Fac periculum in
tuis psalmis ... (unleserlich) audies cantilenam elegantius procedere. In quarto capite
divisio pausarum in generales finales etc*® non videtur magnopere necessaria, quia utilita-
tem exiguam habet, quod ad principium attinet rard hodie inveniri. De pausis quaedam
attigi in Melopoiia, quemadmodum de tactu in Compendio altero. (271) Ad cap. 8. Non
infeliciter procedit quod monui detinendos pueros in aliqua deductione ad unum modum,
facilius ita assuescunt mutationibus. Ad librum secundum. An semitonium minus in
Chromatico, sive an Chromaticum in Musica figurali haberi possit aliguando videbimus*4,
De diapente ®>. Mallem ut species eius distribueres secundum voces Musicales, ut et species
diapason, vides in Melopoiia ut cognitio Modorum pueris facilius proponi posset. In capite
quarto species diapason ut monui recté asserventur., Quod asseritur de divisione Harmonica
et Arithmetica, obscurum est et falsum*®, Nou omnis mediatio Harmonica dat intervallum
Harmoniis idoneum, etiamsi intervallum Musicum gignat, quod alias demonstrari potest.
Proportio quadrupla Harmonicé, Arithmeticé et Geometricé dividi potest in numeros sono-
ros, ut Geometrice 1 :2 : 4 Arithmetricé 2 : 5 : 8 Harmonicé 5 : 8 : 20.“

I11.

In dem Brief an Leonhard Schroter klagt Calvisius#? iiber Widerspriiche zwischen
der Beschreibung der antiken Modi in Boethius’ , Institutio musica” und dem Kom-
mentar in Glareans , Dodekachordon” (lib. II) und versucht *, Boethius genauer zu
verstehen. Aber das Resultat ist wie bei Zarlino*? eine Gleichsetzung des antiken
Dorisch (e'-e) mit dem neuzeitlichen Dur. Aus denselben Kapiteln der ,Iustitutio
musica”, deren Unklarheit das mittelalterliche MiBverstindnis der antiken Skalen,
die Umdeutung des antiken Dorisch zum mittelalterlichen Dorisch, verschuldete,

41 Lib. I, cap. 2: ,.Cantus est melodia ad certum Modum directa: voce vel iunstrumento, juxta comsiguatos
characteres rité exprimenda.”

42 Lib. I, cap.2: ,Reperitur etiam alicubi Cantus Fictus, qui et ipse tramspositus et prorsus irregularis
est ... Cognoscitur ex uno vel duobus b b, aut u sive § wmon suo sed aliewo loco praefixis.“ — ,Cantus
durus hieB die untransponierte Skala mit k durum, ,cantus wollis* die Skala in Quart-Transposition mit
b molle, ,cautus fictus" die Skala in Transpositionen mit Kreuzen oder mehrfachem p . Calvisius tadelt die
Bezeichnung ,irregularis” fiir den cantus fictus, weil durch Transpositionen die Ordnung der diatonischen
Skala nicht aufgehoben wird. Andererseits wahrt er dem cantus mollis, den SchneegaB den anderen Trans-
positionen gleichsetzt, seine traditionelle Sonderstellung und méchte den Gebrauch des Wortes ,cantus fictus”
auf die Skala mit doppelter p-Vorzeichnung einschrinken. (Auch das Beispiel fiir den cantus fictus in Lossius’
+Erotemata Musicae practicae” fol. B 7 hat doppelte b -Vorzeichnung.)

43 Lib. I, cap. 4: ,Ex his (pausis) quaedam Generales dicumtur, quando wimirum in omnibus compositae
cantilenae vocibus pariter signantur: vel ab initio ad complendum tempus: vel in medio, ad significandum
commune silentium. His additur Pausa Finalis: quae est virgula per ommes lineas spaciaque ducta, universis
cantilenae vocibus cessationewm indicens.”

44 Lib, I, cap. 2: .Est autem duplex Semitonium, Majus et Minus: Graecé apotome kai leimma. Utriusque in
Chromatico et subtiliore modulationum genere: illius verd solius in Diatonico et communiore usus est.”

45 SchneegaB unterscheidet die Quintengattungen wi-mi, fa-fa, ut-sol und re-la (lib. II, cap. 2) und zdhlt die
OQktavgattungen von d-d‘ bis c¢'-¢'* (lib. II, cap. 4).

46 SchneegaB deutet (lib. I, cap. 4) die Bezeichnungen ,harmonische Teilung” und .arithmetische Teilung”
im Sinne von ,eher musikalisch® oder ,eher mathematisch einleuchtend”: , Aut enim Quarta collocatur supra
Quintam, et vocatur Harmonica divisio, quod talia Iutervalla harmoniis sint idowea: aut f[it coutrarium,
et dicitur Arithmetica, qudd Quarta infra Quintam, numero magis quam harmonia constet.”

47 S. 258—260.

48 §. 260—262.

49 [stitutioni 1V, 8 und Dimostrationi V.
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liest Calvisius auf der Suche nach der ungetriibten antiken Tradition die neuzeit-
liche Auffassung des Tonsystems heraus. Mit den Theoretikern des Mittelalters
teilt er den Fehler, daB er die von Boethius beschriebenen Intervallreihen umkehrt
und sie von unten nach oben statt von oben nach unten liest. Die erste antike
Oktavgattung a'-a, zusammengesetzt aus der Quarte a’-¢’ und der Quinte e’-a,
verwandelt sich in die Oktavgattung G-g, zusammengesetzt aus der Quarte G-c
und der Quinte c-g, die vierte und zentrale antike Oktavgattung, die dorische
Skala e’-e, in die vierte und zentrale neuzeitliche Oktavgattung, die Dur-Skala
c-c’. Eine scheinbare Bestatigung des MiBverstindnisses findet Calvisius in Boethius’
Beschreibung der Transpositionsskalen 0.

(260) , Et hoc modo (Boethius) in capite 14 et 16 et 17 lib. 4 Modos distribuit. Hypodorium
primo constituit, huic subjungit Hypophrygium, verum hunc integro tomno altiorem facit
quam hypodorium. Ulterius tertio loco ponit Hypolydium, et hunc similiter integro tomo
altiorem vult esse ac Hypophrygius. Hic aperte Glareanus cum Boethio pugmnat. Quarto
ponit Dorium, sed altior quam Hypolydius est tantum per semitonium. Hic vides nostrum
Dorium longé alium esse. (261) Quinto ponit Phrygium, sed altiorem quam Dorius per
Tonum. Lydium sexto loco ponit altiorem quam Phrygius similiter Tono, Septimo loco
Mixolydium ponit semitonio tantum altiorem quam Lydius, octavo loco Hypermixolydium
ex Ptolemeo® amnumerat, qui tono altior fit quam Mixolydius. Hic est ordo Modorum
apud Boethium, ubi videri potest, quam statuat primam speciem diapason, videlicet hanc
in qua primum diatessaron sit quod semitonium habet superiori loco, et postea diapente
quod in tertio loco ascendendo semitonium habet. Haec autem species apud nos est illa
quae est ex clave G in g, et jam Hypodorius esset ex G, g, Hypophrygius ex A. a, Hypoly-
dius ex H. h, Dorius ex C. ¢, Phrygius ex D. d, Lydius ex E. e, Mixolydius ex F. f, Hyper-
mixolydius autem idem esset qui hypodorius, quod vult etiam Glareanus®2, Vides jam ex
Boethio aut Ptolemaco, quem Boethius feré interpretatus est, momina ordinem et certitu-
dinem modorum, Glareani atque ita nostrorum defendi non posse ...”

Regesten zur papstlichen Kapelle unter Leo X.

und zu seiner Privatkapelle
VON HERMAN-WALTHER FREY, FREIBURG IM BREISGAU

II. DIE PRIVATKAPELLE (SchluB)

Am 19. August 1519 (Il fol.29) wird das Pfeifercorps noch weiter verstirkt:

Et dicto di a Pietro Malet, Francesco Imperato et Guillermo Chiardo pifferi di N.o S.re
ducati sessantatre per lor provisione a duc. septe per uno el mese cominciando a di primo
di Septembre proximo Duc. 63.
Diese drei Pfeifer werden kiinftig nicht mehr erwihnt, sie standen also nur von September
bis November 1519 im Dienste Leos X. — Hieronymo da Asti wird mehrere Male mit dem

50 Die erste (hypodorische) Transpositionsskala ist die Transposition der ersten Oktavgattung (a'-a) in die
mittlere Oktave e'-e: e'-d'-c'-h-a-g-fis-e; die zweite (hypophrygische) Transpositionsskala ist die Trans-
position der zweiten Oktavgattung (g'-g) in die mittlere Oktave: e'-d'-cis'-h-a-gis-fis-e (usw.). E bzw. fis
haben in der hypodorischen bzw. hypophrygischen Transpositionsskala die gleiche Stellung wie A in der un-
transponierten Skala; d. h. der .dynamische” Proslambanomenos wandert in den Tanspositionsskalen auf-
wirts: e, fis, gis, a, h, cis, d. Die Abstinde der Proslambanomenoi in der Reihe der Transpositionsskalen
faBte Calvisius irrig als Abstinde der Grundténe in der Reihe der Oktavgattungen auf.

51 Harmonik 11, 10,

52 Dodekadiordon 11, 2.
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Zusatz ,sona di bonaccordo” notiert. Er erscheint noch in der Liste der ,provisionati“ Fiir

Februar, Mirz, April 1521, in der folgenden vom 6. Juni 1521 ist er nicht mehr nament-
lich aufgefiihrt.

Die Blasmusik des Papstes wurde laufend weiter vermehrt:

1519, 7. September (Il. fol. 31): E piu a di 7 dicto a Zacharia trombone ducati
ventisepte et /2 per sua provisione di /2 Agosto, Septembre et tucto Octobre proximo a
ragione di ducati undici el mese Duc, 27. 5.
Er erhielt 33 Golddukaten im Vierteljahr und ist noch bis Juli 1521 gefiihrt.

Am 2. April 1520 (Il fol. 67) erscheint unter den verbuchten Provisionen fiir Februar,
Mairz, April erstmalig als Empfinger ein ,Marco Antonio da Bolognia sona di gravicembolo
ducati sessanta D. 60°.
Diesen Betrag bezieht er weiterhin vierteljahrlich bis April 1521 einschlieBlich. —
Am 8. April 1520 (IL fol. 67v.) werden “,a quattro sonatori di pifferi milanesi ducati
quaranta” gebucht. In der Provisionsliste vom 13. April 1520 (Il fol. 69) fiir Mai bis
Juli ist an achter Stelle zu den bisherigen ein neuer Pfeiffer gekommen. An ihn werden
gezahlt: ,a unaltro piffero musico preso adesso di novo detto messer Michele da Verona
Duc. 45°.
Am 21. August 1520 (I fol. 80) ist unter , Provisioni di Agosto, Settembre et Octobre"
an ihn gebucht:

A messer Michele da Verona ducati novanta, con li quarantacingue hebbe di Aprile sara

pagato fin al primo di Novembro, die fu acceptato di Febraro da N.ro S.re ———— D. 90.
Er stand also seit Februar 1520 im Dienste des Papstes und bleibt in den Aufstellungen bis
Juli 1521 erwidhnt. — Weitere vier Musiker werden eingestellt:

A di 13 di Giugno M. D. XX. (Il. fol. 76):

E piu ducati novantasei per provision di tre mesi di messer Francesco Tertio et tre soi
compagni musici, che cantono con leuto, a ragione di ducati octo el mese per uno, et
cominciorno a di primo di Maggio passato D. 96.
Diese Truppe wird noch bis April 1521 besoldet.

Am 12. Juli 1520 werden gezahlt ,a un musico di Corneto ducati novanta per sua
provisione di tre mesi passati et di tre advenire, a ragione di quindici ducati el mese
D. 90.
Spitere Buchungen Serapicas nennen einen ,lohannes Maria musico del Cormecto”, der
zum ersten Male in der Provisionsliste vom 21. August 1520* und zuletzt in der fir Fe-

94 ASTR. 1490 (Serapica II. fol. 80, 80v.): A di 21 dicto (August 1520)
Provisioni di Agosto, VIl.bre et Octobre

A Bartholo fiammingho duc. XXXXV

A Domenico piffero duc. trentatre

A Bartholomeo piffero

Ad Antonio maria piffero

A Georgio lor compagno

A lo. lac(ob)o

A Zadharia trombone

A Franc(esc)o trombone novo in la provisione per il dicto tempo

A Hieronymo de Asti wusico

A Marco Antonio musico

A messer Midiele da Veroma duc. movanta, com il quarantacinque hebbe di Aprile sara pagato fin al primo

BoCoooDoLEb
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di Novembro, die fu acceptato di Febraro da N.o S.re D. 90
E piu duc. cinque per certe spese fe, quando ando la wmusica a la Manliana B ¥
A wmesser lo. Maria musico del Cornecto D. 45
A la compagnia di messer Franc(esc)o Tertio, die cantono con leuto, duc. novantasei D. 96

Allerdings wiirden sich die in dieser Quartalsliste fiir Io. Maria musico aus Corneto gezahlten Provisionen
fiir 2 Monate (August, September) mit der Eintragung vom 12. Juli 1520 iiberschneiden, wenn es sich um die
gleiche Person handelt, was ich jedoch annehmen méchte.
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bruar bis April 1521 erwihnt wird und vielleicht mit dem vorstehend aufgefiithrten Musiker

aus Corneto identisch ist. — August 1520 wird ein neuer Musiker eingestellt:
1520, 21. August. (Il fol. 80): A Fraucesco trombone novo in la provisione per il
dicto tempo (August bis Oktober) D. 33.

Er ist noch in der Quartalsaufstellung fiir Mai bis Juli 1521 genannt.

Wieder ein neuer Pfeiffer erscheint am 23. August 1520 (Il fol. 81): A Meldiiore
wilanese, die fu acceptato piffero in Castello al principio di Aprile a 6 ducati di carlini
el wese, come li altri pifferi di li, per Aprile, Magio et Giugno, Luglio et Agosto ducati
ventidoi di camera iulii cinque D. 22 iul. 5.
Eine weitere Eintragung iiber ihn ist in den Biichern Serapicas nicht enthalten, so daB das
Ende seines Dienstes wohl mit Ablauf des August anzunehmen ist.

Die Gehaltsliste vom 17. Dezember 1520 (IIl. fol. 1v.) faBt die vorstehend aufgezihl-
ten Musiker mit Ausnahme des Melchiore milanese zusammen. Es sind einschlieBlich der
Gruppe des Francesco Tertio 18 Kiinstler:

Provisioni de Novembre, Dicembre et Gennaro

A Bartholo fiamengo D. 45.
A Domenico p(iffer)o D. 33.
A Bartholomeo p(iffer)o D. 33.
Ad Ant(oni)o m(ari)a p(iffer)o D. 33.
A Georgio p. (piffero) D, 33,
A Jo(anni) Jac(obo) p(iffer)o D. 33.
A Zaccaria Trombone D. 33.
A Francesco Trombone D. 33,
A Guidant(oni)o da Cesena D. 21,
A Hier(onim)o da Asti D. 30.
A Marco ant(oni)o musier 95 D. 60.
A m(esser) Michele da Verona D. 45.
A m(esser) Io(anni) M(ari)a dal cornetto D. 45.
Et piu al dicto duc, venti per mancia li da piu N.S. D. 2o0.
A la Compagnia de m(esser) Franc(esc)o Tertio D. 96.
A Gaspora fiamengo duc. sedeci per Dicembre et Genaro D. 16.

A m(esser) Gabriele de Ancona®® D. 150.

Die Gesamtsumme dieser Provisionsliste erreicht die auBerordentliche Hohe von
609 Golddukaten. LiBt man die einmalige Remuneration von 20 Dukaten fiir lo.
Maria dal Cornetto auer Betracht, so bleiben immer noch 589 Golddukaten, die in
diesem Vierteljahr aufgewendet werden, oder iiber 196 Golddukaten im Monat. In
der folgenden Aufstellung fiir Februar bis April vom 18. Februar 1521, die die-
selben Kiinstler und ihre Provisionen auffithrt, sind es sogar 597 Golddukaten,
da ,Gasparo fiamengo“ nicht fiir zwei, sondern fiir drei Monate Besoldung emp-
fangt. Beriicksichtigt man, daB nach den libri Introitus et Exitus fiir die dort ver-
zeichneten musici und cantores secreti im achten Regierungsjahr Leos X., d. h. vom
13. Mirz 1520 bis 12. Mérz 1521, ein Aufwand von 108 Golddukaten im Monat
erforderlich war, so erreichen die gesamten monatlichen Ausgaben fiir die Privat-
kapelle iiber 300 Golddukaten, eine Summe, die die hdchsten Provisionszahlungen
fiir die cappella pontificia im einzelnen Monat noch ein wenig iibersteigt. Allerdings

85 In der Gehaltsliste vom 18. Februar 1521 ist er als , musico” bezeichnet.
96 Ob dieser Musiker war, erscheint zweifelhaft; denn in den folgenden Quartalslisten der Gehilter der
pifferi und iibrigen somatori ist er nicht mehr aufgezihlt.
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sind in der letzten von Serapica notierten Provisionsliste vom 6. Juni 1521 fiir die
Zeit von Mai bis Juli die Zahl der Musiker auf 11 und die Ausgaben auf 387 Gold-
dukaten gesunken. Diese betragen aber immerhin noch 129 Dukaten fiir den ein-
zelnen Monat ¥,

Neben diesen regelmiBigen Gehiltern erhielt die Privatkapelle an bestimmten
Tagen noch besondere Geldgeschenke, so am Krdnungstage des Papstes und am Fest
der Heiligen Cosmas und Damian, der Schutzpatrone des Hauses Medici®. So

sind in den,Spese private di Leone X" von Serapica verzeichnet:
1517, 27. September (. fol. 31v.): E piu a li cantori, pifferi et trombetti, tamburini

et altre genti Duc. 200
1518, 27.September (I. fol. 73): E piu dati a cantori, pifferi, trombetti, tamburini et
altre genti a Santa Maria de la Querce Duc. 205 iul. 9

1519, 27.September (I fol. 33): E piu a di 27 di dicto, el di di Sauto Cosmo, ali can-
tori, pifferi, trombetti, giucolatori etc. ducati ducento doro simili di mancie — son Duc. 200
1519, 29. September (I. fol. 34): E piu a N.o S.re a di dicto ducati quarantacinque,
fra quali ne furno quatordici larghi, el resto di camera, dettonsi a li musici, furno in

tucto di camera Duc. 45 iul. 3b 5
1521,19. Mirz (Il fol. 14): E piu ducati centoseptanta dui dati per mancia a li cantori,
pifari, ttrombetti et altri musici D. 172

1521,29.September (III. fol. 28): A li cantori, pifari, trombetti, et altri musici furono
al pasto di S, Cosmo ducati ducento octanta quattro, iulii septe /2 D. 284, iul. 74/s.
Zum Abschluff mégen noch einige Notizen und Namen von Musikern folgen, die
gelegentliche Belohnungen und Geschenke von Leo X. erhielten.

1516,19.September (L. fol. 4v.): E piu a li Todeschi delli Organi duc. XXV  Duc. 25

1516, 21.September (ib.): E piu a di decto a dui cantori di Carpentras Duc. 10
1516, 29. November (ib. fol. 15v.): E piu a uno cantore ducati venti Duc. 20
1517, 24. Juli (L. fol. 27): E piu ducati trenta simili dati a uno musico a 24. di dicto

Duc. 30
1517, 4. August (L. fol. 27): Et a di dicto a uno cantore duc. XXV —— Duc. 25
1517, 8. September (I. fol. 27v): E piu a di 8 di decto dati a uno prete M.o (mu-
sico?, eher maestro) di far viole ducati quaranta doro di camera Duc. 40
1517, 8. September (ib. fol. 28): E piu a M.o (maestro) Baldino dipintore altri duc.
venti per manifacture sue de uno orgamno Duc. 20
1518, 15 Mai (I.fol. 52): E piu a di dicto a Ubaldino dant.o (d’ Antonio) Ubaldini
pictore fiorentino per resto di pictura del organo di guardaroba duc. cinquanta — Duc. 50

1518, 24. Mai (L. fol. 53): La S.ta di N.o S.re de dare duc. cento cinquanta doro di

97 (III. fol. 22, 22v.): A di 6 di dicto (Juni)

Provisione di Maggio, Giugno et Luglio
A Bartholo fiamengo
A Domenico Pifaro
A Bartholomeo p(ifar)o
Ad Ant(oni)o m(ari)a p(ifar)o
A Georgio pifaro
A Io. lac(ob)o p(ifar)o
A Zaccaria Trombone
A Franc(esc)o Trombone
A Guido ant(oni)o da Cesema p(iffer)o
A m(esser) Midiele da Verona
Al dicto per alcune spese facte per N. S. per nolo de habiti nel carnevale et per far fare libri di wmusica per
andar fora il Maggio a la Magliana et per far couciare le storte duc. octo iul. dui ——____D. 8 iul. 2
A wm(esser) lo. Mar(i)a del Cornetto D. 45
88 Den Jahrestag der beiden Heiligen hatte Leo X. im Konsistorium vom 23. September 1513 zum staat-
lichen Feiertag — .inter festa palatii® — erhoben. Vgl. Il Diario di Leone X di Paride de Grassi, ed. Deli-
cati — Armellini, Rom 1884, S. 7, 104 Note 18; Pastor a. a. O. Band 1V, 1, S. 55.
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camera dati ali pifferi del R.mo car(dina)le di Ragana (sic fiir Aragona)®® Duc. 150
E piu a di decto dati a un cantor francese per andare al paese duc. sessanta doro simili

Duc. 60
1518, 1. Juni (L. fol. 54): E piu a di dicto dati a uno cantore Duc. 41
1518, 4. September (. fol. 66): E piu a di 4 a quel canta de Orlando ———— Duc. 4
1518, 29. September (l. fol. 74): La S.ta di N.o S.re de dare duc. dui a uno pucto
cantore di mons. R.mo de Aragona Duc. 2. doro di camera
E piu a quello sowno la lira in la Rodha di Viterbo duc. dui Duc. 2.
Am 6. Oktober 1518 (I. fol. 75v.) erhalten ,uno putto trombettier” und ,certe donne
che cantavano” je duc. uno largo Duc. 1b 2.
1518, 9. Oktober (I. fol. 78): E piu a uno sonava la citara duc. uno nel Isola, disse
messer lulio di M.o Arcangiolo Duc. 1
1518, 28. Dezember (. fol. 91): E piu a di 28 di decto a un pucto Ferrarese sono
di bono accordo in Castello duc. venti Duc. 20
1518, 29. Dezember (ib. fol. 92): E piu a li musici di Mons. Rmo de Aragomna duc.
centoveuticinque per mancia D. 125
E pin a li cantori de la cappella duc. cinquanta per mancia Duc. 50
1518, 31. Dezember (L. fol. 92): E piu a di ultimo ali pifferi di Castello per mancia
duc. venticinque Duc. 25
1519, 4. Januar (L. fol. 93v.): E piu a M(aestr)o Giachetto cantore da Spilimberto duc.
venticinque Duc. 25.

Vielleicht ist auf diesen Sdnger eine weitere Notiz zu beziehen:
1520, 9. Mai (I. fol. 71): A di 9 a m. 0 Giachetto cantor servitore de la casa de Ran-

goni duc. venti Duc. 20.
1519, 15. Mai (L fol. 16): E piu adi 15 di dicto ad uno trombetta duc. quattro per lui,
et duc. treuta per maritar una sua figliola Duc. 34
1519, 15. Juni (Il. fol. 20): A 6 musici de Re di Francia vestiti di bianco duc. cento-
cinquanta Duc. 150
A 6 musici tedeschi duc. venti D. 20
1519, 13. Oktober (Il fol. 36): La S.ta di N.o S.re de dare duc. dieci doro di camera
dati a uno Francese die fa el sono de sonagli Duc. 10
1520, 4. Januar (ib. fol.59): La S.ta di N.o S.re de dare duc. uno doro di camera
dato a Matteo tamburino di Castello di mancia, disse messer Iulio de Tuti ——— D, 1
1520, 18, November (Il. fol. 90): Al sonator de la cithara die canta de improviso

D.4
1520, 31. Dezember (Il fol. 3v.): Al Babbo trombetta ducati trenta per comprar un
cavallo D. 30

Am 21. Januar 1521 (IIL fol. 5) erhdlt ,una douna Pistolese die canta“ 10 Dukaten.
1521, 1. Januar (Ill. fol. 4): A N.ro S.re ducati sexanta per dar a li trombecti, porto
messer Bart(olome)o. D. 60

99 Kardinal Luigi d'Aragona, ein Abkémmling des aragonesischen Konigshauses, hatte unter Alexander VI.
den Purpur erhalten. Zunichst gehorte er dem engeren Vertrautenkreise Leos X. an. Die guten Beziehungen
zu ihm lockerten sich jedoch in den folgenden Jahren. Seine im Frithjahr 1517 angetretene Reise nach Deutsch-
land, Flandern und Frankreich brachte ihn — zu Unrecht — in den Verdacht der Teilnahme an der Ver-
schworung des Kardinals Petrucci gegen das Leben des Papstes. Nach seiner Riickkehr nach Rom am 16. Marz
1518 fand seine Aussdhnung mit Leo X. statt. Das gute Verhiltnis blieb bis zu seinem am 21. Januar 1519
erfolgten Tode. Durch seine glinzende Hofhaltung und seine Freigebigkeit war er in Rom sehr beliebt. Gleich
Leo X. war er sehr musikliebend. Wie die Buchungen Serapicas folgern lassen, unterhielt er offenbar eine
eigene Kapelle, fiir die er sich aus Frankreich einige Musiker mitgebracht hatte. Besondere Vorliebe zeigte er
wihrend seiner Reise fiir kunstvolle Orgeln. Eine solche bestellte er wihrend seines Aufenthaltes in Brixen bei
einem geschickten Orgelbauer. Vgl. auch L. Pastor, Die Reise des Kardinals Luigi d'Aragona durch Deutsch-
land, die Niederlande, Frankreich und Oberitalien, 1517—1518, beschrieben von Antonio de Beatis, Freiburg/Br.
1905, S. 5 ff., 14, 29.
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A 5 trombetti di Castello ducati quattro per uno di mancia anzi furono pifferi D. 20
1521, 6. Mdrz (IIL. fol. 12): A Bartholomeo et Bartholo fiamengo pifari di N.o S.re per
andare a Loreto ducati dieci per homo D. 20
1521, 1. April (L fol. 15): A N.o S.re duc. sexanta dette per mancia a piu wmusici in
Belvedere D. 60.
1521, 25. Juni (IIl. fol. 23v.): A tre sonatori de arpa, tamborino et violetta, dre sono-
rono el di de S. loanni innanti. a N.S. ducati cinque D. 5,

Mit der bereits erwihnten Buchung von D. 284 iul. 7!/2 am 19. September 1521
an die Sianger, Pfeifer, Trompeter und sonstigen Musiker anlidBlich des Tages der
HI. Cosmas und Damianus hdren die Notizen Serapicas iiber die Musiker am pépst-
lichen Hofe auf. Am. 1. Dezember 1521 starb Leo X. unter Hinterlassung zerriitteter
Finanzen und einer auBerordentlichen Schuldenlast. So war es kein Wunder, daB die
pipstliche Privatkapelle auseinanderfiel und ihre Kiinstler sich zerstreuten, um so
mehr als der Nachfolger, Hadrian VI., bei der Vermdgenslage, die er vorfand, sich
zu duBerster Sparsamkeit gendtigt sah. Erst unter dem zweiten Mediceerpapst, Cle-
mens VIL., der am 19. November 1523 gewidhlt und am 26. November gekront
wurde, trat wieder eine Wandlung ein. Selbst ein ausgebildeter Musiker (. perfetto
musico”) und mit einer wohllautenden Stimme begabt 19, lag ihm entsprechend den
Traditionen seiner Familie die Pflege der Musik und ihrer Meister besonders am
Herzen. Schon am 16. Januar 1524 findet sich eine Notiz iiber Geldgeschenke des
Papstes an den berithmten Singer und Komponisten Philipp Verdelot und einen Be-
gleiter von ihm:

1524, 16. Januar (ASTR. 1491 fol. 50v.):10
1523 (1524 st. com.) Adi 16 Genaio

E a di ditto dati a Verdelotto cantore in San Giovan in Fiorenza duchatti vinticinque di

camera, qualli si dano per mancia per comission de papa Clemente, porto il dito — duc. 25
E al di dito dati al compagno di ditto Verdalotto duchatti dieci di camera per comissione
del papa Clemente, porto il dito contanti duc, 10
E a di dito dati a Fr(ances)dio fiorentino, qualle inpara cantare, duchatti dieci di camera,
porto il dito comtanti duc. 10
Am 16. Mai 1524 erscheint ein ,, Galeazzo sonatore di liutto“, der mit 12 Kammerduka-
ten belohnt wird. Die gleiche Summe erhilt er — ,a Galeazo mussidio — am 29. Au-

gust 1524 ,per mancia”. Offenbar handelt es sich um den langjéhrigen Kammermusiker
Leos X. Galeazzo Baldo da Bologna, der schon vor 1513 der familia der Casa Medici ange-
hért hatte und nun im Dienste von Leos Vetter wiederkehrt. Aus den Eintragungen geht
das Instrument, das er spielte, hervor. Er war Lautenist. — Auch der Name eines zweiten
Kammermusikers und Familiaren Leos X., des ,conte Giovan Maria sonatore” taucht wieder
auf:

1525, 3. Juli (1491 fol. 76v.): E a di 3 dito dati al Counte di Verruccio duchatti vinti-
cinque duc. 25.
AuBer diesem einmaligen Geldgeschenk sind Provisionszahlungen an ihn nicht notiert, so
daB man in Ermangelung weiterer urkundlicher Zeugnisse einstweilen annehmen muf, daB
er selbst nicht in den Dienst Clemens’ VII. zuriickgekehrt war. Jedoch werden von seinen
scompagni“ fiir August und September 1525 zwei, von Oktober 1525 bis zum 31. Okto-
ber 1526 drei ,sonatori di liuto” mit insgesamt 8 bzw. 12 Golddukaten im Monat honoriert.

100 Vgl. Pastor a.a. O. Band 1V, Teil 2, S.173; H.-W. Frey, Klemens VII. und der Prior der pipstlichen
Kapelle Nidcholo de Pitti, in ,Die Musikforschung” 1V. Jahrg. 1951, S. 179 f. und die dort aufgefiihrte Literatur.
101 Der Codex enthilt auf fol. 49v. bis 97v. den Exitus vom 13. Dezember 1523 bis zum 6. Mirz 1527.
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1525, 31. August (ib. fol. 78): E a di ultimo ditto dudhatti otto dati alli compagni di
messer Giovan Maria sonatori di lauito per il mese dagusto per sua provisione duc. 8
1525, 31. Oktober (ib. fol. 80): E a di ultimo ditto dati alli tre compagni del conte
Giovan Maria di Verrugcio duchatti dodeci di camera per sua provisione del mese di
Ottobre duc. 12.
Weitere Zahlungen von 12 Dukaten an sie finden sich in den folgenden Monaten %2 ge-
bucht, zum letzten Male am 31. Oktober 1526 fiir diesen Monat.

Noch andere gelegentliche Belohnungen des Papstes an Musiker finden sich notiert:
1524, 15. April (ib. fol. 55): E a di dito dati a lacomo cornatto duchatti dieci doro

di camera, porto il dito contanti duc. 10
1524, 24. April (ib. fol. 56v.): A ditto dati a Giovan organista per uma cassa per
lorgano, porto contanti Piero Navareso contanti (sic) duc. 1
1525,30.November (fol. 81v.): E a di ultimo ditto monta in tuto el vestire de li can-
tori duchatti cento vintiuno di camera e giuli cinque e baiodsi unno —_ duc. 121 .5 1.
1526, 10. Januar (fol. 83): E a di ditto a mastro Lorenzo da Gaietta somatore de
dilauasinbolo (sic) duchatti vinticinque duc. 25
1526, 25. Februar (fol. 84v.): E a di dito pagati a Baccio de lorgano per ritornare a
Fiorenza duchati dieci duc. 10
1526, 21. November (ib. fol. 94): E a di 21 ditto dati a Coruelio cantore da Fiorenza
duchati quatro, porto il ditto comntanti duc. 4.

Diese Ausgabebuchungen lassen erkennen, daB Clemens VII. nach dem Vorbilde seines ver-
storbenen Vetters neben der auf 24 Singer begrenzten cappella pontificia sich schon von den
ersten Regierungsjahren an eine Privatkapelle hielt. Das Bestehen einer solchen ist fiir das
letzte Pontifikatsjahr urkundlich erwiesen. Denn der pipstliche Kapellsinger Jéan Conseil
wird in einem Dokument vom 7. September 1534 19 ausdriicklich als ,maestro di cappella
secreta di N.S.“ genannt. Uber ihn finden sich folgende Eintragungen:

1525,18.0ktober (ib. fol. 79v.): E a di 18 ditto dati a messer Bernardo Brazo duchatti
cinquanta, che tanti ne ha fatti rispondere a mastro Giouan Cousilion a Lion duc, 50
1526, 20. Januar (fol. 83): E a di vinti ditto pagati a Bernardo Brazo duchatti dieci
e a Bonocoro (sic) Rucelaio schudi sedeci e a Gadi schudi dieci che sono in tuti trentasei,

qualli haueuano prestati a mastro Gian Consiglion duc. 36
1526, 17.Juni (ib. fol. 89v.): E a di 17 dati per la spesa di vestire mastro Giovan Con-
siglion e il puto suo dudhati trentaotto e baiocdi cinque duc. 38 B. 5

1526,11.September (ib. fol. 92): E a di dito dati a mastro Gian cantore Cousilion per
conto del mastro di casa per la provision di mesi tre, a duchatti sedeci il mesi, in tuto

duchatti quarantaotto duc. 48
1526, 11. September (fol. 92): E a di dito dati al dito mastro Gian Cousiglion
duchatti viaticinque per andare in Francia duc. 25
1526, 5. November (fol. 93v.): E a di ditto dati a mastro Gian cantore per la pro-
visione sua per il mese dottobre duchatti sedeci duc. 16.

Hiernach war Jéan Conseil im Sommer oder Herbst 1525 und wieder im September 1526,
wohl im Auftrage Clemens’ VIL, in Frankreich. Im Juni 1526 wurde er zum maestro della
cappella secreta des Papstes ernannt und vom Juli an mit einem Monatsgehalt von 16 Gold-
dukaten besoldet. Darauf deuten seine Einkleidung im Juni und auch die Nachzahlung vom

102 Jch erwihne solche vom 31. Januar, 24. Februar, 30. April, 30. Juni und vom 31. August 1526 (ibidem
fol. 83v., 84v., 89v., 91, 91v.) jeweils fiir den abgelaufenen Monat.

103 Vgl. BVat.,, Vat. lat. 10599 fol. 156v., abgedruckt bei H.-W. Frey, .Michelagniolo und die Kom-
ponisten seiner Madrigale”, in Acta musicologica 1952, Vol. XXIV, Facs. II.—IV., S. 164, Note 68. — Siche
auch K. Frey, .Studien zu Michelagniolo Buonarotti und zur Kunst seiner Zeit”, im Beiheft zum 30. Bande
des Jahrbuchs der Kgl. Preu8. Kunstsammlungen, Berlin 1909, S. 138, Reg. Nr. 8.
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September 1526 fiir drei Monate. Von Oktober an laufen die Provisionszahlungen monat-
lich mit 16 Golddukaten bis zu der letzten vom 31. Mirz 1527, mit der die Eintragungen
dieses Liber Iutroitus et Exitus enden. So ist Jéan Conseil schon damals der Leiter der
Privatkapelle seines Herrn, bis der Krieg mit dem Kaiser, die Erstiirmung und Pliinderung
Roms durch das Heer Karls von Bourbon am 6. Mai 1527 und die Gefangennahme des
Papstes das kiinstlerische Leben der Ewigen Stadt und des pépstlichen Hofes, wenigstens bis
zum Herbst 1528, zu vélligem Erliegen brachten.

*

Quellen-Nachweis

Die Regesten, die die einzelnen Sanger der pipstlichen Kapelle betreffen, sind folgenden
Quellen entnommen:

Alphonsus Roderici de Frias: Reg. Vat. 993 fol. 114; 1023 fol. 22; 1049 fol. 35;
1071 fol. 316v.; 1069 fol. 29. — Alphonsus de Troya: Reg. Vat. 999 fol. 174v.,
172v.; 1070 fol. 290v. — Andreas Michot: Reg. Vat. 1205 fol. 689; Herg. 7177—
7178; Reg. Vat. 1053 fol. 137; 1064 fol. 62; 1046 fol. 288; 1064 fol. 59v.; 1207 fol.
184; 1115 fol. 298v.; 1136 fol. 167. — Andreas de Silva: ASTR. Mand. Cam. Vol.
859B fol. 37. — Antonius Bruchier: Reg. Vat. 1128 fol. 264v. — Antonius
Colebault alias Bidon: Arm. XXXIX. Vol.33 fol. 147v. — Antonius de Ribera:
ASTR. Mand. Cam. Vol. 859 fol. 114. — Bernardo Benedicti (de Paulis): ASTR.
Mand. Cam. Vol. 859 fol. 108; Reg. Vat. 1159 fol. 74v. — Blasius Nufiez: Herg.
15082/3; Reg. Vat. 1108 fol. 22. — Claudius Gellandi: Reg. Vat. 1062 fol.
188v.; 1109 fol. 222. — Constantius Festa: Reg. Vat. 1118 fol. 215; 1142 fol.
116. —Didacus Bascus (Blasius) : ASTR. Mand. Cam. Vol. 859 fol. 111v.; Reg. Vat.
1111 fol. 15. — Egidius Charpentier: Reg. Vat. 1016 fol. 273; 1002 fol. 21v.; 994
fol. 70; 997 fol. 270; Herg. 6491/2; Reg. Vat. 1045 fol. 205; 1036 fol. 221; 1060
fol. 260v.; 1046 fol. 47v.; 1130 fol. 213. — Elziarius Genet (Carpentras):
Reg. Vat. 1017 fol. 112; 1041 fol. 58; 1037 fol. 20; 1052 fol. 59, fol. 57; 1084 fol.
112; 1057 fol. 121v.; 1047 fol. 242; 1071 fol. 123v; 1128 fol. 102. — Franciscus de
Penalosa: Reg. Vat. 1129 fol. 277v., 279; 1117 fol. 108v., 112, 110v., 114v. —
Franciscus de Pignalola: Reg. Vat. 1109 fol. 106v. — Gasparus Weerebeke:
Reg. Vat. 1042 fol. 198v.; 1150 fol. 137. — Georgius Levasseur: Arm. XXVIIIL
Divers. Camer. Vol. 63 fol. 267. — Guillermus Amyot: Reg. Vat. 1041 fol. 180; 1030
fol. 43v., 78v.; 1065 fol. 259; 1023 fol. 298; 1007 fol. 181; 1044 fol. 18v.; 1039 fol. 260;
1026 fol. 299, 301; 1044 fol. 17; 1062 fol. 198; 1048 fol. 275v.; 1047 fol. 13v.; 1078 fol. 6:
1047 fol. 17; 1078 fol. 8, 4, 10; 1123 fol. 183; 1116 fol. 82v. — Guillelmus Gomont:
Reg. Vat, 1082 fol. 18; 1149 fol. 259. — Hylarius Daleo alias Turluron: Reg.
Vat. 1145 fol. 156. — Hylarius Penet: Reg. Vat. 1205 fol. 35; 1068 fol. 230v.; ASTR.
Mand. Cam. Vol. 859 B fol. 45; Vol. 859 fol. 115v. —leronimus Beltrandi: Reg. Vat.
1047 fol. 50, 48. — lohannes Bonnevin alias Beausseron: Reg. Vat. 1074 fol.
306; 1156 fol. 56v.; 1133 fol. 226; 1116 fol. 93; 1168 fol. 67; 1192 fol. 52; 1188 fol.
235. —Jéan Conseil: Reg. Vat. 1049 fol. 97; ASTR. Sec. Cam. 1088 fol. 40; Reg. Vat.
1059 fol. 41; 1105 fol. 101v.; 1113 fol. 27; 1136 fol. 36; 1141 fol. 287; 1169 fol. 39; 1183
fol. 119, — Iohannes Franciscus Felicis: Reg. Vat. 1156 fol. 94; 1134 fol. 3. —
Iohannes Franciscus de Zonatis: Reg. Vat. 1071 fol. 281; 1072 fol. 143v.; 1207
fol. 485; 1137 fol. 231v.; 1129 fol. 64. —Iohannes Hanguemar: Reg. Vat. 1004 fol.
209; ASTR. Mand. Cam. Vol. 859 fol. 18v. — [ohannes Radulphi: Reg. Vat. 1066
fol. 114v.; 999 fol. 13v.; 996 fol. 23v.; 997 fol. 92; 1045 fol. 205; 1078 fol. 163v. —
Iohannes Scribano: Reg. Vat. 1211 fol. 44; 1044 fol. 276; 1207 fol. 391; 1192 fol.
184. — lohannes de Yllanes: Reg. Vat. 995 fol. 318v.; 1085 fol. 30; 1142 fol. 1;
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1056 fol. 208; 1143 fol. 79. — Lambertus Martini: Reg. Vat. 1161 fol. 261v.;
1182 fol. 163; 1205 fol. 606, 768; 1065 fol. 243v.; 1051 fol. 43v.; 1165 fol. 134; 1132
fol. 13; 1057 fol. 40v.; 1082 fol. 260; 1057 fol. 37v.; 1076 fol. 111; 1103 fol. 128; 1115
fol. 53; 1103 fol. 76v., 74; 1110 fol. 151; 1163 fol. 108; 1120 fol. 317v.; 1108 fol. 237v.:
1182 fol. 160. —Leo Raydummel: Reg. Vat. 1008 fol. 100v. — Ludovicus Forey-
rus: Reg. Vat. 1069 fol. 62v., 69, 65v., 101. — Mabrianus de Orto: Reg. Vat.
1160 fol. 79. — Martinus de Monteagudo: Reg. Vat. 1108 fol. 36. — Martinus
Roderici Prieto: Reg. Vat. 1045 fol. 199v.; 1070 fol. 337; 1081 fol. 160; 1137
fol. 41; 1135 fol. 59v., 14v.; Arm. XXX. Tom. 51 fol. 946. — Matheus de Alzate:
Reg. Vat. 1069 fol. 279v.; 1113 fol. 279v.; 1173 fol. 242v. — Michael Clementis
de Luca: Reg. Vat 1028 fol. 280v; 1071 fol. 281; 1072 fol. 143v.; 1129 fol. 64; Cod. Vat.
3364 fol. 173v., Bembi epist. lib. 1X. Nr. 22, — Nicolaus Fochier: Reg. Vat. 1108
fol. 171. — Nicolaus de Pictis: Reg. Vat. 1005 fol. 289; Arm. XXXIX. Vol. 33
fol. 85. — Paulus de Trottis: Reg. Vat. 1075 fol. 101; 1127 fol. 103. — Petrus
Jonauld alias Brule: Reg. Vat. 1080 fol. 142; 1145 fol. 206. — Petrus de
Milleville: Reg. Vat. 1114 fol. 132; ASTR. Mand. Cam. Vol. 859B fol. 48v. —
Petrus Paulus Mastang: Reg. Vat. 994 fol. 121v. — Petrus Paulus Remigius:
Reg. Vat. 1128 fol. 102. — Petrus Perez de Rezola: Reg. Vat. 995 fol. 233v.;
1135 fol. 19v.; 1166 fol. 268. — Petrus Pirrinus: Reg. Vat. 1163 fol. 235. —
Petrus de Vian: ASTR. Mand. Cam. Vol. 859 fol. 108. — Robertus de Thinille:
Reg. Vat. 1047 fol. 80, 242, — Thomas de Fazanis: Reg. Vat. 991 fol. 122; 1063
fol. 172; 1074 fol. 204; 1115 fol. 57. — Thomas de Macchia: Reg. Vat. 1074
fol. 232v.,, 235; Arm. XXXIX. Vol. 31 fol. 295. — Vincentius Misonne: Reg. Vat.
1036 fol. 6; 1045 fol. 275v., 278v.; 1205 fol. 235; 1188 fol. 237; 1118 fol. 212; 1188 fol.

239; Arm XXXIX. Vol. 51 fol. 410. — Vincentius Nuzanus: ASTR. Mand. Cam. Vol.
859 fol. 108.

Nachtrage und Berichtigungen zu den
in Jahrgang VIII erschienenen Teilen des Artikels

S. 59, Z. 18 von unten lies: , 1513, 22, Juni“ statt ,1513, 1.]Juli“. Herg. 2694 gibt irrig
»1.Juli“ an. Das Datum lautet jedoch: ,Datum Rome apud Sanctum Petrum anmno in-
carnationis dominice millesimo quingentesimo terriodecimo, decimo Kalendas Julii, ponti-
ficatus nostri anno primo.” Ebenda lies: ,familiare” statt ,familiari”.

S.60, Z. 5 lies: ,1516, 4. Dezember” statt ,1516, 6. Dezember”.

S. 60, Z.5 von unten lies: , 1516, 13. Mai" statt: ,1516, 5. Mai".

S.61, Z.29 lies: ,procuratori” statt ,procuri”,

S. 61, nach Z. 37 nach Andreas de Silva ist einzufiigen:

Antonius Baneston (Baveston)

Haberl a.a. O. S.54 ff., 114 notiert diesen Singer als Mitglied der pipstlichen Kapelle
unter den Pipsten Sixtus V., Innocenz VIII. und Alexander VI. in den Jahren 1483—1502.
Eine Bulle Leos X. vom 31.Juli 1516, die an Iohannes Bonnevin alias Beausseron ge-
richtet ist (Reg. Vat. 1156 fol. 56v.; siche diese Zeitschriflt, Jahrg. VIII, S. 179) und diesem
»canonicatus et prebenda ecclesic Sancti Gaugerici Cameracensis, quas quondam Antonius
Baueston ipsius ecclesie camomicus, dum viveret, obtinebat”, mit Jahreseinkiinften von
24 Golddukaten iibertrigt, fithrt ihn , ... ex eo guod alias dictus Antonius illos obtinens
in capella nostra cantor capellanus extitit . ..” auf. Da er hier ,Singer in unserer Ka-
pelle” genannt ist — nicht etwa ,.in der Kapelle seiner Vorginger” —, so muf angenommen
werden, daf Antonius Baneston noch in den ersten Regierungsjahren Leos X. der cappella
pontificia angehért habe.
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S. 62 ist nach Z. 34 einzufiigen:

Antonius Bidon befand sich bis zum Anfang des Jahres 1511 am Hofe von Ferrara. Wann
er in den Dienst des Hauses Este eingetreten war, ist bisher nicht bekannt. In einem Briefe
an den Markgrafen von Mantua vom 7.September 1506 in Sachen eines von ihm inne-
gehabten Priorats de Sancto Anthonio dela Mirandola!® nennt er sich ,dinoto cantore et
oratore del Ill.imo et Excellentissimo signore don Alfonso duca de Ferrara mominato An-
thonius Colebardi (sic) dicto bidon tramontano®. Am 10. Mirz 1511 1% bittet der Markgraf
den Herzog Alfonso d'Este, ihm den Singer noch weitere 5 oder 6 Tage in Mantua zu
lassen, denn ,tenemolo qui con grande mostro piacer con animo perhd sempre di renderli
alli seruitii* des Herzogs. Doch muB er noch in diesem Monat mit Erlaubnis seines Herrn
in den Dienst des Gonzaga iibergetreten scin, da der Herzog, der infolge seiner Parteinahme
fir die Franzosen gegeniiber dem siegreichen Papst Julius Il. in Schwierigkeiten geriet,
wohl voriibergehend die Zahlungen fiir seine Kapelle einstellen mufte 1 und seinen Singern
es freistellte, sich nach einem anderen Dienst umzusehen. Das geht aus einem Schreiben
vom 20. Miirz 1511, gerichtet an ,Domino Benedicto Brugiae a R.ne Mardietto de Cara
musico” hervor, in dem es nach Bertolotti heiBt (a. a. O., S. 22): , Restano andhor di nostri
cantori, che conducessimo questi di alli seruitii nostri, a condurre da Ferrara le loro robbc
M. Bidon, Fra Zoan Francesco, Cornelio e Masino, quali hora uengono la a questo ef-
fetto...“. Aber 1514 ist er wieder in Ferrara, wie ein Brief der Markgrifin Isabella vom
14. Februar 1514 an ,Domino Bidoni Cantori Ill. Ducis Ferrariae” bezeugt, und noch 1517
ist er am herzoglichen Hofe!"”. So lassen die von Serapica am 28. August 1516 verbuchten
Belohnungen Leos X. an ihn und einige seiner Begleiter von zusammen 80 Golddukaten
damals nur einen voriibergehenden Aufenthalt des Singers am pipstlichen Hofe vermuten.
Erst Anfang 1519 ist er in der cappella pontificia sicher verbiirgt, wie ein Geldge-
schenk des Papstes an seinen Sohn Gasparino am 3. Mirz 1519 erkennen liBt. Ber-
tolotti (a.a.O., S.28) fithrt noch einen Giacomo Collebard ,de vitri gallus redomnensis
diocesis cognomento Sacchettus cantor artis musicae peritissimus” an, der am 20. April 1534
das Biirgerrecht in Mantua erhielt, und vermutet in ihm einen Verwandten des Antonius
Bidon, der dann gleichfalls aus der Bretagne stammen wiirde.

S. 63, Z. 24 lies: ,1. November 1517 statt ,1518",

S. 64. Zu Claudius Gellandi: Sein Vorginger als scriptor cappelle war Sebastianus Philippi.
1513, 20. Dezember (Intr. et Ex. 551 fol. 157v. (alt 224v.)): Dicta die solvit florenos
duos auri largos vigore mandati sub die 19 presentis Sebastiano Philippi scriptori cappelle
pro scriptura et carta umnius quinterni lectionum cantandorum per Reverendissimos do-
minos cardinales in nocte nativitatis D, N. Yhesu X.i (Christi) sibi numeratos — fl, II sol.

S.68, Z.26: Das pipstliche Schreiben, auf das die Bulle vom 9. Juni 1515 Bezug nimmt,
datiert vom gleichen Tage (Reg. Vat. 1038 fol. 75). Es iibertragt dem Kapellmeister Elziarius
Genet, Kanoniker in Arles, dieses ,canomicatum et prebendam ac sacristiam ecclesie
Aquensis (sic verschrieben fiir Arelatensis), quorum insimul et illius forsan anmexorumt
fructus quinquaginta ducatorum similium valorem annuum non excedunt".

S. 69, Z.29 lies: ,quorum fructus” statt ,cuius fructus”.

S.70, Anm. 34 ist hinzuzufiigen: In dem Breve vom 26. Dezember 1517 (BVat, Cod.
Vat. 3364 fol. 354; Bembi epist. Lib. XVI. Nr. V. S. 387) heifit es iiber Penalosa: , Alteris
meis ad te litteris scripsi, quo in loco Framciscum Penalosam cantorem meum laberem,
quamque eo mnostris in sacris et cerimoniarum celebritate familiariter ac prope quotidie
uterer. Verums cum is maguopere cupiat, ut ardiidiaconatus Chermonaeus (de Carmona).

104 Vgl. A. Bertolotti, Musici alla Corte dei Gonzaga in Mantova dal secolo XV al XVIII, Milano, S. 27.
105 A. Bertolotti a. a. O., S. 28.

106 Vgl, Pietro Canal, Della Musica in Mantova, Venezia 1881, S. 23.

107 Vgl. Bertolotti S. 28; Luigi Napoleone Cittadella, Notizie relative a Ferrara, Ferrara MDCCCLXIV, S. 717,
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quem obtines in ecclesia Hispalensi, sibi mandes ut conferatur ... velim des ei te facilem
ea in re hortatu meo hominique plane industrio et mihi grato commodes .. .”.

S.71, Z. 10 lies: ,sue” statt ,mostre”.

72, Z. 18 lies: ,commendat” statt ,confert”.

.72, Z. 27 und 28 lies: ,Forteniaci“ statt ,Fortemaci®.

.72, Z. 32 lies: ,Malleacenusis diocesis” statt ,Malleacensis”.

.72, Z.33 lies: ,clerico Naunetensis diocesis" statt ,clerico Nannetensi”.

.72, Z. 2 von unten lies: ,Sistariciensis diocesis" statt ,Sistariciensis”,

.73, Z. 33 lies: ,vielmehr” statt ,eher”.

S.73, Z. 34 lies: ,Turlurono® statt , Turluro”,

Von dem ProzeB, den Hilarius Daleo alias Turluron gegen Dominicus Fabri und Leonardus
Waltrini angestrengt hatte und auf den das Papstschreiben vom 30.Januar 1520 Bezug
nimmt, ist das Urteil zweiter Instanz in einer Abschrift — wohl von der Hand Bainis — in
BVat. Arch. Cap. Sist. Vol. 684 fol. 64 erhalten. Danach war das erste Urteil zugunsten
der beiden Usurpatoren ausgefallen. Dieses hob der pipstliche Auditor Nicolaus de Aretio
auf die Berufung des Singers hin am 16.Januar 1520 auf und entschied ,de et super
certis canonicatu et praebenda ecclesie collegiatae Beatae Mariae Magdalenes Virdumen-
sis, ...gratiam expectativam per sanctissimum in Christo patrem et dominum nostrum
dominum Leonem divina providentia papam X. ac instrumentum acceptationis et provisionis
de dictis canonicatu et prebenda eidem domino Hilario factis et concessis cum omnibus inde
sequutis fuisse et esse camonicas et canomica suosque debitos debuisse et debere sortiri
effectus illosque ad prefatums Hilarium spectasse et pertinuisse spectareque et pertinere
de iure ipsosque cum ommibus iuribus et pertinentiis eorumdem eidemt Hilario conferendus
et assignandum ac providendum fore ac providemus, conferimus et assignamus.” — Hylarius
Daleo alias Turluron stand bis Ende 1510 im Dienste des Herzogs Alfonso von Ferrara.
Im Dezember des Jahres trat er mit anderen Sidngern dieses Fiirsten, ndmlich Jeronimo
da Verona, Fra Felice und dem Bassisten Michael in die Kapelle des Markgrafen Fran-
cesco von Mantua iiber!%®. Anfang 1514 befand er sich in Rom und erhielt nach einem
Schreiben seines Herrn vom 5. Februar 1514 1%® die Erlaubnis, . clte uui andior restate li a
Roma sino a meza quadragesima”, dann sollte er mit einem Altisten, den er dem Mark-
grafen als tiichtig in seiner Profession empfohlen hatte, nach Mantua zuriickkehren. Aber
dieser Weisung folgte der Singer offenbar nicht. Aus dem weiteren Briefwechsel des Fiirsten
mit seinem Geschiftstriger in Rom Alessandro Gabbioneta vom Mai/Juni 1514 geht her-
vor, dal die Sdnger seiner Kapelle auf die Kunde, ein musikliebender Papst habe den Stuhi
Petri bestiegen, drauf und dran waren, aus ihrem Dienst fortzulaufen. Der Markgraf war
deshalb bei Leo X. durch Gabbioneta vorstellig geworden, der zusagte, keinen Singer aus
Mantua einzustellen. Trotzdem behielt der Kapellmeister der cappella pontificia zwei der
besten, namlich , Turluron e Fra Zo. Francisco“. Der Markgraf wies daher seinen Geschiifts-
triger erneut an, den Papst zu unterrichten, damit die Einstellung der beiden unterbliebe,
offenbar ohne Erfolg. Das Schreiben vom 31. Mai 1514, da bisher nicht veréffentlicht,
mdége hier folgen:

mlnmmmy'a

D(omi)uo Alex(and)ro Gablouetae

M(esser) Alex(and)ro, Voi sapeti, die gia alcuni anni passati noi instituessimo umna ca-
pella di cantori, dedicandola al loco de la Madonna di voti qui di San Pietro, et anchora dhe
la spesa sia gran(de), pur per la singular nostra deuotione a quel loco la facemo uolentieri
et lhaueuamo assai ben fornita di persome excellenti, come sapeti. Ma dapoi die la S.ta
di N.S. meritissimamente fu sublimata a quella sede, questi cantori sono stati in aere et

108 Canal a. a. O., S. 24.

109 Abgedruckt bei Bertolotti a. a. O., S.23; derselbe in: Artisti in Relazione coi Gonzaga Duchi di Man-
tova nei Secoli XVI e XVII, in Atti e Memorie delle RR. Deputazioni di Storia Patria per le Provincie
Modenesi e Parmensi, Serie 1II. — Vol. IIl. — Parte I. S. 112.
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sapendo, che sua B. (Beatitudine) se delettaua di Musica, hanno tenuto pratiche di con-
durse con quella. Per tanto noi altre uolte ue scriuessimo, die uolestiue supplicare a sua
S.ta, che la non ce uolesse priuare di questa nostra deuota comnsolatione; perdie I'era ben
atta senza gli nostri condurre cantori lei a bastanza di piu excellenti del mondo per hauere
ben il modo di beueficiarli; et quella per sua benignitd ce fece responder, die la non
uoleua per modo alcumo, che per lei ne fosse desuiato pur umo, ne gli daria recapito senza
nostra boua intelligentia, del che mnoi stauamo assai securi. Ma il maestro de la capella
di sua S.ta ha pero temuto uia di hauere di essi nostri cantori, et n'ha condutto doi di me-
gliori cioe Turluron et Fra Zo. Fran(ces)co, et gli altri stanno ognui di a uolo. Pero uolemo
che di nouo parlati di cio a nostro.S. in nome wmostro, dicendoli dre, quando sua S.ta sia
pur di desiderio d'hauer alcumo di wnostri camtori, uoglia dignarsi di farceli dimandare,
che noi haueremo di summa gratia di esser noi quello die le gli demo, et noi istessi gli
mandaremo a S. B., se ben douessimo per rispetto di quella lassare questo nostro studio
et deuotione di Capella. Ma quando andie la sia di mente, che ne sia in cio hauuto il
rispetto, che la ue disse, la supplicareti humilmente, die la se uoglia degnare di commettere
con effetto, die mon sia dato recapito ad alcumo di wmostri cantori, et me facci tal
dechiaratione, che questi nostri qui perdino in tutto la speranza d'essere recettati in Roma,
et se degni anche fare licentiare quelli che ue sono uenuti senza hauere hauuto licentia
da noi . . .

Mant(uae) vitimo Maij M.D.XIIII11O,

Die Antwort des A. Gabbioneta ,Ardiidiaconus Mantuanus” datiert aus Rom vom
19. Juni 1514. In dem langen Bericht findet sich nur ein kurzer Abschnitt iiber seine Riick-
sprache mit dem Papste: ,Parlai al N, S. di cantori. La S.ta e resoluta, che per modo
alcuno non wuole patire, dre li cantori de V. Ex.tia siano desuiati, ne pigliara alcuno die
non habia la patente della licentia, et resolutamente me ha dito, che scriua questo alla
Ex.tia V. ho inteso; circha fra Zo. Francisco faro loffitio...“ 1. — Hilarius Turluron
ist hier mit keinem Wort erwihnt. Seine Aufnahme in die pipstliche Kapelle war wohl nicht
mehr umzustoBen. Auch vermerkt Bertolotti (S. 23), daB er vom Juni 1514 an keine Notiz
mehr iiber ihn im Archiv Gonzaga gefunden habe. Eine Bulle Leos X. vom 24. Mai 1515
(Reg. Vat. 1040 fol. 56; Herg. 15572) an seinen Familiaren Franciscus de Capponibus
iibertriagt diesem, ,cum itaque postmodum Sancti lohannis in Liba et Sancti Sabini ultra
Castrum Fusignani Faventine diocesis invicem perpetuo umite ecclesie archipresbyteratus
nuncupate per liberam resignationem Hilarii de Turluron nuper ipsarum ecclesiarum rec-
toris archipresbyteri numncupati de illis, quas tunc obtinebat, in manibus nostris sponte
factam et per nos admissam apud sedem eamdem vacaverint et vacent ad presens”, die
beiden Kirchen, deren Jahreseinkiinfte sich auf 80 Golddukaten beliefen. lhre Verleihung
an den Sénger war hiernach frither geschehen. So ist auch die Anwesenheit des Hilarius
Daleo alias Turluron in der cappella pontificia bereits frither, mit Juni 1514 anzunehmen.
S.178, Z. 20 von unten lies: ,lacotini”, ,Vanelst” statt ,lacobi“ und , Vanelsti“.

S.179, Z.16 und 22 lies: ,3. Mai“ statt ,27. April“.

S. 179, Anm. 44 ist vor ,,58 f.“ hinzuzufiigen: ,Haber], a.a. 0., S. 50 f.“.

S.180, Z. 3 und 7 lies: ,14. Mai“ statt ,12. Mai”.

S. 180, Z. 15: Eine weitere Bulle Leos X. vom Jahre 1514 nennt Jéan Conseil im 14. Lebens-
jahr stehend:

1514, 5. September (ASTR. Sec. Cam. Vol. 1106 fol. 54 ff.): Iohauni du Couseil
clerico Parisiensi familiari suo, qui etiam comtinuus commensalis ac in capella nostra
cantor capellanus et in XIV.o vel circa sue etatis anmno constitutus existit, unum vel duo
beneficium seu beneficia ecclesiasticum vel ecclesiastica, cuius seu quorum fructus, si cum

110 ASTMant. Arch. Gonzaga, Busta 2921 — F Il 9 — Libro 234.
111 ASTMant. Arch. Gonz., Busta 862 — E XXV Nr. 3 fol. 2v.
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cura aut dignitas vel personatus, LX.ta, si vero sine cura nec diguitas vel personatus fuerit,
XL.ta librorum Turonensium parvorum valorem anmuum non excedunt, post acceptationem
cum omnibus iuribus et pertinentiis suis donationi apostolice reservat. Episcopo Cavallicensi
et Metensi ac Virdunensi officialibus mandat, quatenus ipsi vel duo aut unus eorum eidem
Iohanni beneficium seu beneficia, si vacat sive vacant, post acceptationem lohannis pre-
dicti cum omnibus iuribus, pertinentiis supradictis couferant et assignent. — Hiernach ist
das Geburtsjahr Conseils eher mit 1501 anzunechmen und die Angabe der Bulle vom
9. April 1521 (in XXIIII vel circa sue etatis auno coustitutus) als irrig zu berichtigen.

S.180, Z. 27 lies: ,Carofii“ statt ,Carofil”.

S.181, Z. 3/4 lies: , ac illi annexos canonicatum et prebendam” statt ,ac camonicatum . . .".
S.181, Z. 15 lies: ,,commendat” statt ,confert”.

5.181, Z.9 von unten: 1515, 8. Januar iibertrdgt Leo X. dem ,Johanni Francisco de
Zonatis familiari suo, qui etiam continuus commensalis ac in capella sua cantor capellanus
suus existit, canomnicatum ecclesie Regiensis exnunc, prebendam vero eiusdem ecclesie, si
qua vacat ad presens aut cum etiam in aliquo ex mensibus ordinariis collatoribus per
coustitutiones suas aut cancellarie apostolice regulas seu alia privilegia et indulta comncessis
et imposterun concedendis vacaverit, quam idem lol. Franciscus infra unius mensis spatium,
postquam ei vacatio illius innotuerit, duxerit acceptandum, cum omnibus iuribus et per-
tinentiis suis. Cavallicensi et Asculamno episcopis ac vicario episcopi Regiensis in spiri-
tualibus gemerali executionem mandat.” Danach ist Zonatis Anwesenheit in der pipst-
lichen Kapelle im Januar 1515 gesichert, aber schon im Laufe des Jahres 1514 voraus-
zusetzen, da der Gnadenerweis des Papstes sicher erst nach einer kiirzeren oder lingeren
Dienstzeit des Sdngers ergangen sein diirfte. Ob er mit Fra Zo. Francesco aus Lodi zu
identifizieren ist, den der Briefwechsel des Markgrafen von Mantua mit seinem Geschifts-
triger Gabbioneta in Rom erwihnt, ist m. E. nicht hinreichend erwiesen. Dieser stand nach
seinem Schreiben vom 9. Dezember 1510 an Francesco Gonzaga, der ihn fiir seine Kapelle
hatte gewinnen wollen, 24 Jahre im Dienste des Hauses Este, von dem er ungezihlte
Wohltaten empfangen habe, daher er in der damaligen Bedriingnis des Herzogs ihn nicht
zu verlassen, vielmehr alle Unbilden seines Herrn mitzuertragen gewillt war. Er bot jedoch
an, in der Kapelle des Markgrafen 4 oder 6, auch 8 Monate im Jahre als ..contrabasso”
Dienst zu tun, wenn der Herzog von Ferrara die Erlaubnis dazu gdbe. Unterschrieben ist
der Brief mit: ,fr. Iohannes Laudensis cantor” 12, Alfonso d'Este muB ihn jedoch dann
villig freigegeben haben, wie der bereits erwihnte Brief an ,Domino Bewnedicto Brugiae
a R.ne Mardietto de Cara musico” mit dem Datum ,Mantuae XX martij MDXI" erkennen
148t (s. oben S. 148). Nach Bertolotti (a. a. O., S. 22) sandte ihn der Markgraf im Novem-
ber 1511 nach Venedig, um dort weitere Musiker fiir seine Kapelle anzuwerben. Wann er
nach Rom kam, ist nicht genau bekannt. Nach der Instruktion des Francesco Gonzaga
vom 31. Mai 1514 an Al Gabbioneta war er damals bereits in der péapstlichen Kapelle. —
Ioh. Franciscus de Zonatis wird in den papstlichen Bullen stets als ,clericus Paduanus”
bezeichnet. Auch Haberl (a. a. O., S. 77) setzt in der von ihm mitgeteilten Liste der pépst-
lichen Sanger nach dem Stande vom Januar 1535 bei seinem Namen ein ,de Padua® bei,
was im Original nicht dasteht (vgl. Raf. Casimiri, I Diarii Sistini S. 104). Er gehdrte nach der
Bulle Leos X. vom 25.]Juli 1517 (s. Die Musikforschung, Jahrg. VIII, Heft 2, S. 182) dem
Franziskanerorden an, in den er nach einem zeitweiligen Ausscheiden damals wieder ein-
treten wollte (,de presenti intendit ad dictum ordinem redire”), So kommt man an Hand
der bisherigen urkundlichen Zeugnisse zu folgendem Ergebnis: Ioh. Franciscus de Zonatis
clericus Paduanus und Fra Zoan Francesco da Lodi sind zwei verschiedene Singer; beide
gehorten seit Mitte 1514 der cappella pontificia an; wahrend aber fiir Zonatis mehrere

112 Bertolotti a. a. O., §. 22.
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Gnadenerweise Leos X. aus den Jahren 1515 bis 1519 bekannt sind, fehlen solche bei Fra
Zoan Francesco, so daf man versucht ist anzunehmen, daB seine Zugehérigkeit zur pipst-
lichen Kapelle nicht von ldngerer Dauer gewesen sei oder daf die Vorstellungen des mark-
griflichen Geschiftstrigers beim Papste sein Ausscheiden aus ihr bewirkt hitten. Allerdings
vermerkt Bertolotti (S.23), daB er seit 1515 iiber Fra G. Francesco keine Notiz mehr im
Archiv Gonzaga gefunden habe.

S.181, Z. 7 von unten (Anm. 52) lies: ,ab hac vita“ statt ,ab vita“,

S.182, Z. 8 lies: ,litteris apostolicis super...” statt ,litteris super”.

S. 183 ist hinter lohannes Hanguemar einzufiigen:

Iohannes Palomares

Dieser Sanger wird von Haberl (a. a. O., S. 60 f.) bereits im Jahre 1507 im Dienste lulius’ 1.
in der papstlichen Kapelle aufgefithrt, ebenso in deren Gehaltsmandaten (soweit sie er-
halten sind) bis Mirz 1509. In ihr ist er nach dem Dokument vom 3. September 1522
(ib. 5. 71) auch noch 1522 Mitglied. Im Liber Introitus et Exitus 551 fol. 140 (alt 207) ist
unter dem 11. Oktober 1513 notiert: ,Dicta die solvit florenos ducentos triginta
unum auri de camera vigore mandati sub die primo presentis M.o (magistro), sacriste,
cantoribus et cappellanis sacri palatii et aliis servientibus illi, ut in dicto mandato con-
tinetur, pro eorum provisione mensis Septembris proxime preteriti numeratos Iohanni
Palumbo (fiir Palomares, wie ich annehmen machte) fi CCXXXI.
Am 21. Juni 1516 ernannte ihn Leo X. zum apostolischen Protonotar:

1516, 21. Juni (Reg. Vat. 1074 fol. 243): , Cum magister lohannes de Palomares cantor
ecclesie Oxomensis familiaris suus, qui etiam in cappella sua cantor cappellanus et con-
tinuus commensalis existit, virtutum decoretur ormatibus ac suis et Romane ecclesie
obsequiis peramplius disponat insistere, eundem Ioliannem motu proprio de sua mera liberali-
tate in suum et apostolice sedis notarium auctoritate apostolica tenore presemtium gratiose
recipit ac aliorum suorum et dicte sedis motariorum numero et comsortio favorabiliter
aggregat,” Er gehorte daher wihrend der ganzen Regierungszeit Leos X. der pépstlichen
Kapelle an. Er erscheint auch noch unter Clemens VII. in der cappella pontificia, wie eine
Bulle dieses Papstes vom 22. Juni 1524 (Reg. Vat. 1435 fol. 93) an ihn ergibt, die ihn
als ,cantor cappellanus ac continuus commensalis noster” bezeichnet.

S. 184, nach Z. 35 ist einzufiigen:

1520, 12. Dezember (Reg. Vat. 1172 fol. 83v.): Iohanni Scribano canonico Sala-
mantino familiari suo, qui etiam comtinuus commensalis suus et in capella sua cantor
capellanus existit, cum hodie canomicatum et prebendam ecclesie Salamantine sponte et
libere resignaverit et de canonicatu et prebenda predictis Alfonso Scribano clerico Sala-
mantino fratri germano eiusdem loannis per alias suas litteras provisum fuerit, omnes et
singulos fructus, ac divinis interessendo distributfones quotidianas necnon iura, obventiones,
anniversaria manualia et vestuaria, pietantias et alia quecumque emolumenta dictorum
canonicatus et prebende, quoad vixerit, percipi, haberi et temeri necnon titulum, nomen
et demominationem canonici ac stallum in dioro et locum, que (sic) ad presens habet,
et vocem in capitulo dicte ecclesie in omnibus et per omnia perinde, ac si canonicatum et
prebendam predictos nullatenus resignasset, reservat et assignat, cum iure regrediendi et
in eventum regressus dictorum canomicatus et prebende possessionem pacifice fruendi et
gaudendi dicto Alfouso cedente vel decedente seu canonicatum et prebemdam predictos
alias quomodolibet dimittente . . . Ac etiam eisdem auctoritate et tenore decernit et declarat,
quod, quamdiu idem loannes in Romana curia resideret, dictus Alfousus in ecclesia pre-
dicta, si autem in dicta civitate Salamantina loannes moram traxerit, non Alfonsus, sed
loannes in ecclesia predicta tanquam canomici absque capituli Salamantini consensu re-
sidere valeant; si vero ambo insimul in ecclesia predicta residere voluerint, tunc dicti
capituli necessarius sit habendus consensus.
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S.185, Z. 7 bis 14 ist hinzuzufiigen: Ein undatiertes Motuproprio, das auf die Zession des
lohannes de Yllanes auf das ,monasterium archimandrita nuncupatum Sancti Iohannis de
Castaneto ordinis Samcti Basilii“ Bezug nimmt und daher auch in den September 1514
anzusetzen ist, nennt ihn ,in cappella nostra cantor cappellanus et decanus”. Wann er die
Wiirde des Dekans der pépstlichen Kapelle erhielt, ist bei dem Fehlen weiterer urkund-
licher Belege nicht bekannt. (Vgl. AVat. Arm. XXIX. Div. Cam. Vol. 65 fol. 86.)

S. 185, Z.28 lies: ,de Huete" statt ,de Huerta“.

. 185, Z. 29 lies: ,Villar del Saz“ statt ,Villa del Saz".

.186, Z. 5 lies: ,prebendam™ statt ,prebenda”,

.186, Z.15 lies: ,15. Mai 1515 statt ,23. Mai 1515°.

. 186, Z. 29 lies: ,partium” statt ,partim".

. 186, Z. 8 von unten lies: ,,1519" statt ,1518".

. 188, Z. 2 lies: , quorum"” statt ,cuius”.

. 188, Z. 20 lies: ,5. Dezember 1486 statt ,,7. Dezember 1486".

. 188, Z. 21 lies: ,Flandrie” statt ,Flantrie”.

S. 188, nach Z. 29 einfiigen:

1515, 29. August (Reg. Vat. 1037 fol. 143; Herg. 17224): Martino Prieto familiari
continuo commensali suo et in capella sua cantori capellano perpetuam capellaniam in
parrochiali ecclesia Sancti Iohannis Civitatensis, que sine cura est et cuius fructus viginti-
quatuor ducatorum auri de camera valorem amnmuum nown excedunt, confert,

S.189, Z. 8 lies: ,Martino Roderici Prieto” statt ,Martino Prieto Roderici®.

S.190, zu Z.10—18: Meine Annahme, die Wahrscheinlichkeit spreche dafiir, daB der
pipstliche Kapellsinger Michael Clementis de Luca und der Bassist Michael Lucensis aus
der Kapelle des Markgrafen von Mantua ein und dieselbe Person seien, ist nicht haltbar.
Bereits die Bulle vom 19. Mirz 1513 nennt jenen ,in capella nostra camtor”, In einer
weiteren vom 28. Juli 1514 (Reg. Vat.1028 fol. 278f.; Herg. 10654) weist Leo X.
dem ,Michaeli Clementi de Luca clerico Lucano, qui etiam in capella sua waiori cantor
et comtinuus commensalis suus existit, postquam hodie parrodhialem ecclesiam Sancti
Michaelis de Villa Sandoli Raveunatensis diocesis resignavit, pensionem amnuam decem
florenorum auri de camera super dicte ecclesie fructibus, qui viginti quattuor floremorum
similium valorem ammuwmm nom excedunt, cum iure regressus” zu. Am gleichen Tage
(ib. fol. 280f.) befiehlt der Papst ,Cavallicensi et Venetensi episcopis ac vicario archiepis-
copi Ravennatensis in spiritualibus generali, quatenus faciant pensionem predictam Midiaeli
Clementi de Luca, quoad vixerit, efficaciter persolvi eumque facultate iuris regrediendi et
in evemtum regressus dicte ecclesie pacifica possessione potiri et gaudere”, Das erste
Breve Leos an Francesco Gonzaga wegen des Michael bassus ist in vierfacher Redaktion er-
halten (vgl. Pastor a. a. O.1V, 2 S.654): im Cod. Vat. 3364 und in der Druckausgabe mit
»datum tertio Kalendas Augusti auno secundo Rome" (30. Juli 1514), die Originalausferti-
gung im Archivio Gonzaga in Mantua und das Konzept des Codex Ambrosianus der Biblioteca
Ambrosiana in Mailand mit dem Datum ,Rome ... die XXX Augusti MDXIIII", Sie
nennen ,Midiaelem Lucensem” als Singer des Markgrafen 3, In einem zweiten Breve an
den Fiirsten vom 25. September 1514 (ASTMant. Arch. Gonzaga, Busta 835 — E
XXV No. 2) schreibt der Papst: Ex litteris dil. fil. Alexandri archidiaconi Mantuani
(Gabbioneta) intelleximus non solum assensum et humanitatem tuam in Miciaele cantore
ad nos destinando, sed etiam, quod nobis gratius multo extitit, animum et promptitudinens
tuam in assentiendo ... Itaque cantorem quidems ipsum gratum habituri sumus, te vero
ipsum cum isto amore atque amimo erga nos inm wmostrae visceribus comtinue retemturi®,
Der Bassist ist hiernach in Rom offenbar noch nicht eingetroffen, sondern unterwegs.
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113 Auch der Abdruck bei Andrea Adami, Osservazioni per ben regolare il Coro della Cappella Pontificia,
S. XIX, fiihrt den Singer als ,Midiaelem Lucensem” an.
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Alle vier Redaktionen des ersten Breve nennen den Singer ,Midiaelem Lucensem”, nicht
»Lucanum”, wihrend Michael Clementis in den pépstlichen Schreiben stets als ,de Ludia®
oder ,Lucanus” bezeichnet ist. Lucensis, Lucen. diocesis ist nach dem damaligen Stil der
Kurie Lugo bzw. die Didzese Lugo in Spanien, nicht Lucca (Lucanus) in Toscana'4. Erst
seit wenigen Jahrzehnten ist hier eine Anderung eingetreten und wird die Didzese Lucca
als Lucensis, Lugo in Spanien als Lucensis in Hispania gefithrt 1'%, So miiite man folgern,
daB dieser Bassist Michael aus Lugo in Spanien stammte. Dem widerspricht jedoch ein
Schreiben der Markgrifin Isabella Gonzaga , Mantuae XII Decembris 1510 ,A Midhele
da Lucha cantore“''®, in dem sie dem Singer fiir den Fall seines Kommens nach Mantua
die gleiche Besoldung in Aussicht stellt, die andere seiner fritheren Kollegen aus Ferrara,
die in ihre Dienste iibergetreten waren, bezogen. DemgemiB sprechen Adami, Canal,
Bertolotti, Haberl u.a. von dem Bassisten Michael aus Lucca. Dieser Widerspruch er-
scheint mir nicht ohne weiteres 1dsbar. Es geniigt mir, auf ihn hingewiesen zu haben. Ich
halte die Bezeichnung des papstlichen Breve fiir genauer und zuverldssiger und nehme
daher eher einen Irrtum der Markgrifin an. Wie dem jedoch sei, soviel ist sicher: Bis
Dezember 1510 gehdrte der Bassist Michael der Kapelle des Herzogs Alfonso d'Este in
Ferrata an. Anfang 1511 ging er mit Genehmigung seines Herrn nach Mantua zum
Markgrafen Francesco Gonzaga. Diesen Dienst vertauschte er dann im August/September
1514 mit dem bei Leo X. Da nach dem Breve vom 30. Juli bzw. 30. August 1514 der Papst
sich vom Markgrafen den Singer ausbat ,ad sacra conficienda precesque divinas cele-
brandas” bzw. ,qui graviori voce in capella nostra apte utatur”, so ist zu folgern, daf
dieser ,Michael Lucensis“ aus Mantua fiir die cappella pontificia ausersehen war. Es sind
daher zwei pipstliche Kapellsinger anzunehmen: ,Michael Clementis de Luca, clericus
Lucanus" und der Bassist , Michael Lucensis”, wohl ein Spanier aus Lugo, der aus Mantua
an Leo X. gesandt wurde.

S.190, Anm. 65 lies: Nicholo de Pitti” statt ,de Pictis”.

S.191, Z.7 von unten ist hinzuzufiigen: Ein undatiertes Mandat im ASTR. Mand. Cam.
Vol. 859 fol. 108, wahrscheinlich vom August 1514, regelt fiir ihn und Egidius Car-
pentier die monatliche Zahlung ,pro presemtis mensis Augusti salario ... et alias conti-
nuando aliis singulis mensibus et sequentibus temporibus futuris ...“. Von 1530 an fehlt
Petrus Jonauld in den Gehaltsanweisungen fiir die papstlichen Kapellsidnger.

.194, Z. 8 lies: ,quarum fructus” statt ,quorum fructus”.

.195, Z. 18 lies: ,Bte. Marie“ statt ,Ste. Marie”.

. 195, Z. 28 lies: , Vincenzo Misoune" statt ,Vincenzo de Misonne”,

. 195, Z. 7 von unten lies: ,canonici“ statt ,rectoris”.

. 196, Z. 11 lies: ,suffragari“ statt ,suffragare”.

. 196, Z. 12 lies: ,factas” statt ,factam”.

.196, Z. 17 lies: ,1517, 9. April“ statt , 1517, 19. April“.

S. 196, nach Zeile 35 ist einzufiigen:

1519, 1. Dezember {Reg. Vat. 1155 fol. 128): Vincentio Misonne canonico Camera-
censi in cappella sua cantori cappellano auctoritate apostolica indulget, quod quacunque
dignitate aut persomatu, administratione vel officio ecclesie Cameracensis quoquomodo
vacante eidem Vincentio liceat ad illam, illum vel illud liberum habere accessum et
ingressum ac illius corporalem possessionem libere apprehendere et retinere.

Mmuvnuwvwn n L nn

114 Sieche Gulik-Eubel, P. Gauchat, R. Ritzler-P. Sefrin, Hierarchia Catholica, Band 1II—V. Nach dem Index
der Benefizien dieser Jahre im Schedario Garampi ist die Didzese Lucca bis auf vereinzelte Ausnahmen stets
als ,Lucana® notiert, Lugo in Spanien ausschlieBlich mit ,Lucensis“. Auch in den Registra Vaticana der Zeit
Leos X. wird die Unterscheidung genau beachtet.

115 Annuario delle Diocesi d'ltalia, 1951, S.357: Lucca = Lucensis; Annuario Pontificio 1955, S. 282:
Lucca = Lucensis, S. 283: Lugo = Lucensis in Hispania.

116 Bertolotti a. a. O., S. 29.
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1520, 10, Juni (Reg. Vat. 1164 fol. 151): Cum postmodum altera portio parrochialis
ecclesie per duos rectores portionarios nuncupatos regi solite Samcte Walburgis oppidi
Antwerpiensis Cameracensis diocesis per liberam resignationem Vincentii Misonne nuper
ipsius ecclesie rectoris portionarii nuncupati de illa spoute factam apud sedem apostolicam
vacaverit et vacet ad presens, Laurentio Schuelkens portionem predictam coufert.

S.412 Z. 6. von unten lies: ,trombetti” statt ,trompetti”.

S.417 Z. 12 von unten lies: ,Societa” statt ,Sociemta”.

S.417 Z. 10 von unten lies: ,Fasc. llI—-IV* statt ,Fasc. XXIV",

S.4207Z. 27 lies: ,preterita” statt ,preteriti”.

S.421 Z. 10 lies: ,Intr. et Ex. 554" statt ,544".

S.421 Anm. 33 lies: ,Siehe unten S. 423,

S.422Z. 31 lies: ,Intr. et Ex. 559“ statt ,599°.

S. 425 Z. 12 von unten ist anzufiigen: ,,Ob er mit lo. lacobo de Siyulis (siche oben S. 421/2)
zu identifizieren ist?"“

S. 427 Z.7 von unten lies: , Eremo" statt ,Ermeo”.

S.429 Z. 2 von unten lies: ,Utricoli” statt ,Ultricoli®.

S. 431 Z. 24 ist hinzuzufiigen: Der Jude Giovan Maria war 1510 am Hofe des Herzogs von
Urbino. Von da ging er nach Mantua. Wenigstens ist er nach seinem Schreiben vom 14. April
151317 an den Markgrafen Francesco Gonzaga in dessen Dienst damals bezeugt. Er be-
nachrichtigt seinen Herrn von dem Tode des ,mastro Christofalo, maestro de li figlioli de
V. E.“ und empfiehlt sich ihm aus diesem AnlaB besonders: ,et sia certo la S. V., die dal
canto mio per cantare etiawt scrivere et far cosa, che gratta sia a V. E., sum per farge lo-
nore . ..". Er unterschreibt sich als , Jumilis servitor loannes Maria cantor”. Er diente hier-
nach dem Markgrafen als Singer und Komponist und iiberwachte in den Jahren 1513—1515
die musikalische Ausbildung der Prinzen. Daneben verbreitete sich aber schon damals sein
Ruf als eines der besten Lautenspieler Italiens. So schreibt Nicold Sagundino aus London an
Alvise Foscari am 3. Mai 1515: 118 |Et vi prego mi mandate qualdie composition di Zuam
Maria, perché di lui predico ad ognuno quello che com effetto é...". Sabba Castiglione 1
erzihlt in seinem 82. Ricordo von einem Juden, der nur mit den Fingern afl und diese dabei
schneller bewegte, ,che alcun sonatore di leuto d’ltalia, andiora che’l fosse Giovan Maria
Giudeo”; und in seinem 110. Ricordo stellt er ihn bei der Schilderung eines Tyrannen,
dessen Gemiit, gequilt von Furcht und anderen Leidenschaften, ,nmon gustarebbe le armonie
delle Gerardhie celesti, non dre li canti di Giustino, o di Motone, o li suoni di Giouan
Maria, et de gli altri eccellentissimi musici . ..“ neben Josquin und Mouton. Auch Pietro
Aretino erwihnt am SchluB der zweiten Scene des dritten Aktes seiner Cortigiana den
»Conte Gian Maria Giudeo musico” '*°, Er muB also schon damals ein hervorragender
Lautenspieler gewesen sein, der durch seine Virtuositit seine Zeitgenossen in Erstaunen
setzte. P. Canal nimmt — m. E. mit Recht — als wahrscheinlich an, daB der Kiinstler nach
dem Beispiel des Bassisten Michael Lucensis, angelodkt von dem Glanz des pépstlichen Hofes,
im Jahre 1515 in den Dienst Leos X. eingetreten sei, ob mit Genehmigung des Markgrafen,
mochte ich eher bezweifeln. Wenigstens empfing er nach der Eintragung im Liber Introitus et
Exitus 555 vom 28. Mirz 1516 erstmalig fiir die Zeit vom 11. November 1515 bis zum
11. Januar 1516 als Provision zweier Monate 46 Golddukaten, ist daher vom November
1515 an in der pépstlichen Privatkapelle. Da er in den Libri Introitus et Exitus stets als
~musicus secretus” aufgefithrt ist, diente er Leo X. nicht als Kammersinger, sondern als

117 Siehe A. Bertolotti, a.a. Q. §S. 30.

;18 Rawdon Brown, Ragguagli sulla Vita e sulle opere di Marin Sanuto, Parte II. Venezia MDCCCXXXVIIL.,
. 238,

119 Ricordi, overo ammaestramenti di Monsignor Sabba Castiglione, Cavalier Gierosolimitano. Di nuovo
ristampati . . . In Venetia MDLXII., fol. 45, 68.

120 Diese und weitere Zitate sieche bei P. Canal, a.a. O. S. 26 f.
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Lautenspieler. Mit dem Tode des Papstes zerstreuten sich die Mitglieder seiner Privatkapelle
in alle Winde. Giovan Maria de Medicis versuchte daher, von neuem in seine alte bevorzugte

Vertrauensstellung beim Markgrafen von Mantua zuriickzukehren. Fiir ihn bemiihten sich
Kardinal Giulio de’ Medicis, der spétere Papst Clemens VII., und auch der damalige Geschifts-
triger des Markgrafen Federico Gonzaga in Rom Baldassare Castiglione mit Empfehlungs-
schreiben vom 10. Oktober und vom 1. November 1522, die P. Canal a.a. Q., S. 25/6 im
Auszuge angefiihrt hat. Ein weiterer Bericht Castigliones vom 10. November 1522 121 schil-
dert die Lage des Musikers in diisteren Farben, wohl um seinen Herrn zur Wiedereinstellung
Giovan Marias geneigt zu machen: ,El pouero Coute de Verucdiio se troua molto male,
perdie gli hanno tolto il stato suo, e credo die pouero hé (howo) non habbia da mangiare

per una sera, e credo die, se V. Ex.tia gli fara le spese, a lui parere de hauer assai bon
partito . ..

In Roma alli X. di 1X. bre M. D. XXIL.“

Jedoch blieben diese Bemithungen ohne Erfolg. P. Canal bemerkt ausdriicklich, daB er 1522
und spiter keine weiteren Notizen iiber Giovan Maria Giudeo im Archivio Gonzaga gefun-
den habe. Anscheinend war man am Hofe von Mantua iiber den fritheren — wohl eigen-
michtigen — Weggang des Kiinstlers verstimmt und zeigte sich nun an einer erneuten Ein-
stellung uninteressiert. Die Thronbesteigung Clemens’ VII. bewirkte keine Ubernahme in
die pépstliche Privatkapelle. AuBer einem einmaligen Geldgeschenk an ihn von 25 Gold-
dukaten am 25. Juli 1525 findet sich keine Nachricht mehr. Nur einige seiner , compagni®,

~sonatori di liuto” waren vom August 1525 bis zum Oktober 1526 im Dienste des Papstes.
S.434Z. 24 lies: ,Vol. 33 f.129ff." statt ,f. 192ff.”

S.436 Z. 16 von unten lies: ,alias de Mutina“ statt ,alias Mutina®“.
S.436 Z. 3 von unten lies: ,duc. L“ statt ,duc. L.“.
Jahrg. IX. S. 49 Z. 5 lies: , Veronensis" statt , Veronesis”.

Zum Formproblem bei Gustav Mahler

Eine Analyse des Finales der V1. Symphonie
VON ERWIN RATZ, WIEN

Ahnlich wie bei Beethoven, lassen sich auch bei Gustav Mahler drei Schaffens-
perioden unterscheiden. Die erste Periode, die bei Beethoven den Werken bis
ca. op. 50 entspricht, umfaft bei Mahler die Lieder eines fahrenden Gesellen, die
Wunderhorn-Lieder und die Symphonien I-IV. Zur zweiten Periode, die bei
Beethoven von der Waldstein-Sonate (op. 53) und der Eroica (op. 55) bis zur 8. Sin-
fonie (op. 93) reicht, zihlen wir bei Mahler die Kindertotenlieder und die Sym-
phonien V—VIII. Die dritte Periode — bei Beethoven die letzten Sonaten und Quar-
tette sowie die Missa solemnis und die 9. Sinfonie — wird bei Mahler durch das
Lied von der Erde und die 1X. Symphonie reprisentiert. Als Kennworte kdnnen wir
den drei Perioden die Bezeichnungen: Wanderschaft — Meisterschaft — Vollendung
geben. Hiufig sind solche Perioden auch mit markanten Anderungen im Lebens-
schicksal verbunden. Um MiBverstindnisse zu vermeiden, soll jedoch ausdriicklich
betont werden, daf wir das duBere Schicksal eines schdpferischen Menschen nicht

121 ASTMant., Arch. Gonzaga, Busta 2920 — F II 9 — Libro 226.
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als das Verursachende der Anderungen der stilistischen Merkmale betrachten, son-
dern gerade umgekehrt: die Schicksalsschlige, die ein Genie treffen, sind nur die
duBeren Anzeichen eines inneren Reifevorgangs. Bei Mahler ist der erste Abschnitt
(1884—1900) charakterisiert durch den raschen Aufstieg in seiner Dirigenten-
laufbahn, die ihn iiber die gréBten Bithnen Osterreichs und Deutschlands schlieBlich
nach Wien fithrt, wo er im Jahre 1897 Direktor der Wiener Hofoper wird. Die
Symphonien dieser Zeit weisen viel Gemeinsames auf, vor allem stehen sie in
innigem Zusammenhang mit seinem Liedschaffen.

Die mittlere Periode ist charakterisiert durch die glanzvolle Tatigkeit an der Wiener
Oper, die er zu unerreichten Hohen fithrt. In den Sommermonaten der Jahre 1901
bis 1906 entstehen die Symphonien V—VIII; als die reifsten und ausgeglichensten
Reprisentanten dieser Periode miissen wir die VI. und VII. Symphonie ansehen.
Hier ist tatsichlich der Weg der Symphonie, der von den Wiener Klassikern iiber
Bruckner zu Mahler fithrt, zu einem neuen Hohepunkt gelangt, auf dem Mahler
der Symphonie formal und inhaltlich neue Wege erschliefit.

Die dritte Periode setzt mit schwersten Schicksalsschldgen ein, die einen weniger
starken Menschen vernichtet hiitten. Ein innigst geliebtes Kind stirbt, Mahler legt
die Leitung der Oper nieder, und der Arzt stellt ein schweres Herzleiden bei ihm
fest, wodurch seine Lebensweise grundlegend veridndert wird. Gleichzeitig beginnt
eine neue Wanderschaft, die Mahler nach Amerika fithrt. In den wenigen Sommer-
monaten, die er in Europa (in Toblach) verbringt, entstechen seine letzten Werke,
in denen er zur hochsten Vollendung gelangt, vor allem mit der IX. Symphonie,
die heute noch kaum in ihrer wahren Grofe erkannt wird, wihrend das vorher
entstandene Lied von der Erde, zu dem ja schon die wunderbaren Texte den Zu-
gang erleichtern, heute bereits weiten Kreisen bekannt ist.

Da es an der Zeit ist, das Werk Mahlers nicht nur gefithlsmdBig zu bejahen oder
abzulehnen, sondern in seiner wahren kiinstlerischen GréBe zu erkennen, sei im
folgenden an Hand einer kurzen Analyse eines der grandiosesten Sétze ein wesent-
licher Zug Mahlers aufgezeigt, seine meisterhafte Formgestaltung, in der er nur
den groBten Meistern vergleichbar ist.

Bevor wir uns das Finale der VI. Symphonie im einzelnen vergegenwirtigen, miissen
wir uns kurz mit dem Begriff der musikalischen Form auseinandersetzen. Den
Begriff ,Form“ verbinden wir primiir mit Gebilden der Fliche und des Raumes.
Schon seine Anwendung auf sprachliche Gebilde (Gedicht, Drama, Roman) ist eine
komplizierte Ubertragung einer riumlichen Vorstellung auf ein in der Zeit Ab-
laufendes. Das gilt in noch héherem MaBe fiir die musikalische Form. Die Probleme,
die uns hier begegnen, hingen eben mit diesem zecitlichen Ablauf zusammen, weil
zu den auferlichen Entsprechungen von Teilen noch die Logik des Ablaufs in der
Zeit hinzutritt. Vor allem ist es das Element der Entwicklung, der Entfaltung, dem
wir bei der Raum-Form nicht begegnen.

Zu den Problemen, die die Meister des 19. Jahrhunderts in erster Linie beschiftig-
ten, gehdrt das sogenannte Reprisenproblem. Die einfache dreiteilige Form A—B—A
ist noch sehr stark rein architektonisch-statisch empfunden. Aber schon bei Bach
schen wir das Bestreben, die Reprise gegeniiber der Exposition zu verdndern und
besonders dort, wo der Mittelteil einer dreiteiligen Form eine Durchfithrung ist,
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die Reprise mit Elementen der Durchfiihrung zu bereichern, so daB wir die Reprise
als eine Wiederkehr auf einer héheren Ebene empfinden. Dadurch kommt in die
musikalische Form ein dynamisches Element hinein, mit dem sich besonders die
Meister der Symphonie von Beethoven bis Bruckner in fesselnder Weise ausein-
andersetzten.

Wir miissen also bedenkén, daB der Ablauf des differenzierten musikalischen Kunst-
werks insbesondere dort, wo es sich um Sitze in Sonatenform handelt, von zwei
Seiten her Beschrankungen erfdhrt. Wir verlangen einerseits, daB dem Ablauf in
der Zeit eine Entwicklung entspreche, und nehmen es nicht mehr ohne weiteres hin,
wenn nach der Durchfithrung die Exposition wortlich wiederkehrt. (Die Versetzung
des Seitensatzes in die Haupttonart allein — obwohl sie schon im Sinne einer Ent-
wicklung empfunden werden kann — geniigt uns nicht mehr.) Wir erwarten neben
dem formalen Element einer symmetrischen Korrespondenz auch eine psychologische
Begriindung. Eine der hier méglichen Lésungen haben wir schon angedeutet: die
Hereinnahme von Elementen der Durchfithrung in die Reprise. Ein anderer Weg
ist die Verlegung der Auflésung eines musikalischen Spannungszustands (den wir
meistens auch als einen dramatischen Konflikt empfinden) aus der Durchfithrung
in die Reprise oder auch die Schaffung neuer Spannungszustinde innerhalb der
Reprise. Wir kdnnen hier nicht alle Mdglichkeiten anfithren; einige habe ich in
meiner Formenlehre aufgezeigt. Auch im Finale der VI. Symphonie haben wir eine
besonders grofartige Lésung; es kommt in der Durchfithrung zu einer dramatischen
Auseinandersetzung zwischen den Elementen der Exposition, die sich zu einer so
elementaren Katastrophe zuspitzt, daf ein Neubeginnen, das sogar die vorbereitende
Einleitung mit einbezieht, innerlich berechtigt erscheint.

Wir sehen also auf der einen Seite das Bestreben, die Reprise auch psychologisch
verstindlich zu machen. Andererseits aber darf die Musik auch nicht nur durch
den dramatischen Ablauf eines offenen oder verschwiegenen Programms bestimmt
werden, sondern wir verlangen, dafl die musikalischen Vorginge ihre Begriindung
in rein musikalischen Gesetzmifigkeiten finden. Je dramatischer der Inhalt eines
musikalischen Kunstwerks ist, desto schwieriger wird das Problem der Reprise.
Wenn wir uns zurechtfinden wollen, so miissen wir uns vorstellen, daf ein dra-
matisches Geschehen, das in irgendeiner Weise in einem Musikstiick zum Ausdruck
kommen soll, erst eine Transformation erfahren muB. Wir kénnen von der Musik
nie eine Schilderung von Vorgidngen erwarten; die vorgestellten Vorgédnge miissen
vielmehr erst den Umweg iiber eine durch ihr Erlebnis ausgeldste Stimmung machen,
die gleichsam der Boden wird, auf dem die Musik — nunmehr ihren eigenen Ge-
setzen folgend — emporwichst. Es sind sehr komplizierte Prozesse, auf die hier nicht
niher eingegangen werden kann. Es geniigt, sich den Unterschied zwischen einer
Musik, die etwa das Leben eines Helden im Sinne einer rein illustrativen Pro-
grammusik schildern wollte, und dem ersten Satz der Eroica zu vergegenwirtigen.
Das musikalische Kunstwerk ist imstande, dem natiirlichen Zeitablauf ein Hoheres
entgegenzusetzen, das in gewissem Sinne die Zeit aufhebt und nun — gleichsam
von einer hdheren Warte aus — zuerst das Ganze in einem Augenblick iiberschaut
und es dann in die Sprache der Musik iibersetzt, die jetzt nicht mehr der Logik des
zeitlichen Ablaufs allein, sondern der hdheren Logik der Form, des in sich ge-
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schlossenen und sinnvollen Organismus, unterliegt; trotzdem — oder eben darum —
kann sie zum Symbol von Geschehnissen werden, die sonst blof in der Zeit ab-
zulaufen scheinen.

Diese Einschaltung war notwendig, weil sonst kaum verstanden werden kann, worin
iiberhaupt das Problem eines Symphoniefinales besteht, und man keine Kriterien
hat, die Grofe der Gestaltung eben in dem Finale der VI. Symphonie von Gustav
Mabhler zu beurteilen.

Um einen rascheren Uberblick zu gewinnen, sei zunichst die Gliederung im groBen
skizziert, wobei schon hier erwihnt sei, daB die Sonatenform gewisse Modifikationen
erfihrt; auch bei Beethoven konnen wir hiufig die Einbeziehung von Elementen
der Rondoform in jenen Fillen feststellen, wo er einem Finale die Sonatenform
zugrunde legt!. (In der folgenden Ubersicht sind auch die Studienziffern der Par-
titur am Rande vermerkt, um dem Leser die mithsame Arbeit des Durchzihlens der
Takte zu erleichtern; im folgenden werden jedoch nur die Taktziffern angefiihrt.)

Formiibersicht
Studien- Takt Taktzahl
ziffer
1—113 I. Einleitung 113

II. Exposition

110 114—138 a) Hauptthema 25
113 139—190 b) 2. Hauptthemengruppe
(Uberleitung) 52
147 191—216 ¢) Seitensatz 26
119 217—228 d) SchluBsatz 12 115 228

[I.Durchfithrung

a) Einleitender Teil der Durchfithrung
(gleichzeitig Abschluf von Einleitung
und Exposition)

120 229—287 1. Material der Einleitung 59
124 288—335 2. Material des Seitensatzes 48 107
129 336—478 b) Hauptteil der Durchfiihrung 143
140  479—519 ¢) Riickfithrung _41 291
IV. Reprise
143 520—641 1. Einleitung und Seitensatz 122
2. Reprise der Exposition
153 642—667 a) Hauptthema 26
156 668—727 b) 2. Hauptthemengruppe
(Uberleitung) 60
161 728—772 c) SchluBgruppe 45 131 253
164 773—822 V. Coda 50

822

1 Niheres hieriiber siehe in meiner Einfilhrung in die musikalisdie Formenlehre, Wien 1951.
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Die Einleitung hat u. a. die Aufgabe, das thematische Material der Exposition all-
mihlich zu entwickeln. (Auf die thematischen und motivischen Beziechungen zum
ersten und dritten Satz kann hier nicht ndher eingegangen werden.) Daneben hat
sie aber auch die Aufgabe — etwa im Sinne einer Dramenexposition —, den Hinter-
grund darzustellen, der nicht nur die Aufstellung der drei kontrastierenden Ele-
mente der Exposition (HTh — U — SS) und ihre dramatische Auseinandersetzung
in der Durchfithrung entscheidend bestimmt, sondern dariiber hinaus bis in die Re-
prise und Coda wirksam ist.

Schon mit dem ersten Akkord (a!)

einem (iberméBigen Terzquartakkord iiber C, wird dem Hérer durch die harmonische
Unbestimmtheit sozusagen der Boden unter den Fiifen weggezogen. Wir sehen auch
im weiteren Verlauf, wie c-moll und a-moll sich zunéchst die Waage halten, bis sich
schlieBlich a-moll als Haupttonart durchsetzt. Schon damit ist ein Element der Weite
gegeben, die diesen Satz charakterisiert, der beim ersten Horen unfafbar lang
scheint und der in Wahrheit von duBerster Konzentration und Knappheit ist.

Aus dem Akkord a! entfaltet sich die erste thematische Gestalt a®
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die an allen Wendepunkten des Satzes in Erscheinung tritt und bereits den fiir die
meisten Themen des Satzes so charakteristischen Oktavsprung enthilt. In Takt 9
erscheint das Teilmotiv a® nunmehr in a-moll in Verbindung mit dem bereits im
ersten und dritten Satz vorhandenen ,Motto“ a*+a’:

Der nichste Abschnitt (Takt 16—48) — wir konnen nur die wesentlichsten Momente
hervorheben und miissen uns die detaillierte Analyse hier leider versagen — bringt
neben Andeutungen des Hauptthemas b', b* und b®:
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(siche spiter: h' und h*) vor allem wesentliche Elemente des Seitensatzes (k'-%)
iiber tremolierenden Streicherakkorden. Nun folgt — wiederum in ¢-moll — ein von
Holz- und Blechblisern vorgetragener Choral (Takt 49—64). In Takt 65 ertont
wiederum das ,Motto”, diesmal G-dur: g-moll; im Anschluf daran erscheint in
Takt 69 ein Kernmotiv des Hauptthemas (h®), dem sofort ein Motiv des Seiten-
satzes (k%) entgegentritt (Takt 75). Die Verwandtschaft dieser beiden Motive soll
spater erdrtert werden. Im folgenden Abschnitt, der allmihlich in das Haupttempo
iiberleitet und den wir wie eine Fortsetzung des Chorals empfinden, treten eine
Reihe weiterer wichtiger Motive (f'-*) in Erscheinung:
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In Takt 96 ertdnt abermals das ,Motto“ (a%), diesmal C-dur: c-moll. Mit einem

punktierten Motiv aus dem Hauptthema (h*) und seiner fiir die Durchfiihrung
wichtigen Variante g*

g'&

g s o

wird in rascher Steigerung das Allegro energico der Exposition erreicht.

Die Einleitung besitzt, wie wir sehen, eine auferordentlich tibersichtliche Gliede-
rung (fast genau siebenmal 16 Takte) und erfiillt die beiden Aufgaben: Entwick-
lung der Hauptmotive und Festlegung des Hintergrundes fiir das Kommende in
plastischer Weise. (Es sei nur noch bemerkt, daf die Einleitung auBerdem noch die
Aufgabe hat, die ersten drei Sitze enger an das Finale zu binden, im Sinne einer
inneren Zusammenfassung des in den vorhergehenden Sdtzen Gesagten, dhnlich
wie es Beethoven in der Introduktion des Finales seiner 9. Sinfonie tut.)

Nun beginnt die im Verhaltnis zur Einleitung und zur Durchfithrung duerst knapp
gehaltene eigentliche Exposition im Sinne der Sonatenform. Das Hauptthema
(Takt 114—138) ist dreiteilig gebaut (8 +10-8) und faft nun in straffer Weise die
in der Einleitung exponierten Motive zusammen (h'-h7):
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Unter Verwendung von Motiven des Hauptthemas beginnt der zweite Abschnitt
der Exposition (Takt 139—190), den wir am einfachsten als Uberleitung bezeich-
nen, wiewohl er den doppelten Umfang (52 Takte) erreicht. Wir kdnnen ihn ebenso
gut auch als zweite Hauptthemengruppe bezeichnen; da er aber zum Seitensatz
iiberleitet, nennen wir ihn kurz Uberleitung. Auch er weist eine iibersichtliche
Gliederung auf (21+20-+11). Zunichst setzt mit Takt 139, in Achtelbewegung
aufgeldst, das ,Motto” in den Posaunen ein (i'). In Takt 141 bringen nun die
Hérner das bedeutungsvolle Motiv i2, dem in den Trompeten eine freie Umkehrung
(i%) antwortet:

- o

e
e

fithrt zunichst nach C-dur; die letzten drei Takte dieses Teilabschnitts fithren mit
dem Motiv i7 wieder zuriick nach a-moll:
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Der Beginn der Wiederholung dieses Abschnitts (Takt 160—179) wird durch das
Motiv it deutlich hervorgehoben. Eine freie Variation (i® %) der ersten acht Takte
des Chorals (Takt 49—56) wird von den Trompeten und Bratschen begonnen und
dann von Holzbldsern und Streichern fortgesetzt:

Die in Takt 168 abermals mit i! einsetzende Entwicklung bringt eine neue Variante
des ,,Oktavsprungmotivs“ in den Posaunen mit Teilen von i% sodann mit i® in
Holzblidsern und Streichern sowie h* in den Bissen das wichtige Motiv i'® in den

Hérnern und Trompeten,
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dem durch seine Verwandtschaft mit h® einerseits und k® andererseits eine aus-

gesprochene Uberleitungsfunktion zukommt, und schlieBlich mit h! in den Streichern
das Motiv i'® in den Blechblisern:

i"!bif“\ D 5 & szﬁ‘ !9?’,& ghg
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Unter stiirmischen Streicherfiguren tritt in Takt 178 das Motiv i auf, dem in der
Durchfithrung eine wichtige Rolle zukommt:
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Der dritte Teilabschnitt (Takt 180—190) vollzieht mit dem Motiv h® in den Po-
saunen und einer skalenférmigen Umbildung desselben in der Trompete die Mo-
dulation nach D-dur, der Tonart des Seitensatzes.

Auch den Motiven des Seitensatzes sind wir schon in der Einleitung begegnet (k1-k5):

wobei auf die in diesem Satz zu héchster Vollendung gefiihrte Variationstechnik
und insbesondere auf die kunstvolle Anwendung der ,entwickelnden Variation*
(Schénberg) hingewiesen sei. Die Variation dient nicht nur der Abwechslung und
Steigerung, sie dient vor allem auch dem Zusammenhang. Wir haben zwei Még-
lichkeiten der Variation. Bei der ersten bleibt die Tonhdhe (zumindest der mar-
kanten Punkte des Themas) gewahrt, aber der Rhythmus wird verindert; das ist
bei den gebrduchlichen Variationen (Figural- wie Charaktervariationen) der Fall.
Die zweite Mdglichkeit besteht darin, einen Rhythmus (das Motiv im engeren
Sinn) beizubehalten, aber die Tonhshe zu verdndern. Dadurch erzielen wir einen
sehr innigen Zusammenhang bei weitestem Spielraum im Charakter und Ausdruck
einer musikalischen Gestalt. So ist auch hier k3 rhythmisch gleich h8, wodurch der

Zusammenhang — bei schirfstem Kontrast der Stimmung — in hohem MaBe ge-
sichert ist.

Mit dem Motiv k® (Takt 205 ff.)

TE LI Es ™

4 b L1 1
! n
¥

o

)
difR™®




164 Erwin Ratz: Zum Formproblem bei Gustav Mahler

kommt es zu einem Aufschwung des ganzen Orchesters von groBer Wirme, der
zu dem kurzen SchluBisatz (Takt 217—228) fiihrt; dieser enthilt aber bereits neben
Motiven des Seitensatzes und einer neuen Variante des ,Oktavsprungmotivs“ k°
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auch Motive der Hauptthemengruppe. Mit dem Motiv h® in den Posaunen schlieBt
die Exposition.

Es ist klar, daB angesichts der breit angelegten Einleitung die Knappheit der Ex-
position nicht nur einen besonderen Sinn haben muf, sondern sich auch in der
Gestaltung der Durchfithrung auswirken wird. Und hier ist wieder einer jener
Punkte, wo man die — man mdchte fast sagen: nachtwandlerische — Sicherheit in
der formalen Konzeption bewundern muf, die Mahler wie kaum einem anderen
Komponisten des 20. Jahrhunderts eigen war.

Die Durchfiihrung gliedert sich in drei Hauptabschnitte. Der erste (Takt 229—335)
umfaBt 107 Takte (also fast gleich viel wie die Einleitung bzw. die Exposition) und
erfiillt eine dreifache Funktion. Ahnlich wie im F-dur-Streichquartett op. 59, Nr. 1
von Beethoven, beginnt auch hier die Durchfithrung mit einer Wiederholung des
Satzbeginns, wie wenn eine Repetition der Exposition folgen sollte. DaB das nicht
geschieht, stellt sich erst im weiteren Ablauf hier wie dort heraus. Die zweite
Funktion aber — und das ist das Bemerkenswerte — ist die, daB dieser Abschnitt
gleichzeitig AbschluB des bisherigen Teils des Finales ist, also der Einleitung plus
Exposition. Eine solche Uberlagerung zweier oder mehrerer Funktionen dient der
Konzentration der musikalischen Darstellung; auch sie finden wir bereits in den
Spitwerken Beethovens. Die Exposition hat in Verbindung mit der Einleitung einen
Spannungsgrad geschaffen, der in dem kurzen Schlufisatz (Takt 217—228) keinen
wirklichen Abschluf findet. Auch bezieht sich dieser SchluBsatz im Grunde genom-
men nur auf den Seitensatz, was schon aus der engen Verbindung durch den Quart-
sextakkord in Takt 217 hervorgeht, so daB nur die Takte 224—229 als eigent-
licher SchluBsatz angesehen werden kénnen. Ein solcher SchluBsatz von sechs Takten
kann aber einen Satzteil von 224 Takten nicht wirklich abschlieBen. Demgemif
wird im ersten Abschnitt der Durchfithrung der Seitensatz nochmals aufgenommen
und in einer groB angelegten Steigerung, deren Hohepunkt der TrugschluB in
Takt 336 bildet, weitergefiithrt. Hier fallt auch der erste Hammerschlag, der somit
nicht in erster Linie ein Ausdruckselement ist, sondern, wie bei den Klassikern, der
Verdeutlichung der formalen Intentionen dient. Die dritte und wichtigste Funktion
dieses Abschnitts ist eben die Einleitung der Durchfithrung, die ja auch bei Beet-
hoven meist dreiteilig gebaut ist (Einleitung, Hauptteil, Riickfithrung).

Mit dem Terzquartakkord tiber D, der hier an Stelle des iibermaBigen Terzquart-
akkordes zu Beginn des Satzes die verdanderte Situation andeutet, beginnt der erste
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Teilabschnitt (Takt 229—287). Die Streichertremoli werden noch von der Celesta

unterstiitzt. In Takt 231 setzt eine durch die Abwirtswendung im zweiten Takt
charakterisierte Variante von a3 ein (m!):
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Das ,Motto” (a*+a”) entfillt. Auch von den folgenden Takten der Einleitung
(16—24) ist nur eine Andeutung in Gestalt einer VergréBerung von b* in der Baf-
tuba vorhanden. Es folgt die abstiirzende Zweiunddreifigstelfigur b5, In den
Hoérnern ertont leise das Motiv k® aus dem Seitensatz, begleitet von Celesta-
Akkorden, Streichertremoli und Herdenglocken; in den gedidmpften Trompeten
und Posaunen folgt eine Variante des Seitensatzmotivs k!, in den Fléten die Ver-
groferung von k°, alles pianissimo, dazu fernes Glockengeldut. Abweichend von
der Einleitung ertdnt in den Béssen das Motiv h* aus dem Hauptthema. Alle diese
Vorginge sind wie ein traumhaftes Erinnern an vereinzelte Stadien der Exposition.
Nun setzt in Fis-dur wiederum k! ein und nochmals h* in den Bissen. Eine iiber-
raschende harmonische Wendung (m®)

m6
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fuhrt plotzlich mitten in den D-dur-Aufschwung des Seitensatzes (k% und bringt
ihn jetzt erst iiber ausgedehnten Orgelpunkten auf A zu voller Entfaltung. Das
ist auch der Grund, warum sich hier ein so starkes Schlufgefiihl einstellt. Das hat
auch Paul Bekker veranlaBt, diesen Teil der Durchfithrung noch zur Exposition zu
rechnen. Aber abgesehen von dem Zitieren der Einleitung und den durchfiithrungs-
artigen Vorgingen im ersten Abschnitt, zeigt sich am Ende dieses Teils, daf die
wiedergewonnene Sicherheit nur ,triigerisch” ist, und mit dem ersten Hammer-
schlag (Takt 336) bricht die volle Wucht des Geschehens im zweiten Teil der Durch-
fithrung herein. Von den im ersten Teil neu auftretenden Motiven sei besonders
n* hervorgehoben (Takt 302), das in Takt 328 — knapp vor dem Hammerschlag —
eine charakteristische Verzerrung erfihrt, sowie n®:

Der nun folgende Hauptteil der Durchfithrung (Takt 336—478) gibt trotz der klaren
Gliederung, die auch er hat, schon wegen seiner Linge die schwersten Probleme auf.
Es ist daher nétig, auf die Exposition zuriickzublicken und zu versuchen, die drei
Elemente (HTh, U SS) in irgendeiner Weise zu charakterisieren. Das Haupt-
thema ist wohl der Held, der sich den auf ihn eindringenden Gewalten stellt. Die
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zweite Hauptthemengruppe (Uberleitung) spiegelt schon Elemente des Kampfes,
aber mehr in der Weise, daB die Krifte im Helden gestidhlt werden. Wenn man
diese Themen (nennen wir sie kurz ,,Oktavsprungthemen®) in ihren zahlreichen
Abwandlungen immer wieder auf sich wirken 1i8t, so bieten sie sehr tiefe Aspekte.
Sie sind nicht nur Reprdsentanten des den Menschen Bedrohenden, sie sind auch
gleichzeitig Symbol der im Menschen wachgerufenen Krifte des Widerstands und
der Uberwindung. Wir konnen so zu der Erkenntnis gelangen, daB auch das Be-
drohende im Grunde genommen in uns liegt, ja fast von uns gewiinscht ist, damit
wir daran wachsen konnen, und daB alles duBere Geschehen nur das sichtbare
Sinnbild unserer inneren Entwicklung ist.

Das Seitenthema ist der Ruhepunkt, der immer wieder gesucht wird und der immer
wieder verlassen werden mu8.

Was so in der Exposition an Elementen hingestellt wurde, wird nun in der Durch-
filhrung in immer neuen Gestalten konfrontiert. Wir sehen ein Abwechseln posi-
tiver und negativer Situationen. Das alles soll kein Programm sein, nur Versinn-
bildlichung des musikalischen Geschehens. Kompositionstechnisch kénnen wir davon
sprechen, daB nun die einzelnen Themengruppen zur gesonderten Durchfithrung ge-
langen, so wie wir auch bei Beethoven in grofilen Sonatensitzen mehrere Durch-
filhrungsgruppen finden, deren jeder ein eigenes Modell zugrunde liegt (eines etwa
aus dem Material des Hauptthemas, das andere aus dem Seitensatz, wie etwa in
der Appassionata). So kénnen wir auch hier sieben Abschnitte unterscheiden:

Takt 336—363 Material der Uberleitung (negativ) 28 Takte
Takt 364—384 Material der Einleitung und des Seitensatzes (positiv) 21 Takte
Takt 385—396 Material der Uberleitung (negativ) 12 Takte
Takt 397—448 Material des Hauptthemas (positiv) 52 Takte
Takt 449—457 Material der Uberleitung (negativ) 9 Takte
Takt 458—468 Material des 1. Teiles der Durchfiihrung (positiv) 11 Takte
Takt 469—478 Material der Einleitung (T. 86—96) (negativ) 10 Takte

143 Takte

Es ist natiirlich gewagt, hier von positiv und negativ zu sprechen. Aber wie soll man
einem so auBergewdhnlichen Kunstwerk gerecht werden, wenn man nicht wagt, aus
der gemessenen Sachlichkeit herauszutreten und Zeugnis fiir das Werk, das wahr-
haft vom Martyrium des Menschen spricht, abzulegen? Auch muf man einsehen,
daB die Dinge, die Malerei und Dichtkunst seit tausend Jahren zu gréBten Kunst-
werken inspiriert haben, auch Gegenstand der musikalischen Darstellung sein
konnen. Fiir uns ist es jedenfalls eine groBe Vereinfachung, wenn wir gelegent-
lich komplizierte musikalische Geschehnisse auf elementare Vorginge zuriick-
fiihren konnen.

Nun mége — wiederum nur in den Hauptziigen — das Geschehen im zweiten Teile
der Durchfithrung verfolgt werden. Der erste Teilabschnitt (Takt 336—363) beginnt
mit einer Vergréferung des ,Oktavsprungmotivs®, dem wir schon wiederholt
sowohl in der Einleitung wie auch in der zweiten Hauptthemengruppe (Uberleitung)
begegnet sind. Es erscheint hier in einer neuen Gestalt, die wohl als Sinnbild des
Prinzips der Vernichtung angesprochen werden kann (o!):
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Zu diesem von den Posaunen fortissimo vorgetragenen und durch die immer gréfer
werdenden Intervallspriinge unheimlich wirkenden Motiv bringen die Trompeten
0% eine vergroferte Variante von f!:
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In den Streichern wechseln punktierte Figuren mit Sechzehntelpassagen. Mit einem
von o? abgeleiteten Motiv tritt in Takt 352 eine gewisse Beruhigung ein. Im
zweiten Teilabschnitt (Takt 364—384) gelangt das Motiv f* aus der Einleitung in
Verbindung mit k® aus dem Seitensatz zur Verarbeitung. Doch schon bricht von
neuem das Toben der rohen Gewalt aus (Takt 385—396), mit einem Motiv, das wir
schon in der Uberleitungsgruppe (Takt 178, i2°) kennen gelernt haben und zu dem
auch noch g* (siche Takt 108 und 224) in den Trompeten erscheint. Es folgt nun
eine groBe Durchfithrungsgruppe (Takt 397—448), der das Marschmotiv des Haupt-
themas zugrunde liegt. Dieser Abschnitt ist gleichsam der Mittelpunkt des Satzes
und erinnert — wenngleich hier der Marsch einen viel diistereren Charakter hat —
doch in gewissem Sinne an den ersten Satz der III. Symphonie. Hier tritt auch, dem
Wesen der Durchfithrung entsprechend, das modulatorische Geschehen stark in den
Vordergrund, das sich von c¢-moll iiber Es-dur und C-dur nach G-dur wendet. In
Takt 441 tritt uns wieder das Oktavsprungmotiv entgegen. Im folgenden Abschnitt
(Takt 449—457) erscheinen nochmals die Motive o' und g* in Verbindung mit
h' 2, dem Kopfmotiv des Hauptthemas, das gleichsam von dem ,Oktavsprung-
motiv”® zermalmt wird. Es bereitet sich der zweite Hohepunkt der Durchfiihrung
vor. Aber noch einmal kommt es in diesem Toben der bedringenden Michte zu
einem mutigen Sichfinden: in A-dur erscheint das von m' abgeleitete Motiv t!.
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Doch schon in Takt 469 verdiistert sich das Bild; die Zitierung der Motive f3 und 4
sowie weiterer in der Einleitung dort folgender Motive (sieche Takt 86—97) wirkt
gerade durch die Stille (pp, poco a poco crescendo) und das ritardando wie in ein
unheimlich fahles Licht getaucht.

Mit dem zweiten Hammerschlag (Takt 479), der so wie in Takt 336 durch den
TrugschluB d: V—VI herbeigefithrt wird, beginnt der dritte Teil der Durchfiihrung,
der die Funktion der Riickfithrung erfiillt. Wiederum tritt, wie dort, das vergroBerte
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Oktavsprungmotiv (o!) auf. Dieses Ankniipfen an demselben Punkt, wo auch der
zweite Teil begonnen hat, ist formal sehr wichtig, denn damit ist gleichsam das im
Hauptteil der Durchfithrung angestrebte Ziel als nicht erreicht charakterisiert; es
muB ein neuer Ansatz zur Losung des (rein musikalisch zu verstehenden) Konflikts
gesucht werden, und dieser Weg ist ein Ganz-von-vorne-Anfangen: also nicht nur
Reprise der Exposition, sondern auch der Einleitung, allerdings mit wesentlichen,
durch die Durchfithrung bedingten Modifikationen.

Die Riickfiihrung (Takt 479—519) gliedert sich in drei Teilabschnitte. Der erste
Abschnitt (Takt 479—496) bringt, wie bereits erwihnt, das vergroBerte Oktav-
sprungmotiv o' in den Posaunen und o? in den Trompeten. Mit Beginn des zweiten
Abschnitts (Takt 497—503) ist c-moll, die Tonart, in der die Reprise einsetzt,
erreicht, Uber einem Orgelpunkt auf G erfahrt das Oktavsprungmotiv immer neue
Verwandlungen. Der letzte Abschnitt (Takt 504—519) bringt eine weitere Variante
dieses Motivs, nunmehr in d-moll.

Damit ist eine eigenartige harmonische Spannung erzeugt, gleichzeitig aber die
harmonische Funktion des den Satz und nun auch die Reprise der Einleitung er-
offnenden iibermiBigen Terzquartakkordes (a') als Wechseldominante in c-moll
klargestellt. Wihrend in der Einleitung sich dieser Akkord nach a-moll auflést,
erscheint diesmal das Motto (a*+a”) in C-dur: c-moll, und dementsprechend auch
der folgende Abschnitt (b! etc.). Schon diese tonalen Verdnderungen sind von Be-
deutung. Wir werden auch im weiteren Verlauf unser Hauptaugenmerk auf jene
Erscheinungen zu richten haben, in denen die Reprise von der Exposition abweicht.
um den Sinn der Reprise und ihr Verhiltnis zu Exposition und Durchfithrung er-
fassen zu kénnen. In dhnlicher Weise wie in der Einleitung kommt es auch jetzt
zur Einfithrung von Motiven des Seitensatzes (Takt 555 ff.), aber nun kommt die
erste einschneidende Veranderung: die Reprise des Seitensatzes wird in die Ein-
leitung vorverlegt. Es ist nicht unsere Aufgabe zu deuten, was der Komponist damit
zum Ausdruck bringen will; wir miissen es nur dort tun, wo es zur Verdeut-
lichung der formalen Anlage notwendig ist. Hier ist die Umstellung der Reihen-
folge von Seitensatz und Hauptthema ohne weiteres verstiandlich. Erstens finden
wir schon bei den Klassikern gelegentlich solche Umstellungen, die einem Sym-
metriebediirfnis entspringen und zu der Form a-b-c-b-a fithren. Andererseits ist das
Material des Seitensatzes in der Durchfithrung kaum beriihrt worden, so dafl seine
Wiederaufnahme bereits in der Reprise der Einleitung verstandlich wird.

Wir haben den Seitensatz ganz allgemein als Ruhepunkt im dramatischen Ge-
schehen des Finales bezeichnet, und so tritt er hier zum letzten Male auf, gleichsam
ein letztes Atemholen vor der endgiiltigen Auseinandersetzung zwischen den beiden
Hauptthemengruppen. Aber noch ein weiterer wichtiger formaler Grund 148t sich
finden. In der Reprise der Einleitung entfallen der c-moll-Choral und die an-
schlieBende Gruppe (f), die dort die Funktion eines Hintergrundes fiir die Ex-
position erfiillen. Wieder bewundern wir die unerhérte formale Sicherheit Mahlers,
die ihn die einmalige Funktion des Chorals klar erkennen 148t und damit zugleich
die Notwendigkeit, ihn in der Reprise durch ein anderes Element zu ersetzen; das
ist eben der Seitensatz. Auch die Tonart, in der er hier erscheint, ist im Hinblick
auf die Vorbereitung des Eintritts der Haupttonart gewéhlt: B-dur, die Tonart
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der neapolitanischen Sext, ist die stirkste Vorbereitung der Dominante im Rahmen
der Kadenzfunktion, die zum Wesen der Einleitung gehdrt. Im Gegensatz zur Ein-
leitung zu Beginn des Satzes wird hier die Haupttonart a-moll bis zum Eintritt des
Hauptthemas nicht beriihrt. Dieses Aussparen der Haupttonart ist ein wichtiges
dkonomisches Prinzip und zeigt ebenfalls die Meisterschaft, mit der Mahler iiber
alle formalen Hilfsmittel verfiigt.

Im Verlaufe des Seitensatzes kommt es zu einer choralartigen Apotheose (Takt 606)
des Seitensatzmotivs k% die zu der SchluBgruppe des Seitensatzes iiber einem aus-
gedehnten Orgelpunkt auf E (der Dominante der Haupttonart) fiihrt; sie ist zur
Vorbereitung des Hauptthemas besonders geeignet, da sie das Motiv h* (Takt
634 ff.) enthilt. Besonders der Orgelpunkt, iiber dem in grandioser Steigerung der
Wiedereintritt des Hauptthemas vorbereitet wird, 1Bt die Einleitungsfunktion
dieses Abschnitts (Takt 612—641) deutlich werden.

Das Hauptthema (Takt 642—667) weist in der Reprise wohl charakteristische Ver-
dnderungen in der Instrumentation und Satzweise auf, sowie gelegentliche Ein-
beziehung und Weglassung untergeordneter Motivgruppen, ist aber in seiner Struk-
tur unverandert.

Bei der mit Takt 668 beginnenden zweiten Hauptthemengruppe (Uberleitung)
finden wir schon stirkere Umgestaltungen, wenngleich die dreiteilige Anlage genau
der Exposition entspricht (18 22+420). Der erste Abschnitt reicht von Takt 668
bis 685. An Stelle des halbtaktigen Durmollwechsels des in Achtel aufgeldsten
»Motto“ in der Exposition tritt hier die Molltritbung erst im zweiten Teil ein und
damit zugleich auch die Achtelbewegung. In der Exposition (Takt 141) erscheint das
Oktavsprungmotiv in den Hérnern, in der Reprise in den Posaunen, wobei die
beiden ersten Takte vertauscht sind, also zuerst Dezimensprung aufwirts und dann
OQktavsprung abwirts. Vor allem aber erscheinen jetzt in Takt 670 Motive aus dem
Seitensatz (k® und k%*) in der Trompete. Ab Takt 678 entspricht der Verlauf
wieder den Takten 149 ff., bis auf die immer noch weiterbestehende Anwesenheit
von Motiven des Seitensatzes (k®). Der C-dur-Aufschwung (siehe Takt 153—157)
erfahrt eine Verdnderung durch vorzeitige Riickwendung nach a-moll (Takt 684/85)
und wird damit an die entsprechende Wendung am SchluB des c-moll-Chorals
der Einleitung (sieche Takt 61—64) angeglichen; dadurch entfillt die dreitaktige
Riickmodulation (sieche Takt 157—159). Der zweite Abschnitt (686—707) bringt,
ziemlich gleichlautend mit der Exposition, die Motive i® und i'° sowie i'® und i'®
mit kleinen harmonischen Abwandlungen.

Im dritten Abschnitt (Takt 708—727) kommt es jedoch zu einschneidenden Ver-
dnderungen. Zu den dringenden Sechzehntelpassagen der Streicher erscheint zu-
nichst das Oktavsprungmotiv. Erst in Takt 720 tritt das Motiv i*® auf (vgl.
Takt 178 und 385). Sehr eigenartig wirkt das rudimentdre Auftreten von k® aus
dem Seitensatz (in den Takten 725—727), gleichsam ein Symbol der Zerstdrung:
das ist alles, was von dem einst so ruhig-friedlichen Element des Seitensatzes,
dessen Apotheose wir noch in der Reprise der Einleitung vernommen haben, iibrig
geblieben ist.

Die folgende ausgedehnte neue SchluBgruppe (Takt 728—773), die diesen un-
geheuren Satz abschlieBt, trigt aber durchaus nicht verzweifelten Charakter, sondern
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zeigt vielmehr ein breites, warmes und gefaBtes Ausstrdmen. Aus ihm spricht die
GewiBiheit, daB auch das Ausharren auf einem scheinbar verlorenen Posten in
moralischer Hinsicht von grofler Tragweite fiir die menschliche Entwicklung, sowohl
der einzelnen Individualitiat wie auch der Menschheit als Ganzem, sein kann.

Die thematische Substanz der drei SchluBséitze, in die sich diese abschlieBende
Gruppe gliedert, faBt Elemente aus mehreren Punkten des Satzes zusammen. Der
erste SchluBsatz (Takt 728—753) kniipft an das Motiv t' aus dem vorletzten Teil-
abschnitt des Mittelteils der Durchfithrung an. Der zweite SchluBsatz (Takt 754
bis 764) verbindet das Motiv k® aus dem Seitensatz mit n* aus dem ersten Teil der
Durchfithrung. Der dritte SchluBsatz (Takt 765—773) entspricht dem Schlufisatz
der Exposition (Takt 224—228); auch hier tritt das Motiv h® aus dem Hauptthema
mit schluBbildender Funktion auf. (Das ist ein weiterer Grund, warum wir die
Exposition nur bis Takt 228 anzunehmen haben.)

Ebenso wie dort die Durchfithrung, beginnt nun die Coda mit einer neuen Variante
des Einleitungsakkordes a'. Diesmal ist es der Quintsextakkord a-c-es-f (enharmo-
nisch gleich dem iibermafigen Terzquartakkord von a-moll), der sich auch nach
a-moll auflgst. Es folgen die weiteren Takte der Einleitung (Motiv a%, nunmehr in
a-moll). Noch einmal erklingt das Motto (a*-+a”). Hier stand (Takt 783) in der
ersten Fassung der dritte Hammerschlag, den Mahler in der zweiten Fassung ge-
strichen hat. Darauf werden wir noch zuriickkommen. Es folgt der diistere Ausklang
der Coda mit einer Variante des Oktavsprungmotivs, das iiber einem 29 Takte
zdhlenden Paukenwirbel auf A in mannigfachen Abwandlungen von den Posaunen
und Hérnern gebracht wird. SchlieBlich ertont noch einmal das Motiv b! in den
Kontrabissen, worauf im Fortissimo des ganzen Orchesters mit anschlieBendem
Decrescendo der a-moll-Dreiklang erklingt; diesmal aber ohne vorausgehenden
Durklang. Dazu ertdnt in den Pauken das ,Motto” a?. Damit ist dieser grofartige
und zutiefst erschiitternde Satz zu Ende.

Mahler hat die VI. Symphonie, die den Beinamen , tragische” erhielt, in einer Zeit
geschrieben, die — duBerlich gesehen — seine ruhigste und gliicklichste war. Auf dem
Hohepunkt seiner reproduzierenden Tatigkeit als gefeierter Leiter der Wiener Hof-
oper, gliicklich verheiratet, umgeben von zwei innigst geliebten Kindern, schrieb er
dieses Werk, in dem der Kampf des Menschen mit dem Schicksal in seiner ganzen
Grofe und Schwere zur Darstellung gelangt. Nach der Urauffithrung, die im Jahre
1906 in Essen stattfand, unterzog Mahler die Partitur einer Uberarbeitung, die
sich nur auf gewisse instrumentale Retuschen zur noch praziseren Verdeutlichung
seiner klanglichen Vorstellungen bezogen. Die einschneidendste Verinderung war
die Streichung des dritten Hammerschlages im Finale (Takt 783). Wenn auch die
Hammerschlige bei den Auffithrungen meist kaum hérbar sind, so kommt ihnen
doch in formaler Beziehung auBerordentliche Bedeutung zu. Hat man nun das Werk
in der ersten Fassung gekannt, so ist die Herausnahme des dritten Hammerschlages
zundchst auBerordentlich iiberraschend, gerade weil er dem Werk eine so grofie
Geschlossenheit verlieh und eine einzigartige Lésung des Reprisenproblems zu sein
schien. Sinnt man dann dariiber nach, welche Griinde Mahler zu der Anderung
veranlaBt haben kdnnten, so ahnt man allmidhlich eine bedeutsame innere Entwick-
lung, die sich in Mahler vollzogen hat. LaBt man das Werk in der neuen Gestalt
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auf sich wirken, so erhilt der SchluB nunmehr einen neuen Sinn. Das, was Mahler
1903 als ein vollkommenes Ausldschen empfunden oder zumindest in den Vorder-
grund gestellt hat (nennen wir es den Tod oder den Zusammenbruch des Helden),
zeigt sich nun in einem anderen Licht. Der Mensch hat seine Aufgabe erfiillt. Mag
es auch in seinem dufleren Anschein ein Scheitern gewesen sein, so hat doch die
Individualitdt eine héhere Entwicklungsstufe erreicht, die ihr nicht verloren geht.
So ist der Tod nicht mehr Ende, sondern Aufstieg zu neuen Sphiren. AuBerlich.
materiell gesehen, ist das Leben zu Ende. Aber die Seele ist unversehrt, geldutert
durch alles Schwere, das sie erlitten. So mufite also auch der dritte Hammerschlag
gestrichen werden, denn er hatte das Gefiihl eines absoluten Endes zu sehr ver-
stirkt, das in Wahrheit kein Ende ist. Wenn wir iiberdies bedenken, daB diese
Anderung eben in die Zeit fillt, in der Mahler daran ging, die SchluBszene des
zweiten Teils von Goethes Faust in seiner VIII. Symphonie zu vertonen, so er-
kennen wir in dieser scheinbar belanglosen Anderung, die im ersten Moment sogar
unser Formgefithl zu verletzen scheint, ein Zeichen eines wesentlichen inneren
Reifevorgangs dieses grofen schopferischen Geistes.

Klangisthetik und Auffiihrungspraxis

VON HELGA TOPEL, HAMBURG

Klangphinomene sind in der Erkenntnis der modernen Klangforschung keine ,.stati-
oniiren Tdne“, sondern ein stindiges Kontinuum der Schwingungen. Im Begriff
dieses Kontinuums liegt das Problem der Zeit als bestimmendes Charakteristikum.
Zeitliche Prozesse der Klangwelt sind die Einschwingvorginge in den Instrumenten
und dariiber hinaus die Klangfolgen. Eine Klangésthetik erfaBt daher die Klangbil-
der in der Klangfolge. Dirigententechnisch 148t sich dieses Problem als Verhaltnis
von Aviso als Zeiteinheit der Klangfarbe und Auftakt als Zeiteinheit der Klang-
folge bestimmen.

1. Klangbild

Die subtilsten Prozesse des klanglichen Kontinuums sind die Einschwingvorgénge
einzelner Téne in den Instrumenten. Von der zeitlichen Bestimmung der Einschwin-
gung ist die Klangfirbung eines Instrumentes abhingig. Hieraus ergeben sich fiir
die musikalische Ausdruckskraft zwei Probleme: 1) die Klangfiarbungen der ver-
schiedenen Instrumente auf Grund verschiedener Dauer der Einschwingung 2) die
klangliche ,Modulationsfihigkeit” eines einzigen Instrumentes auf Grund zeitlich
noch subtiler unterschiedener Einschwingdauer. Die harmonische Einheit von Grund-
ton und Obertdnen, die bei jedem einzelnen instrumentellen Anklang zur Erschei-
nung kommt, bestimmt die erkennbare Klangfirbung eines Instrumentes. Durch
Eigenresonanz und Dampfung im Kérper des Instrumentes ergibt sie ein spezifisches
Klangspektrum, das heiBt: die Resonanz aller Elemente dieses Klangspektrums ist
nicht gleich stark, einige Obertdne sind wahrnehmbarer und intensiver. Diese
~Resonanzspitzen“ der Oberténe in den verschiedenen Instrumenten werden als
»Formanten“ bezeichnet, deren verschiedenartige Strukturen die Erkennbarkeit
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eines Instrumentes bestimmen. Es gibt fiir alle Instrumente zwei ,Hauptformanten®”
in ganz bestimmten Frequenzbereichen, aber die ,Feinformanten“ sind in jedem
Instrument verschieden. Diese Formantenstruktur wird physikalisch mit , Klangfarbe*
bezeichnet. Klangfarbe ist also die durch den Einschwingvorgang der harmonischen
Schallwelleneinheit realisierte bestimmte Formantenstruktur eines Instrumentes.
Die asthetische Bedeutung der Klangfarben der Instrumente liegt in ihrer Beziehung
zum musikalischen Element des Melos. Beim Anspiel verschiedener Téne erscheinen
verschiedene harmonische Klangspektren, die Formanten aber liegen in bestimmten
Frequenzbereichen. Das bedingt verschiedenartige Beziehungen der Klangfarbe zu
den Ténen des Melos. Die verschiedenen Klangfarben im Verhiltnis zum melo-
dischen Kolorit ergeben die musikalischen Ausdruckswerte der solistischen Einsitze
von Instrumenten. Das Avisieren dieser Einsidtze durch den Dirigenten muf8 die
spezifische Einschwingzeit der Klangfarbung beriicksichtigen. Einige Beispiele: Das
Verhiltnis von Formanten zur Melodik bestimmt den Klangcharakter der Flsten.
Die Flte wird als obertonarmes Instrument bezeichnet, bedingt durch die lange
Einschwingzeit ihres Tones. Das bedeutet, das Anklingen der Obertdne ist schwach
im Verhaltnis zur Intensitdt des Grundtones. Das verstirkt die eigene Bedeutung
der wechselnden melodischen Tonfolgen. Gerade durch diese Eigenart ist die nicht
zu intensive Melodik der Flote in hohen Lagen méglich. Der ,stechend” prizise
Tonansatz der Oboe dagegen fithrt einen ganz anders gearteten Klangcharakter ein
und bedingt eine andere Wirkung des Melodischen. Der Charakter der Oboe ist
intensiver und ausgeprigter. Das Klangspektrum der Oboe zeigt stirkere Hohen.
Die Zahl der Formanten ist auf einzelne, besonders hervortretende begrenzt. Die
Klangfarbe der Obertdne ergibt eine charakteristische Kombination und durchsetzt
jeden angespielten melodischen Grundton. Auch beim Fagott wirkt wieder die
starke Betonung ausgewéhlter Farben des anklingenden Obertonspektrums. Grofer
Tonumfang und Ausprigung der Formanten in bestimmten Bereichen sind typisch. In
der tiefen Lage ist die Ausprigung mit volumingsem Klang verbunden. Die eigen-
tiimliche Klangwirkung des Fagotts in hoher Lage beruht daher auf der Begrenzung
seines Klangvolumens. Die gréfite Schwierigkeit aber liegt im Avisieren der klang-
volumindsen Blechbldser, d. h. Waldhorn und Posaune. Das volle Einschwingen
dieser formantenreichen Instrumente hat zwei anblastechnische Charakteristika:
1) die lange Atmung und 2) die Lippenspannung des TonausstoBes. Besonders beim
Waldhorn ist die zeitliche Verschiebung dieses Verhéltnisses noch gréfer. Das lange
Aviso mit der Prizision des genauen Abfangens der Tongebung fithrt den Horn-
einsatz in seine volumindse Entfaltung. Das Klangspektrum des Waldhorns zeigt
eine von keinem anderen Instrument erreichte Vielzahl von Feinformanten. Dieser
Formantenreichtum bestimmt sein spannungsfihiges Klangvolumen. Im Gegensatz
hierzu steht der kurze, scharfe Ansatz der obertonreichen Trompete, der bedingt
ist durch die kurze Einschwingzeit ihres Tones. Der Trompetenton hat die kiirzeste
Einschwingzeit aller Orchestertdne, daher seine Intensitit, Klarheit und Isolierung.
Die Trompete ist somit das obertonreichste und schallintensivste Orchesterinstru-
ment. Thematische Abldsungen von Hérnern und Trompeten bedeuten einen Wech-
sel zwischen Volumen und Intensitdt und bringen fiir den Dirigenten die Schwierig-
keit des Avisos zweier zeitlich verschiedener Klangeinschwingprozesse innerhalb
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des gleichen metrischen Auftaktes. Die Einschwingzeit des Horntones ist linger,
der Trompetenton wiirde also bei gleicher Zeiteinheit gewissermaBen in die avisie-
rende Bewegung hineinstofien. Die Prignanz des rhythmisch-metrischen Verhilt-
nisses im Anspiel so verschiedener Klangcharaktere liegt im genauen Auswigen der
Einschwingdauer. Obertonreichtum und Einschwingung stehen, wie bereits ange-
fithrt, miteinander in Beziehung. Das gilt auch fiir die Streicher. Streichinstrumente
sind ebenfalls ausnahmslos obertonreich. Die Schallintensitit der Geige ist im
Vergleich zu ihrer Einschwingzeit scheinbar gering. Aber die vor der Wahrnehmung
des Grundtones feststellbare Schirfe der Héhen hat einen durchaus intensiven
Einfluf auf das Klangbild des Orchesters, der durch die Einschwingart des Klang-
spektrums der Geige zustande kommt. Hier bilden sich zuerst die Harmonischen,
dann der Grundton. Das Obertonklangspektrum wird also vor der eigentlichen
melodischen Fithrung wirksam.

Die bisherige Darstellung beschriinkte sich auf allgemeine klangfirbende Bestim-
mungen der instrumentellen Anklange, das heit auf das erste angefithrte Problem.
Erst die Auseinandersetzung mit dem zweiten bringt fiir die musikalische Auffiih-
rungspraxis entscheidende Gesichtspunkte. Es ist bezeichnend, daB aus den subtilsten
Unterscheidungen klanglicher Prozesse &sthetisch die weittragendsten Probleme
entstehen. Problem 2 betrifft die klangliche Modulationsfihigkeit eines einzel-
nen Instrumentes durch geringste Varianten seiner Einschwingzeiten, das heift
praktisch durch die Auswirkung bestimmter technischer Anspielvorginge auf die
Klangfiarbungen eines Instrumentes. Hieraus entstehen fundamental verschiedene
Auffassungen in der Auffithrungspraxis, die sich um die Hauptfrage kristallisieren:
Gibt es ein ,optimales“ Klangbild, das fiir alle Werke in gleicher Erscheinung
giiltig ist, oder gibt es eine spezifische ,Klanginterpretation” des Werkes? — Die
Formantenbildung ist durch subtile Varianten der Einschwingzeiten zu beeinflussen.
Man unterscheidet zunéachst grundsitzlich , unstete Sprungfunktion” und , vollsteti-
gen Ubergang“. Abrupter Ansatz bringt stechend prignante und sehr intensive
Tone, vollstetiger Einsatz bringt die volumindse und organische Klangfarbenent-
faltung. Zwischen diesen beiden Polen gibt es eine subtile Skala vielfaltiger Mog-
lichkeiten, mit denen die aufgeworfene Frage nach ,absoluter” Klangqualitit oder
Reichtum der variablen Erscheinungen gegeben ist. Es liegt nahe, die gegebene Viel-
falt des Klangphanomens in der gestalterischen Realisierung auszuwerten und die
Ausdrucksméglichkeiten der Werke durch subtile klangliche Vorginge zu berei-
chern. Praktisch sind fiir das Ziel der ,Klanginterpretation® jedes Werkes grofie
Schwierigkeiten zu iiberwinden. Besonders bei den Blasern ist die Tongebung jeweils
schulmiBig festgelegt. Die Mdglichkeit vielfaltiger Tongebungen durch einen einzigen
Hornisten z. B. ist heute noch duflerst selten, und es bleibt die Frage offen, ob die
Pidagogik sich dieser klangésthetischen Bedeutung in Zukunft annehmen kann.
Spieltechnische Varianten, besonders bei den Bléasern, ergeben verschiedene Klang-
bilder. Der ,gehauchte” oder der starke Flotenton z. B. sind Auswirkungen zeit-
lich verschiedener Arten des Anblasens. Wichtig ist, besonders bei der tiefen
Fléte, die melodischen Grundtdne farblich voll zu entfalten (vgl. Debussy, L'apreés-
midi d'unm Faune). Englisch-Horn und Oboe konnen in ihren Anklingen weich-
voluminds oder stechend-intensiv klingen. Dirigententechnisch bedeutet diese klang-
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liche Variabilitdt eine Entscheidung zwischen intensiver Prignanz des Avisos und
frei iiberlassener Entfaltung. Ahnlich, aber noch viel schwieriger, ist diese Ent-
scheidung beim intensiven, besonders aber beim volumindsen Blech. Es gibt viele
Bestrebungen, das Universalmittel fiir einen ,gefahrlosen” Horneinsatz zu finden.
Im ,,Stechen” des Hornavisos glaubte man, diese Lésung gefunden zu haben. Aber
dieses Stechen, das ein Abfangen in unbedingt sicherem Einsatz zum Ziel hat,
wirkt manchmal — besonders natiirlich beim Piano — zu hart. Gerade weil das Ver-
hiltnis metrischer Auftakt — instrumentelles Aviso fast nie gleich ist, gibt ein weni-
ger beeinflufter Einsatz in vielen Fillen bei hervorragenden Orchestern eine beson-
dere Moglichkeit zur Klangfarbenentfaltung. Aber in diesen Dingen gibt es kein
allgemeines technisches Rezept. Der besondere Einsatz, die bestimmte Klangnuance,
verlangt auch immer wieder das besondere Mittel. Auch bei der Trompete gibt es
erhebliche Varianten. Durch ein langes Aviso z.B. wird der Ansatz etwas ver-
zogert und in der Anfangsintensitit gebrochen. Das hat ein etwas forciertes Nach-
vollziechen und somit gerade eine ,,Uberintensivierung” zur Folge. Dieser Trompe-
teneinsatz ist Ausdruck einer gestalterischen Besonderheit und hat eigentlich nur
Sinn an dramatischen Hohepunkten. Solche Fragen der Klanginterpretation aber
sind weitgehend Auffassungssache. Eine wichtige Auffassungsfrage, die ebenfalls
klangésthetisch weittragende Bedeutung hat, ist die Mdoglichkeit des gedampften
Blechklanges. Besonders bei den Trompeten wire die Tatsache zu beriicksichtigen,
daB Schallintensitdt und Dampfung Gegensétze sind und somit der Schalldampfer
dem Charakter des Instrumentes widerspricht. Es fragt sich, ob das kiinstlerisch
direkt beabsichtigt ist oder ob man die besonders bei Debussy bekannten ,soutenu
et en dehors“-Stellen nur in der Dynamik entsprechend auf diese gestalterische
Bedeutung einstellt. Ein groBes Auffassungsproblem ergibt sich auch bei den Strei-
chern. Hier entstehen derartige Extreme, daB der dauernden Erschiitterung durch
das Vibrato die Auffassung des fast ,statischen” Klangideals gegeniibersteht. Die
Einschwingart der Geigen ist fiir den unterschiedlichen Charakter beider Spielarten
entscheidend. Da die Héhen vor dem Grundton einschwingen, ist beim Vibrato der
Vorrang der Obertdne gegeniiber den Grundtonen entscheidend, wihrend bei star-
ken, mit Druck ausgefithrten Bogenstrichen die melodischen Farbungen der Grund-
tone voller entfaltet werden. Das fein ausgewogene Verhiltnis von Melos und
Klangfarbe variiert im Vibrato zugunsten der Klangfarbe, beim festen Tonansatz
zugunsten des Melos. Besonders die Haydn- und Mozart-Sinfonien werden in diesen
verschiedenen Klangcharakteristiken dargeboten.

Nach der Aufzeigung beider Probleme ein Wort zur fundamentalen Bedeutung der
Intonation! Es ist eine Selbstverstindlichkeit, daB in der Auffithrungspraxis das
Problem der reinen Stimmung klangésthetisch im Vordergrund steht. Ein temperier-
ter Halbton umfaBt eine Skala von ungefdhr 20 Schwingungen, er enthilt damit
allein meBbar 20 verschiedene Téne, die melodisch und harmonisch einen einzigen
darstellen. Die wechselnden Tone des Melos, die Akkordtone einer Harmonie, sind
also, jeder fiir sich, 20 verschieden mdgliche Intonationen. Die Héhe der Intonation
innerhalb eines temperierten Halbtones muf in bestimmter Relation zu anderen
Melodie- und Harmonietdnen stehen. Aber damit ist dieses Problem noch nicht
erschopft, denn ein Ton ist ein Klangspektrum, das heiBt, es wird nicht nur ein
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melodisch und harmonisch bedeutender Ton, sondern auch seine Klangfarbe into-
niert. Von der Intonation des Grundtones hingt die Intonation seiner Harmonischen
ab, und die Tatsache, daB bei allen, auch den kleinsten Intonationsschwankungen
ein ganzes Klangspektrum in seiner einheitlichen Erscheinung dieser Schwankung
unterliegt, mag den horpsychologischen Effekt erkldren, daB selbst minimale Unter-
schiede dsthetisch so kraf als ,unrein” empfunden werden.

Wie wichtig das Halten der Intonation in den vielfiltigen Relationen des Orchester-
satzes ist, ergibt sich besonders durch die klangfirbende Auseinandersetzung der
Instrumente. Auf dem Fundament der ersten beiden Probleme baut sich demnach
die klangéasthetische Bestimmung des orchestralen Satzes auf. Hier entstehen wieder
zwei grundlegende Probleme: 1) die klangfiarbenden Bestimmungen des orchestra-
len Satzes und 2) die Beziehung aller dieser klangfirbenden Elemente zu den
Harmonien. Das erste Problem beginnt mit dem einheitlichsten, von der Klang-
farbe aus ,synthetischen® Fundament des Orchesters: dem Streichersatz. Der
Streichersatz hat wegen der Ahnlichkeit der Einschwingungsart und Formanten-
bildung in seinen Instrumenten einen geschlossenen Charakter. Der Streicherkorper
ist die vollkommenste klangfirbende Einheit des Orchesters, daraus resultiert die
Spannungsfahigkeit seines Ausdrucks in der Gesamtheit. Im Gegensatz hierzu
stehen die Sitze der Blaser. Ein Holzbldserakkord ist eine Auseinandersetzung
obertonarmer mit charakteristisch formantbetonten Instrumenten. Die klangfirben-
den Elemente der Holzbléser sind auBerdem sehr verschieden in den einzelnen
Lagen. Bei groBen Verinderungen in den Tonh&hen nach unten kommen Forman-
ten hinzu. Instrumente mit grofen Tonumfingen, wie z. B. Klarinette und Fagott,
sind daher in ihrem Klangcharakter in den verschiedenen Lagen variabel. Aus-
gewogenheit der Klangfarbungen des Holzes in den einzelnen Lagen bedeutet volle
Entfaltungsmdoglichkeit aller klangfiarbenden Gegebenheiten des Satzes. Hohe Ge-
samtinstrumentation dagegen kann besondere Klangeffekte hervorrufen. Grenz-
lagen simtlicher Holzblédser bringen eine Intensivierung des Bliaserklangs auf Kosten
des Volumens (vgl. Richard Strauss, Eulenspiegel und Don Quixote). Beim Blech
vollzieht sich die klangfirbende Auseinandersetzung zwischen den obertonreichen
und intensiven Trompeten und den formantenreichen volumindsen Hérnern und
Posaunen. Im Posaunensatz und auch bei den Hé&rnern sind die Stimmlagen zu
sehr festgelegt, um gewagte Instrumentierungen uneingeschriankt zuzulassen. Auch
die exponiert hohen Lagen des 1. Horns und der Tenorposaune, die spieltechnisch
hachste Anforderungen stellen— wie bereits in der Romantik bekannt — sind klang-
dsthetisch keine Extreme in einschneidender Begrenzung der Farben. Der Charakter
einer Grenzlage wird zwar spieltechnisch, aber nie dsthetisch wirksam. Das Wagnis
liegt dagegen bei den Trompeten. Wohl nirgends ist die klangliche Grenzlage so
stark ausdriickbar wie bei den Trompeten und Cornetts. Hiermit sind auch bereits
die beiden Grundbegriffe jedes Gesamtklangbildes herausgestellt: Klangvolumen
und Schallintensitit. Ihr wechselndes Verhiltnis, als fundamentale klangisthetische
Begriffe der Dynamik, bestimmt das orchestrale Klangbild. Nach diesen physika-
lisch meBbaren Bestimmtheiten richtet sich die relative Stirke der Kldnge bei einem
Anspiel in gleicher dynamischer Bezeichnung aller Instrumente. Diese natiirliche
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Voraussetzung fiir die Gestaltung bestimmt den relativen Charakter des Instrumen-
tes. Von hier aus lassen sich die verschiedenartigsten gestalterischen Maglichkeiten
verwirklichen.

Die musikalische Bedeutung liegt in der Beziehung dieser klangfirbenden Aus-
einandersetzungen zum Werk, das heift zum harmonischen Gefiige. Auseinander-
setzung zwischen Harmonien und Harmonischen ist die elementarste Bestimmung
jedes Tonsystems, da jegliche harmonischen Beziehungen in jedem méglichen System
aus der primiren akustischen Ordnung der Obertonreihe gewonnen werden. Harmo-
nische Elemente sind also die gleichen Data wie klangfirbende Elemente, jedoch
als Grundtoneinheit statt Obertoneinheit. Aus der akustischen Ordnung ist die
mathematisch bestimmbare Reihe der diatonischen Skala (mit kleiner und grofer
Septime) abzuleiten. Wenn in einem zweiten ProzeB durch das Anspiel aller dieser
neuen Grundtdne neue Klangspektren erscheinen, so enthalten diese Klangspektren
einzelner Tone der diatonischen Skala neue Obertdne. Das bedeutet: die aus einem
Ton entwickelte Tonreihe bringt in ihren Spektren Téne zur Erscheinung, die in
dem urspriinglichen Spektrum des Ausgangstones nicht enthalten waren (Beispiel:
C als Ausgangspunkt, E als Harmonische von C, Gis als Harmonische von E, aber
nicht von C). Hiermit ist die vollstindige chromatische Reihe erreicht. Die mathe-
matische Ordnung des Tonsystems, die Schritte der temperierten Halbtdne sind also
auch in der akustischen Ordnung gegeben, wenn man sie in zwei Wahrnehmungs-
vorgdngen vereint: 1) Umsetzung eines bestimmten Obertonanklangs in Grundton-
reihe 2) Analyse aller Obertonspektren dieser Tonreihe in chromatische Reihe
umgesetzt. Die dsthetische Wirkung und damit harmonische Bestimmtheit der Inter-
vallverhidltnisse dieser Reihen ist aus der akustischen Ordnung bestimmbar. Die
Skala der aufsteigenden Frequenzwerte der temperierten Halbtonreihe in der
mathematischen Ordnung steht in beinahe umgekehrtem Verhiltnis zur Oberton-
ordnung. Die groBen konsonierenden Intervalle stehen in der Ordnung der Harmo-
nischen an erster Stelle, wihrend diatonisch benachbarte Téne im Klangspektrum
des Tones, in dem sie erscheinen, entfernt liegen. Der mathematisch dichten Folge
der chromatischen kleinen Sekunden steht sogar die Ordnung zweier verschiedener
Klangspektren gegeniiber. Von hier aus laBt sich der Begriff eines ,harmonischen
Klangfarbenkontrastes“ entwickeln. Es ist der Zusammenklang von Elementen
zweier verschiedener Klangspektren, also vor allen Dingen zusammenklingende
kleine Sekunden mit chromatischen Elementen (Studienbeispiel: Strawinsky, Le
Sacre du Printemps). Im Gegensatz zu dieser ,Farbenkontrastharmonik® steht die
Harmoniebildung aus Obertdnen (vgl. Debussy). Diese akustische ,, Grundstimmung*®
eines einheitlichen Klangspektrums wirft wieder grofe Probleme auf. Das Fun-
dament ist der einzelne Ton selber, von dem das Spektrum abhingig ist. Dieses
Fundament sind verschiedene, subtil unterscheidbare Frequenzwerte innerhalb eines
Tones (20 Schwingungen innerhalb eines temperierten Halbtones). Alle Relationen
der harmonisch im Orchestersatz zu diesem Ton bezogenen Grundténe (im Gegen-
satz zu Oberton) mit ihren Klangspektren sind von diesem Ausgangspunkt abhén-
gig. Das bedeutet: letztlich sind alle harmonischen Bezichungen innerhalb des
Tonsystems von der reinen Stimmung abhingig. Die diatonische Reihe eines Klang-
spektrums soll daher als ,harmonische Grundstimmung“ bezeichnet werden. Das
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bestimmende Fundament der Harmoniebildung als Bezugs- und Kristallisations-
punkt des Klangspektrums ist das bezeichnende Element der Stimmung (Harmonie-
grundton). Die Obertonreihe des Fundamentes ist die akustisch-dsthetische Stim-
mung, umgesetzt in akkordliche Zusammenhinge. Das bedeutet: alle Oberténe
sind Elemente harmonischer Grundstimmungen, die Akkordbildung einer harmo-
nischen Stimmung ist vielfdltiger, unbegrenzter als die tonale Akkordik. Praktisch
sind alle Haupt- und Nebenharmonien einer Tonart Elemente eines einzigen Klang-
spektrums. Die Auswahl der Zusammenklinge ist nur weitaus begrenzter als z. B.
in der ,,Farbenharmonik® Debussys und teilweise auch Ravels, in der die Elemente
des Klangspektrums zur Akkordbildung véllig gleichwertig sind. Ein wichtiger
Hinweis sollte im Vergleich zur strengen Tonalitit noch Beachtung finden: Die
Grundakkorde von Dur- und Moll-Parallelen sind Elemente eines einzigen Klang-
spektrums, sind also stimmungsgleich im Gegensatz zu stimmungsverschiedenen
gleichnamigen Tonarten (vgl. Debussy, Nuages, Ravel, Lever du jour aus Daphnis
et Chloe). Eine Ergidnzung der firbenden Grundstimmung bringt das . chromatische
Kontinuum®, das nicht die zusammenklingende Kontrast-Wirkung, sondern die
Skala verdnderlicher Farbténungen der Stimmung dsthetisch beabsichtigt. (Studien-
beispiel: Danse générale aus Daphnis et Chloe).

Aus allen diesen Vergleichen harmonischer und instrumentell klangfirbender Be-
stimmungen ergibt sich das einheitliche Universum der Klangphdnomene in seiner
rational kaum iibersehbaren Vielfalt immanenter Beziehungen. Erst Auseinander-
setzung und Integration von Harmonien und Klangfarben ergibt ein orchestrales
Klangbild. Welchen Einfluf nimmt das Klangbild der Formanten auf den Klang der
Harmonie? Formanten eines Instrumentes kdnnen mit Formanten eines anderen
konsonieren oder dissonieren. Dieser Zusammenklang wirkt sich auf die Harmonie
ihrer Grundténe aus. Der Charakter der scharfen Dissonanz der chromatischen
kleinen Sekunde kann noch gesteigert werden durch in sich dissonierende instru-
mentelle Klangfarben. Konsonanzen konnen in ihrer Wirkung verstirkt oder auch
durch dissonierende Obertonresonanzen in ihrem Charakter beeintréachtigt werden.
Aber nicht nur die Instrumentalcharaktere unter sich in ihrer Wirkung auf den
gesamten Grundtonkontrast sind zu beachten, sondern auch die wechselseitigen
Bezichungen ,fremder” Formanten zu den Grundtdnen, das heiBt zum Beispiel
die Wirkung der Obertonresonanz des Terz-Instrumentes im Akkord in der Klang-
farbe des Quint-Instrumentes. Jeder Grundton des Akkords (Gegensatz zu Ober-
ton) ist dsthetisch mitbestimmt von jedem Obertonformanten der gesamten Har-
monie. Jeder instrumentelle Akkord ist daher ein weitverzweigter Komplex von
Klangfarben, die eine Vielzahl konsonierender und dissonierender Verbindungen
enthalten (Studienbeispiel: Blisermarcati aus der Danse sacrale des Sacre du Prin-
temps). Diese beiden Probleme des Klangbildes, die klangfirbende Auseinander-
setzung der Instrumente und die harmonische Einheit des Orchesters, fithren wieder
auf eine musikalisch-gestalterische Kernfrage: die .Synthese“ oder ., Transparenz”
des Klangbildes. Die subtil ausgewogenen Entwicklungen klangfirbender thema-
tischer Abldsungen oder klangfirbender Polyphonie, wie auch die besondere Wir-
kung harmonischer Zusammenhinge und Kontraste in instrumentellen Farben miis-
sen in ihrer gestalterischen Absicht realisiert werden. Aber diese ,Transparenz”

4 MF
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bedeutet niemals die ,trockene” Differenzierung gegen die integrale Einheit. Diese
Frage ist Angelegenheit einer sehr feinnervigen musikalischen Auffassung, die
Geschlossenheit nie zur Undurchsichtigkeit und Klarheit nie zur Trockenheit wer-
den laft.

2. Klangfolge

Jeder ProzeB ist, wie bereits erwihnt, ein Problem bestimmter zeitlicher Verhilt-
nisse. Nach den subtilen Prozessen der Einschwingzeiten sind hier die Zeiten und
wechselnden Zeitverhiltnisse der Klangfolgen zu beriicksichtigen. Daraus ergeben
sich die musikalischen Probleme des der Klangfolge zugrunde gelegten bestimmten
Metrums in Beziehung zu den die Klangfolge direkt bestimmenden rhythmischen
Pragungen. Die metrische Wertordnung ist das meBbare Fundament der Klangfolge.
Auf dem gleichlaufenden Metrum gliedert sich die Ordnung der Takte. Die Takt-
einheit ist der durch eine Anzahl bestimmter Werte festgelegte Zeitabschnitt einer
Bewegung, in der verschiedene Relativwerte zu diesem Metrum erscheinen kénnen.
Takt und Relativwerte sind bestimmte Zeit-Wert-Einheit und mégliche Vielzahl
der gleichen metrischen Ordnung. Verschiedene Notenwerte ergeben die tatsichliche
Klangfolge beim gleichen Metrum in den gleichen Takteinheiten. Die Verbindung
von Zeitfolgen mit markanten Akzenten ergibt Zeiteinheiten, die im traditionellen
Schema der Schlagtechnik in einer sichtbaren , Figur” angegeben werden. Verschie-
den akzentuierte metrische Zeiteinheiten ergeben Figuren verschiedener Ordnung.
Aber bereits aus dieser fundamentalen Darstellung des Zeitschemas der Klang-
folgen ist ersichtlich, daB die tatsichliche Klangfolge, also das reale, dsthetisch
wirksame klangliche Kontinuum, hierin noch gar nicht erfafit ist. Die Mé&glich-
keiten des Einsetzens beliebiger Relativ-Werte des Metrums ebenso wie die Mdg-
lichkeit des Nicht-Ausspielens von Werten ergeben die lebendige Variabilitit
moglicher Klangfolgen eines Metrums. Rhythmik ist die Verbindung zweier Gege-
benheiten: 1) der tatsichlichen Klangfolge 2) der ,Profilierung” dieser Klangfolge
durch Akzente. Welche Probleme ergeben sich aus dieser Definition gegen die
strenge Dogmatik der traditionellen Schlagtechnik? Der Takt ist ein Zeitschema,
das nicht gleichbedeutend mit der rhythmischen Folge ist. Das Taktschlagen ist
damit auch nur ein Schema, das nicht den spezifischen Rhythmus angibt. Takte sind
gewissermafen als ,Hilfslinien“ in der Notierung anzusehen zur Deutlichmachung
der prazisen Zeitverhdltnisse, in denen sich der Charakter der klanglichen Bewe-
gung vollzieht. Takt ist ein gegliedertes Zeitquantum, Rhythmus der Charakter der
Bewegung. Diese Bewegung ist nicht mit den Markierungen des Zeitschemas iden-
tisch. In der traditionellen Schlagtechnik wird das Schema der Zeitquanten und nicht
die Klangfolge dargestellt. Die Padagogik von der Schlagtechnik zur Dirigenten-
technik bringen, hieBe demnach vom Schema auf die Klangfolge iibergehen.
Die Fiithrung der Klangfolge hat die Entfaltung klangfirbender Elemente des
Orchesters zum Ziel. Zu diesem Thema , klangfdrbender Einflu desSchlages” gehdrt
auch das zweite Charakteristikum der Rhythmik: die Profilierung durch Akzente.
Die Modulationsfihigkeit der Klangcharaktere ist direkt beeinfluBbar durch den
Grad rhythmischer Akzente. Sprunghaftes Einschwingen der T&ne ergibt einen
harten Klang, vollstetiges einen volumindsen und weichen. Fiir die Rhythmik ist
gerade diese Modulationsfahigkeit von entscheidender Bedeutung, denn sie be-
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stimmt die klangésthetische Wirkung des scharfen und milden rhythmischen Akzen-
tes. Hartes Anspiel in scharfem Akzent und weiches Anspiel in mildem Akzent
stehen sich als Ausdrucksmoglichkeiten gegeniiber. Wihrend im ersten Fall die
akzentuierten Kliange, im Gegensatz zu den anderen der Takteinheit, in begrenzten
Klangfarben mit Gerduschfrequenzen anklingen und dadurch die Empfindung des
~peitschenden” Rhythmus hervorrufen, unterscheiden sich bei mildem Akzent die
betonten Kldnge von den anderen nur in geringen dynamischen Graden. Diese
Ausdrucksméglichkeiten sind in der Konzentration auf die rthythmische Folge ohne
Zihlschlag weit differenzierter auszuwerten. Rhythmische Bewegungen prizisieren
bedeutet: die betreffenden Rhythmen erscheinen nicht mehr innerhalb eines ,all-
gemeinen” schlagtechnischen Schemas, sondern werden so dargestellt, wie sie die
Klangfolge bestimmen, mit anderen Worten, die dirigentische Darstellung ist nicht
mehr ein Schlagen der taktlichen Gliederung, sondern markiert die spezifische
klangliche Bewegung. Das ist besonders in den ,spontanen” Rhythmen bei Stra-
winsky von Bedeutung. Hier aber gibt es noch einen weiteren Grund fiir das Nach-
zeichnen der spezifischen Rhythmen: die thythmische Steigerung, d. h. die Abhin-
gigkeit der Dynamik von rhythmischen Bewegungen (Sacre: Glorification und
Danse sacrale). Eine wechselvolle Bewegung kann zwischen geschlagenen Takt-
zeiten ausgewihlt werden, sie wird aber in den Taktwechseln nicht dargestellt. Es
fragt sich daher, ob die tragenden Elemente einer Steigerung, statt nur innerhalb
eines allgemeinen Schemas auszdhlbar zu sein, nicht als solche bei Verzicht auf
das Schema markiert werden sollten. Der metronomische Ziahlschlag nimmt keine
Riicksicht darauf, was in den Takten gespielt wird, das hat 1. zur Folge, daf der
metrische Auftakt in den Ziahlschligen das instrumentelle Anspielaviso meistens
unberticksichtigt 128t und 2. daf sich die rhythmische Pragung der instrumentellen
Anklinge nur an ihrem Zeitschema und nicht an ihrem Charakter orientieren kann.
Auf jeden Fall fiihrt die klangisthetische Gestaltung vom abstrakten Schema fort
auf die Darstellung der realen Folgeerscheinungen der Klange, das bedeutet irgend-
eine nicht-taktschlagende Form der Darstellung, sei es ein Vorzeichnen der Rhyth-
men, sei es nur ein Impuls markanter Elemente, sei es eine nicht geschlagene (das
heiBt nicht zerschlagene !) melodische Linienfithrung oder ein frei entfaltetes dyna-
misches Ausspielen der Klangfolgen.

Die Einheit der klangfirbenden Elemente sind nicht nur die verwirklichten Tdne
der Partitur. Einheit der Klangphinomene bedeutet dariiber hinaus Einheit mit den
reflektierten Tiefen des Raumes. Die Auseinandersetzung mit raumakustischen
Extremen soll die positiven klangfirbenden Mdglichkeiten an Hand ihres negativen
Gegenbeispiels spiter herausstellen. Der zu , trockene” oder der zu ,hallige® Raum
beeintrichtigt das natiirliche Klangphdnomen. Der Nachhall des Raumes hat einen
sehr starken klangfirbenden EinfluB durch die Tatsache, daB er nicht nur eine
»Atmosphire” darstellt, sondern als Mitklang in den folgenden, direkten Klang-
bildern wirksam wird. Die Klangfolge des zu ,trockenen® Raumes ist ohne orga-
nische Steigerung, das heiBt ohne Bindung klangfiarbender Elemente. Durch Aus-
schalten der Tiefen werden die Hohen iiberintensiviert. Es kommt vor allem zu
keiner akustischen Integration der Orchesterinstrumente. Aber die negativen Sei-
ten des anderen Extrems sind genau so reichhaltig. Zu starke Eigenresonanz des
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Materials der Winde, des Aufbaus iiber dem Podium, stehende Wellen in parallelen
Wandflachen, iibertriebener Hall schaffen eine derartige Anballung reflektierter
Tiefen, daB sie die direkten Klangbilder beeinflussen. Die Folge davon ist, dafl die
Klangcharaktere der Instrumente nicht zur Geltung kommen und daher eine etwa
gewiinschte kammermusikalische Ausgewogenheit nicht erreichbar ist. Dagegen
sind die positiven Seiten der Raumwirkung: die Einheit von Bindung und Klarheit.
Steinerner Hall, weite, ausgewogene Proportionen, nicht verbautes Podium, brin-
gen die Farbenfiille des Klangphanomens akustisch voll zur Geltung. Aber auch
hier, wo immer ein reichhaltiges Klangbild in Erscheinung tritt, sind besondere Pro-
bleme zu beriicksichtigen. Klang setzt sich mit Hall auseinander, genauer gesagt:
die reale Klangfolge ist eine Auseinandersetzung musikalischer und akustischer
Zeiten. Akustische Zeiten sind 1. die Umlaufzeit des reflektierten Schalls und 2.
die Nachhallzeit. Beide Zeiten stehen miteinander in enger Beziehung, ohne jedoch
identisch zu sein. Sie sind beide in gleichem MafBe abhiingig von den Proportionen
des Raumes, in verschiedenem Mafle vom Material des Raumes. Bei groffien Raum-
proportionen, genauer gesagt: bei grofem Abstand der Schallquelle von der gegen-
iiberliegenden Wand, entsteht lange Umlaufzeit des reflektierten Schalls, also lange
Nachhallzeit. Jedoch ist auf den Nachhall das Material des Raumes von entscheiden-
dem Einfluf. Wie verhalten sich nun Umlaufzeit des reflektierten Schalls und musi-
kalische Zeitfolgen (Tempi) zueinander? Ist die Umlaufzeit konstant, dndern sich
aber die zeitlichen Klangfolgen. so dndern sich auch die Klangbilder. Eine raschere
Klangfolge bewirkt bei konstanter Umlaufzeit (das heift im gleichen Raum) ein
mehrfaches Uberklingen in der Reflektion und erzeugt ein vielfach komplexes volu-
mindses Klangbild des Nachhalls. Sind dagegen die Umlaufzeiten verschieden
(das heiBft mehrere Riaume), die musikalische Folge aber konstant (das heifit
das gleiche Tempo), so ergeben sich ebenfalls verschieden komplexe Klangbilder.
Praktisch ausgewertet bedeuten diese Verhiltnisse: im gleichen Raum ist die
klangéasthetische Wirkung verschiedener Tempi verschieden. In verschiedenen Réau-
men ist die klangésthetische Wirkung des gleichen Tempos verschieden. Die aku-
stische Wirkung des Klangbildes, die vornehmlich durch das Tempo geschaffen
wird, hingt eng zusammen mit der Instrumentation, das heit mit dem damit ver-
bundenen Klangvolumen. Das komplexe Klangbild aus der Bindung reflektierter
mit direkten Klingen ist weitestgehend abhéngig von der Komplexheit des Origi-
nalklangbildes selber. Alle Klangbilder haben relativ zu ihren Tempi verschiedene
akustische Wirkungen. Ausgleich entweder in den Instrumentierungen bei konstan-
tem Tempo oder bei gleicher oder stirkerer Instrumentierung durch Verlangsamung
des Tempos sind die beiden Maglichkeiten zur Intensivierung des Klangbildes wih-
rend des Ablaufs der Klangfolge. Die Auffassungsfrage der Tempi erhilt durch die
klangfirbende Raumwirkung daher eine ganz fundamentale Bedeutung. Die histo-
risch-musikalische Stilfrage dieser Auffassung steht selbstverstiandlich im Vorder-
grund, und eine Variabilitit bei verschiedenen Konzertsilen, die in der Dynamik
durchaus ohne Beeintrichtigung stilistischer Prinzipien beriicksichtigt werden kann,
ist bei den Tempi nicht gegeben. Diese Auseinandersetzung ist vielmehr nur eine
grundsitzliche Frage, die das Verhéltnis der Tempi zu jedem Raum, das heiBt zur
Beriicksichtigung der Raumwirkung im allgemeinen, betrifft.
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Das Tempo ist durch die Klangfolge eine klangfirbende Bestimmung des Volumens
der Klangbilder. Das Wachstum des Volumens in der Klangfolge aber ist eine
Frage der Dynamik, das bedeutet das Wachstum in der Steigerung. Die Bezeich-
nung , Wachstumsproze“ ist klanglich dynamischen Steigerungen von jeher in dem
Wort ,Crescendo” gegeben. Die organische Art der Toneinschwingung als Reali-
sierung der Klangfarben und die organische Entfaltung der Steigerung stehen in un-
mittelbarem Zusammenhang. Organisch heift in diesem Zusammenhang das
Anwachsen des Klangvolumens in der tibertragenen Folge vollentfalteter Klang-
bilder. Dazu gehdrt die vollstetige Einschwingung jedes einzelnen Klanges. Die
Verbindung der Toneinschwingung mit dem Crescendo ist ein ursidchlicher Zusam-
menhang zwischen Anspielvorgang und Steigerung. Die Fortfithrung dieses Vor-
gangs im Durchatmen des vollen Tones bei Blasern ergibt den Ursprung des organi-
schen Crescendos. Von der Atmung des Tones fithrt nur ein kleiner Schritt zur
Atmung einer melodischen Spanne, was ganz besonders an das Problem der Phra-
sierung heranfithrt. Die Verbindung zur Toneinschwingung aber eréffnet noch eine
zweite klangésthetische Moglichkeit der Steigerung. Dem organischen, klangfir-
bend voll entfalteten Crescendo steht die Steigerung der hart angespielten Klinge
gegeniiber. Die bereits angefithrte Moglichkeit der harten rhythmischen Akzente
und ihr klangfirbend begrenzend wirkender EinfluB auf die Klangcharaktere hat
auch bedeutende Momente in der Steigerung. Die starke Rhythmisierung gestei-
gerter Klangfolgen erzeugt grofentfaltete Klangbilder von begrenztem Volumen,
aber intensiver Durchschlagskraft. Gerade diese beiden Mdglichkeiten der Steige-
rung haben von jeher in den ,Klanginterpretationen“ der Werke eine entschei-
dende Rolle gespielt (z. B. die organischen Entfaltungen in den romantischen Sin-
fonien, das heifit Steigerungen ohne Accelerandi). Gerade in der Dynamik mit ihren
vielfaltig variablen Gegebenheiten der Entfaltung von Klangbildern ist der Auffas-
sung weitester Spielraum gelassen, und die wenigen einfach erfaBbaren klangisthe-
tischen Grundtatsachen werden hier zu einer Vielzahl musikalischer Ausdrucksmég-
lichkeiten. Angesichts dieser iiberragenden gestalterischen Bedeutung erhebt sich
die Frage nach etwaigen klangisthetischen Grenzen der Dynamik. Diese Frage
erhilt ein besonderes Schwergewicht durch die Tatsache, daB in der Auffithrungs-
praxis vereinzelte Erscheinungen dynamischer Extreme aufgetreten sind. Es soll
daher zunichst einmal der Begriff ,dynamisches Extrem® geklart werden. Die dyna-
mische Skala der klangfarbenentfaltenden Tonfrequenz ist sehr groB, und zwar
kann sie bestimmt werden als Skala zwischen der subtilsten Horbarkeit des vollein-
geschwungenen Tones bis zur intensivsten oder volumindsesten Vollentfaltung der
Klangfarben. Was von Extremen in beiden Richtungen dariiber hinaus zu sagen
ist, soll angesichts der Einschwingvorginge, die gleichbedeutend mit der Klang-
farbenentfaltung sind, offenbar werden. Die Tone sprechen bei einem Mindest-
maB von Intensitit erst an, bei einem pppppp ist keine eigentliche Tonein-
schwingung mdglich, es kommt daher bei dieser minimalen Schallbewegung zu
keiner erkennbaren Klangfarbenentfaltung. Dagegen bedeutet das duBerste For-
tissimo in hochst forcierter Spielmdglichkeit weder Erweiterung des Klangvolumens
noch Klarheit der Intensitit, wie manchmal félschlich angenommen wird. Hier zeigt
sich, daB Volumen und Intensitdt mit Lautstirke nicht identisch sind. Die duBerste
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Lautstdrke ist nur in duBerst forciertem Tonansatz zu erreichen. Das Forcieren der
Anspielvorginge fordert einen zeitlich derartig gedringten Anstof, daB die Verhir-
tung des Klangbildes fast bis zur Dominanz des mitklingenden Gerduschspektrums
fithrt, das heiBit 1. das Volumen der Klangfarben wird einschneidend begrenzt und
2. die intensiven Obertdne werden verzerrt. Dynamische Extreme werden manchmal
»effektvoll® miBbraucht, ohne Riicksicht darauf, daB die Qualitit des Klangbildes
in ihnen nicht mehr gewéahrleistet ist. Bei aller Toleranz gegen jede mégliche Klang-
interpretation gibt es dennoch einen klangisthetischen Geltungsbereich, der da auf-
hért, wo Klang nicht mehr als Klang, das heifit als Klangfarbeneinheit wirksam
wird. Die Notwendigkeit der Anwendung dynamischer Extreme ist insofern nicht
einzusehen, als die dynamische Skala innerhalb des klangisthetischen Geltungs-
bereichs so ausgedehnt ist, daB eine Fiille von gestalterischen Ausdrucksméglich-
keiten in ihr gegeben ist.

Klangisthetische Voraussetzungen haben eine Anschauung geschaffen, die zwei
Hauptfaktoren miteinander verbindet: 1. die prinzipiellen Forderungen der Klang-
dsthetik und 2. die hierin ermdglichte Vielfalt der Ausdrucksmoglichkeiten jeder
Auffassung der Auffithrungspraxis. Asthetik ist keine einseitige Begrenzung oder
Dogmatik, sondern eine bestimmte Erfassungsart der Phdnomene, die ihrer Viel-

seitigkeit Ausdruck verleiht und die Freiheit der kiinstlerischen Gestaltung ermdg-
licht.

Jacques Handschin zum Gediichtuis
VON HEINRICH HUSMANN, HAMBURG

Am 25. November 1955 ist Jacques Handschin in Basel nach lingerem Leiden ge-
storben. Von Schweizer Eltern am 5. April 1886 in Moskau geboren und erzogen,
wurde er nach Neuchitel zur kaufminnischen Ausbildung geschickt. Nach dem
SchulabschluB in Moskau hérte er 1905 an der Universitdt Basel Mathematik und
Geschichte, sodann in Miinchen auBerdem Philologie und Nationaldkonomie. In
Miinchen studierte er daneben bei Reger Theorie und Orgel und folgte diesem nach
Leipzig, wo er auch Schiiler Straubes war. Hier besuchte er zugleich einige Vorlesun-
gen Hugo Riemanns. Um auch die franzosische Orgeltechnik an der Quelle kennen-
zulernen, ging er voriibergehend zu Widor nach Paris. Der Erfolg seines zdhen
FleiBes blieb nicht aus: schon 1909 erhielt er einen Ruf als Orgellehrer an das Mos-
kauer Konservatorium. Von 1914 ab versah er gleichzeitig das Organistenamt an
der lutherischen Petrikirche. 1916 wurde er zum Professor ernannt. 1920 griindete
er mit Kowalenkoff ein akustisches Laboratorium. Aber im gleichen Jahr noch ver-
lieB er RuBland, um sich in der Schweiz eine neue Existenz aufzubauen. Von 1921
bis 1924 war er Organist an der Linsebiihlkirche in St. Gallen, von 1924 ab an der
Peterskirche in Ziirich, spiter in Basel an der Martinskirche. Gleichzeitig widmete
er sich nunmehr intensiv der Musikwissenschaft. 1921 promovierte er bei Karl Nef
mit einer Arbeit iiber die Notre-Dame-Epoche, 1924 habilitierte er sich mit einer
Schrift iiber die mehrstimmigen St.-Martial-Werke. Seit 1923 publizierte er eine
Fiille von musikwissenschaftlichen Studien, zunichst vor allem zur mittelalterlichen
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Musikgeschichte, die ihm mit ihrer Exaktheit und Prizision schnell einen ausge-
zeichneten Ruf verschafften. So wurde er 1930 Nachfolger Karl Nefs und 1935
Ordinarius. Man wihlte ihn in die Direktorien der Internationalen Gesellschaft
fir Musikwissenschaft und der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft. Eine
weitere internationale Anerkennung erfuhr sein Baseler Wirken 1949 dadurch, daB
die Internationale Gesellschaft fiir Musikwissenschaft Basel als Tagungsort ihres
ersten Nachkriegskongresses wihlte.

Jacques Handschin hat eine immense Zahl von Publikationen geschaffen, die stets
durch eine bestechende Klarheit und Genauigkeit imponieren. Es war offenbar seine
mathematische Veranlagung und Schulung, die ihn auch in der Geisteswissenschaft
stets die Hypothesen vermeiden und ein gesichertes Beweisverfahren suchen lieB. So
hat er in vielen kleinen Bausteinen die Musikwissenschaft, insbesondere auf dem
mittelalterlichen Gebiet, um ein beachtliches Stiick gefdrdert. Es scheint mir beson-
ders wichtig, daB er sich dabei keineswegs auf das rein Philologische beschrinkte. Im
Gegenteil! Zwar hatten F. Ludwig und J. Wolf, die die entscheidende philologische
Basis fiir die Mittelalter-Musikwissenschaft gelegt hatten, auch schon stilkritische
Methoden angewandt, — insbesondere Ludwig hatte schon die stilistische Entwick-
lung der mittelalterlichen Musik im grofen grundlegend herausgearbeitet. Aber die
Einzelheiten des Bildes fehlten noch, und hier hatte Handschin den richtigen Blick
fir das, was die Musikwissenschaft zu leisten hat. Man darf mit Recht sagen, daB er
die stilkritische Betrachtung der mittelalterlichen Musik ganz wesentlich begriindet
und ausgebaut hat. Sein Aufsatz ,Zur Frage der melodischen Paraphrasierung im
Mittelalter” (Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 1928) ist vielleicht die schonste die-
ser Leistungen, — sie zeigt eine klassische Vollendung, die man nur bewundern
kann.

Neben die Studien zur mehrstimmigen mittelalterlichen Musik traten ab 1927 auch
Arbeiten zur einstimmigen Musik dieser Epoche. Vor allem Sequenz und Prosa mit
ihrer verwickelten Problematik waren die Formen, die ihn naturgemiB wieder
besonders reizten und zu immer neuen Ansitzen fithrten. Es ist schon, daB er sie
zum SchluB mit einer zusammenfassenden Darstellung (im 2. Band der ,,New Oxford
History of Music” 1954) hat kronen kénnen. DaBl wir Handschin gerade auf diesem
Gebiet besonders wesentliche Fortschritte verdanken, ist langst allgemein aner-
kannt.

Von hier aus fithrte ihn die Linie seiner Gedanken ganz folgerichtig nach Byzanz
und Syrien. Eine Glanzleistung sein Aufsatz , Antiochien, jene herrliche Griechen-
stadt” (Archiv fiir Musikforschung 1942)! Eine grundlegende Arbeit sein Buch ,Das
Zeremonienwerk Kaiser Konstantins und die sangbare Dichtung® (Basel 1942), das
den bisherigen rein liturgisch orientierten Studien der musikalischen Byzantinistik
ein ganz neues Gebiet gegeniiberstellt und erstmalig erschlieBt!

Der Geist der Mathematik lieB ihn auch schon frith den Wert der systematischen
Musikwissenschaft erkennen. Thr hat er immer wieder erneut seine Krifte gewidmet
und endlich 1948 das Buch ,Der Toncharakter” geschenkt. Als Endergebnis einer
langen Entwicklung sind alle Gedankengénge, sowohl beweisender wie weiterfith-
render Natur, in den Hauptverlauf des Buches eingeschaltet. In diesen Exkursen
steckt ein Material und eine Arbeit, die unschitzbar sind. Aber ich glaube, dafl auch



184 Heinrich Husmann: Jacques Handschin zum Gedédchtnis

der Grundgedanke des Buches Wert besitzt, ja, daB er eine wirkliche Einsicht bringt:
Unsere moderne Tonpsychologie ist vorwiegend experimentell und systematisch
orientiert. Handschin dagegen verfiigt auBerdem iiber die groBe historische Sicht
und stellt dementsprechend den Ton in den Zusammenhang der geschichtlichen Ent-
wicklung. Damit steht er naturgemif gegen manche andere Meinung. Ich persdnlich
bin aber iiberzeugt, daB er derjenige ist, der hier den richtigen Blick gehabt hat, und
daB sich noch viele Anregungen aus seiner Einstellung ergeben werden.

Neben diesen Hauptproblemen hat Handschin sich vielen weiteren Gebieten der
historischen Musikwissenschaft gewidmet, der Orgel, der Orgelmusik, der russischen
Musik, dem franzésischen Impressionismus, Bachs ,Kunst der Fuge”, die auch er
(mit Recht) fiir ein Klavierwerk hielt, und manchem anderen. Auch hier gab er eine
prignante Zusammenfassung seiner Gedanken, Ergebnisse und Anregungen in
seiner ,,Musikgeschichte im Uberblick“ (Luzern 1948).

Eines aber darf zum SchluB nicht verschwiegen werden. Wer Handschin persdnlich
niher kannte, der wei, daf seine Gedanken zwar von unerbittlicher Klarheit und

Schirfe waren, daB sein Herz aber in einer oft geradezu rithrenden Kindlichkeit und
Giite schlug.

Fausto Torrefranca (T 26. November 1955)

VON RODOLFO PAOLI, CAGLIARI

Am 26. November 1955 verschied nach kurzer Krankheit in Rom Fausto Acanfora
di Torrefranca, eine der hervorragenden Gestalten der italienischen Musikwissen-
schaft. Am 1. Februar 1883 in Monteleone Calabro geboren, von altem Adel, er-
griff er zuerst, dem Rate der Familie folgend, einen technischen Beruf und wurde
Ingenieur, widmete sich jedoch sofort der Musikwissenschaft. Im Jahre 1915 wurde
er Privatdozent, dann Bibliothekar des Konservatoriums von Neapel, spiter des
Konservatoriums von Mailand; erst 1941 wurde er ordentlicher Professor fiir Musik-
geschichte an der Universitit Florenz und erhielt somit den einzigen ordentlichen
Lehrstuhl dieses Fachs in Italien.

Um sein schweres Leben zu begreifen und sein Werk zu wiirdigen, muff man sich
den Stand der Musikwissenschaft in Italien zu seiner Zeit vergegenwirtigen. Uberall
stieB Torrefranca auf Widerstinde, und so kann man verstehen, daf sein Werk
nur mithsam und stets mit einer polemischen Note versehen fortschreiten konnte.
Sein erstes Buch La vita musicale dello spirito (1910, in einer deutschen Uber-
setzung schon fertig, aber noch nicht gedruckt) kann man als ein bahnbrechendes
Werk der modernen italienischen Musikésthetik betrachten. Rein polemischen
Wert hingegen hat sein zweites Buch Giacomo Puccini e I'opera internazionale
(1912). Sein stidndiges Bemiihen galt jedoch den italienischen Instrumentalkompo-
nisten des 18. Jahrhunderts; die wichtigen Aufsdtze, die er jahrelang iiber diese
meist unbekannten Meister in der Rivista Musicale Italiana verdffentlichte, lieBen
nach und nach ein neues Buch reifen: Le origini del romanticismo musicale in Italia
(1930). Andererseits wandte sich sein Interesse auch dem Ursprung der italienischen
Vokalmusik des 15. Jahrhunderts zu, und er sah in der volkstiimlichen Villota den
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Ausgangspunkt der polyphonen Musik dieses Jahrhunderts; so entstand sein Buch
Il segreto del Quattrocento (1939). Erst in seinen letzten Lebensjahren lernte man
in Italien seine Tatigkeit schitzen; er hatte endlich auch einen Verleger gefunden,
der ihn verstand. So werden, leider erst nach seinem Tode, seine Biicher iiber Vi-
valdi, Boccherini, Platti und die Entstehung des Quartetts (vier umfangreiche Werke)
erscheinen und den Verstorbenen vor der internationalen Musikwissenschaft in
seiner wirklichen Grofie wieder aufleben lassen.

BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

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

VON WALTHER KRUGER, SCHARBEUTZ (LUBECKER BUCHT)

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

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

In Musica 1952, S. 491 ff.

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

In Konsequenz seiner Auffassung sieht sich Jammers ferner genétigt, die klare, der Principal-
stimme immanente taktische Ordnung durch Einschiebung von Takten und durch Takt-
wechsel zu durchbrechen. Er stellt intrikate Berechnungen iiber die ,Symmetrie der Takt-
zahlenordnung an (164 f.), muB dann aber doch gestehen: ,Trotzdem ist diese Zahlen-
ordnung nicdht vollkommen.” Andererseits schreibt er (166) iiber die liturgische Funktion
des ,Jubilemus”, es handele sich um einen , Weilhunaditsumzug". Aber wie auch immer man
sich diese Funktion des Conductus als , Begleitmusik” zu einem bewegungsmifigen Vorgang
vorstellen mag, auf alle Fille fordert die Einheit von Musik und Bewegung eine ,voll-
kommene” taktische Ordnung sowie eine straffe, durch ,Halteténe“ nicht gestdrte Rhyth-
mik. Beide Momente sind jedoch durch Jammers’ Ubertragung nicht gewihrleistet! Durch
seine Primisse, die Unterteilung der Notenwerte der Organalis diirfe nicht {iber den Achtel-
wert hinausgehen, versperrt er sich die Mdglichkeit zu einer Verwirklichung der von ihm
angestrebten ,gestaltreichen Ordnung®, die herzustellen das Anliegen meiner im Bamberger
KongreBbericht verdffentlichten Ubertragung war. Hier sei der Anfang wiedergegeben:

“
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5 Wie Handschin spricht denn auch Jammers von ,Orgelpunktbildungen” (164) und einer ,Haltetontechnik”
(168) der Grundstimme.
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In seiner Kritik an meinen Ubertragungsgrundsitzen schreibt Jammers (163): ,Kriiger zi-
tiert den Giraldus Cambrensis als Entlastungszeugen fiir die sdinellen Figuren seiner Or-
ganalis. Wenn aber meine Ubertragung einigermaflen richtig ist, so sind andere falsch, und
wenn diese sich auf Theoretiker berufen, so ergibt sich, daf eine solche Berufung wenig
bedeutet, solange unklar bleibt, ob der Theoretiker tatsidilich das in Frage stehende Werk
meint, und ob er wirklich in dem angefiilirten Sinne zu verstelen ist. Das ist grundsdtzlich
zu bedenken. In unserem Falle aber: bezieht sich Giraldus tatsddilich auf diese Musik von
St. Martial? Versteltt er ferner unter ,rapacitas digitorum’ das Fiinfzehntel (1) der Zihlzeit?"
Ich habe ausdriicklich betont®, daB der Textstelle des Giraldus selbstverstindlich nur mittel-
bare Beweiskraft fiir meine Rhythmisierung der Organalis zukomme. Aber daf iiberhaupt
im 12. Jahrhundert eine derartige instrumentale Tondiminution geiibt worden ist, ist doch
im vorliegenden Zusammenhang eine bemerkenswerte Tatsache! Welches wirklich stich-
haltige Argument wire denn gegen die ,sdinellen Figuren” anzufithren? Im Zusammenhang
seiner Ubertragung des Conductus , Congaudeant” aus dem Codex Calixtinus bemingelt Jam-
mers (30) die Ubertragung Friedrich Ludwigs, deren bis zum ZweiunddreiBigstel gehende
Tondiminution der Oberstimme er ,gewaltsam” nennt. Aber es versteht sich doch von
selbst, daB mit einem derartig gefithlsmiBigen Urteil nichts bewiesen ist!

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

Obgleich er mir zugesteht, daB ich die Vorlage .genau wiedergebe” (164), fithlt er sich
doch veranlaBt, vielfach eine andere Tonhohenbestimmung vorzunehmen (165): ,Aber audh
die Tonhéhe der Melismen wurde angeglichen, vgl. ,omnium’ und Jerus’ mit ,canticum’.
In Anbetradit der ungenauen Fixierung der Tonhdhe in der Handsdhrift erfolgt die An-
passung wohl auds mit Redit.” Nun ist zwar die fragliche Figur bei ,omuium® und ,herus”
identisch mit n

¥ 4 &

6 In meinem Aufsatz ,Jubilemus, a.a.O., S.494. In meinem dort S. 493 gegebenen Ubertragungsbeispiel
findet sich im 4. Takt eine Tondiminution bis zum Fiinfzehntel der Zahlzeit. Damals hatte ich Handschins
Ubertragung als Vorlage benutzen miissen, da die den Artikel Conductus (mit Facsimile des .Jubilemus™)
enthaltene MGG-Lieferung noch nicht erschienen war. Die spétere Einsicht in das Facsimile zeigte mir, daB
eine weniger weitgehende Tondiminution an dieser Stelle nicht nur mdglich, sondern auch geboten ist.
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zu lesen, bei ,canticum” dagegen—g
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Eine , Angleichung” erweist sich auferdem aus einem anderen Grund als unzuldssig. Auf die
Silbe ,cum" entfallen nach der Handschrift 13 Tone der Organalis. Jammers verschiebt will-
kiirlich die Zuordnung beider Stimmen, indem er auf die Silbe ,ti“ 20 Téne der Organalis
setzt. Bei richtiger Zuordnung der Organaltdne zum g der Principalis (Silbe ,,cum*) ist aber
die ,Angleichung” aus Griinden des Zusammenklangs nicht méglich!

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

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

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

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

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

8 Berlin-Géttingen-Heidelberg 1954.

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

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

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

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

1 Miinster 1954, S. V.

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

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

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

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

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

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

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

7 Rosenfeld, Abb. 15.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Schwaben Bd. 4.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

5 MF
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Haydn und Goethe

VON WILHELM VIRNEISEL, BERLIN

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

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

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



Berichte und Kleine Beitrige 195

Ein Fund aus der Kasseler Landesbibliothek

VON CHRISTIANE ENGELBRECHT, MARBURG

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Zur Quellensituation der Musikethnologie in Deutsdiland
VON KURT REINHARD, BERLIN

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Als letzter, aber nicht ganz unwichtiger Punkt miissen

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

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

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

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

VON OSWALD JONAS, CHICAGO

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

KV. 296: New York, Public Library

KV. 310: New York, Rudolf Kallir

KV. 318: New York, Public Library

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

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

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

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

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

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

KV. 467: New York, Heinemann Foundation

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

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

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

AuBerdem:

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

3

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3 Miinster 1950, S. 10.

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

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

6 H. Hickmann, Die altigyptische Rassel (Zeitschrift fiir dgyptische Sprache und Altertumskunde 79, 2, 1954).



202 Berichte und Kleine Beitridge

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

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

Annales musicologiques’

Ein neues internationales musikwissenschaftliches Jalhrbuch
VONHEINRICH HUSMANN, HAMBURG

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Kaspar Ulenberg und Konrad von Hagen

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

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

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

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

i Quellen-Lexikon 4, 475.

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

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

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

Genf Psalm 130
T

Ulenberg Psalm 124

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

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

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



208 Berichte und Kleine Beitrige

Genf Psalm 128
1 2 g iy i
S o i 1 =l IR g o F” 1 I} "" 1 1 T T 1
[§ 1 1 !' 1 B I - 1 ! "[ T T T

T T T ¥ T

Ulenberg Psalm 51

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

\Genf) Psalm 3 3
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Ulenberg Psalim 22

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

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

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

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

Psalm 16
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Daneben stehen aber auch sehr mittelmiBige Weisen, z. B. die zum 41. Psalin:
Psalm 41
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Ulenberg wollte hier offenbar ein Gegenstiick zu dem sehr verbreiteten und beliebten
Genfer Psalm ,Wie nadt einer Wasserquelle, der unverginglichen Weise von Louis Bour-
geois, schaffen, da er seine Melodie nicht weniger als sechsmal verwendet; aber er besaf
anscheinend nicht genug Selbstkritik, um zu erkennen, daB seine Schpfung mit der des
Genfer Peterskantors nie und nimmer konkurrieren konnte.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Eitner 4, 475.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

17 Eitner 5, 172.

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

19 Stein, S. 60—63.

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

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

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

21 FEitner 4, 475.

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

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

25 Eitner 7, 246 ff.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Partitur oder Stimmen (fehlt in 3 und 4)

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

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

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

Brust“ (1),

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

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

quilet nie kein Schmerz" (3),

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

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

Rosen streun” (5).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Im Jahre 1955 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen

Berlin (Freie Universitit). Gottfried Kaufmann, Psychoakustik des Lautsprechers. —
Dietrich Manicke, Die Sprache als musikalischer Gestalttriger in Mozarts ,,Zauberfléte”. —
Wolfgang Wtorczyk, Die Madrigale Vincenzo Ruffos. Untersuchungen zur stilkritischen
Situation der Gattung um die Mitte des 16. Jahrhunderts.

Bonn. Heinrich Bunke, Die Barform im romantischen Kunstlied. — Hermann Haas, Uber
die Bedeutung der Harmonik in den Liedern Franz Schuberts. — Irmgard Hambach, Form-
untersuchungen zur szenischen Tonadilla.

Erlangen. Hermann Brendel, Mariae Verkiindigung in musikalischer Darstellung. — Mar-
garete Rupprecht, Die Klavierbauerfamilie Schiedmayer. Ein Beitrag zur Geschichte des
Klavierbaues.

Frankfurt a. M. Paul Kast, Studien zu den Messen des Jean Mouton unter besonderer
Beriicksichtigung der Echtheitsfrage und der Chronologie. — Ursula Sennhenn, Hugo
Wolfs Spanisches und Italienisches Liederbuch.

Freiburg i. Br. Karl-Werner Giimpel, Die Musiktraktate Conrads von Zabern.

Gottingen. Friedrich-Heinrich Neumann, Die Theorie des Rezitativs im 17. und 18. Jahr-
hundert unter besonderer Beriicksichtigung des deutschen Musikschrifttums des 18.Jahr-
hunderts.

Hamburg. Elisabeth Hartmann, Vokalspektren bei normaler, nasaler und offen geniselter
Stimme. — Carl-Heinz M ann, Formale Probleme in den spiten Werken Beethovens. Unter-
suchungen zum Stil der Kammermusik und des Klavierwerks. — Wilfried Wendhausen,
Das stilistische Verhiltnis von Dichtung und Musik in der Entwicklung der musikdrama-
tischen Werke von Richard Strauss.

Heidelberg. Ernst L. Waeltner, Das Organum bis zur Mitte des 11. Jahrhunderts.

Kiel. Georg Feder, Bachs Werke in den Bearbeitungen 1750 bis 1950. I. Die Vokalwerke.
K&ln. Maria Busch, Formprinzipien der Variation bei Beethoven und Schubert. — Heinz
Kettering, Quellen und Studien zur Essener Musikgeschichte des hohen Mittelalters. —
Klaus Wolfgang Niemédller, Nicolaus Wollick (1480—1541) und sein Musiktraktat.
Leipzig. Siegfried Kdhler, Die Instrumentation als Mittel musikalischer Ausdrucks-
gestaltung,

Mainz. Karl Heinz Holler, Giovanni Maria Bononcinis ,Musico prattico” in seiner Be-
deutung fiir die musikalische Satzlehre des 17. Jahrhunderts. — Richard Jakoby, Unter-
suchungen iiber die Klausellehre in deutschen Musiktraktaten des 17. Jahrhunderts.
Miinster, Horst Scharschuch, Uber die Leittonklangtechnik in der Musik zwischen
1780 und 1930. — Alfred Voigts, Die Toccaten Jan Pietersz Sweelincks. Ein Beitrag zur
frithen Instrumentalmusik.

Saarbriicken. Wendelin Miiller-Blattau, Trouvéres und Minnesinger. Kritische Ausgabe
der Weisen zu I[stvan Franks gleichnamigem Werk nebst einem Beitrag zur Melodienlehre
des mittelalterlichen Liedes. — Hans Puls, Die Musikauffassung der franzdsischen Ro-
mantik, dargestellt an Lamartine und Victor Hugo.

Tiibingen. Dieter Schnebel, Studien zur Dynamik Arnold Schdnbergs.
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Vorlesungen itber Musik
an Universititen und soustigen wissenschaftlichen Hodhschulen

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

Sommersemester 1956

Aachen. Tedinische Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. F. Raabe: Jazz — Entstehung, Entwick-
lung und Verbreitung (2).

Bamberg. Philosophisch-Theologische Hodischule, GMD H. Roessert: Die romantische
Oper (2) — W.A. Mozart (2) — Pros: Besprechung musikalischer Meisterwerke mit Vor-
fihrungen (1) — Harmonielehre I, Harmonielehre II, Kontrapunkt (je 1) — CM instr., Akad.
Chor (je 2).

Basel. Prof. D Dr. W. Gurlitt: Erkliren von musikalischen Kunstwerken (1) — U zur
musikalischen Analyse und Stilkritik (2).

Privatdozent Dr. R. Hammerstein: Europdische Musikgeschichte des Barockzeitalters
(2) — U zur Vorlesung (1).

Lektor Dr. E. Mohr : Harmonielehre 1 (1) — Zwei schweizerische Komponisten der Gegen-
wart: Honegger und Burkhard (1).

Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr. W. Vetter: Einfithrung in die Musikwissenschaft
(4) — Schubert und das Lied des 17. bis 19. Jahrhunderts (2) — Uberblick iiber die polnische
Musik (1) — {I: Lektiire mittelalterlicher Quellen (2).

Prof. Dr. E. H. Meyer: Musikalische Vorgeschichte und Antike (1) — Die Musik des
20. Jahrhunderts (2) — U zur Vorlesung (2).

Assistentin Dr. A. Liebe: Die mehrstimmige Musik des Mittelalters (1) — U zur Vor-
lesung (1).

Assistent Dr. K. Hahn : Das niederlindische Zeitalter bis zum Tode Lassos (2) — U zur
Vorlesung (2) — Heinrich Schiitz und seine Zeit (1).

Lehrbeauftr. Dr. E. Stockmann : U: Instrumentenkunde (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Chr. Worbs : Geschichte der Oper im 17. Jahrhundert (1).
Oberassistent H. Wegener: U: Literatur- und Quellenkunde (2) — CM voc. (2).
Lehrbeauftr. J. Mainka: U: Notationskunde (2).

Lehrbeauftr. V. Hesse: Die franzdsische und italienische Oper im 19. Jahrhundert (2) —
U zur Vorlesung (1).

Lehrbeauftr. H. Seeger: U zu Mozarts Opernschaffen (2).

— Freie Universitidt. Prof. Dr. A. Adrio: Die Musik des 16. Jahrhunderts in Deutsch-
land (2) — S: U: Probleme der Mozart-Forschung (II) (2) — Pros: Die Motette des
16. Jahrhunderts in der Musiktheorie ihrer Zeit (mit Assistent) (2) — Colloquium fiir
Doktoranden (1) — Historische Musizierformen: Chor des Musikwissenschaftlichen In-
stituts (2) — Instrumentalkreis (2).

Prof. Dr. H. H. Driger: Kompositionslehren der Gegenwart (mit Demonstrationen) (2) —
U zur Vorlesung (2) — U: Theorie und Praxis der abendlandischen Tonsysteme (2).

Dozent Dr. K. Reinhard: Vergleichende Betrachtung der Gestaltelemente in der exoti-
schen Musik (2) — U: Die Mehrstimmigkeit in der auBereuropiischen Musik (2) — Col-
loquium fiir Doktoranden — Musikethnologische Bestimmungs-U (2).

Lehrbeauftr. J. Rufer : Harmonielehre, Kontrapunkt (je 2) — Generalba8, Formenlehre (je 1).
— Tedmische Universitit. Prof. H. H. Stuckenschmidt: Tinze und Suiten (2) —
Béla Bartdk (2).
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Privatdozent Dr.-Ing. F. Winckel: Naturwissenschaftliche Grundlagen von Sprache und
Musik (2) — Studio-U fiir Musikaufnahmen (2).

Prof. Dr. K. Forster: GroBe Chorwerke des 19. Jahrhunderts (1).

Bern. Prof. Dr. A. Geering: Die Musik der Antike und des Orients (2) — Das deutsche
mehrstimmige Lied von den Anfingen bis 1600 (1) — Mozart und die Oper seiner Zeit (1) —
S: W. A. Mozart (2) — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) — CM voc.: Das Lied
L. Senfls (1).

Prof. Dr. L. Dikenmann-Balmer: Schumann und Brahms (ein Vergleich des friih-
romantischen und des spitromantischen Kunstwerks) (1) — J. S. Bachs Kunst der Fuge (1) —
Die Symphonien Beethovens (1) — Pros: Die Geisteswelt der mittelalterlichen Musik-
traktate (2) — S: Studien zur Fuge in Klassik und Romantik (2) — CM instr. (1).
Privatdozent Dr. K. von Fischer: Die Mensuralnotation im 13. und 14. Jahrhundert (1) —
Arthur Honeggers musikalisches Schaffen (1).

Lektor K. W. Senn : Aus der Geschichte der Passionskomposition (1).

Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-Gdrg: Der gregorianische Choral (2) — Pros: Musikalische
Paldographie (1) — Haupt-S (2) — CM voc., instr. (2).

Prof. Dr. K. Stephenson: Mozart (2) — Die Musikisthetik des Rokoko (1) — U zur
Frithzeit der Symphonie (2) — Akad. Streichquartett: Mozart (3).

N. N.: Harmonielehre, Harmonielehre fiir Fortgeschrittene, Generalba,, Kontrapunkt (Drei-
stimmiger Liedsatz) (je 1).

Braunschweig. Tedmisdie Hochsdiule, Lehrbeauftr. Dr. K. Lenzen: Die Geschichte der
Oper (mit Sidngerinnen, Sidngern und Schallplatten) (1) — S: U zum Partiturlesen (Barték,
Hindemith, Strawinsky) (1) — S: Thema nach Vereinbarung (1) — CM instr. (Akad.
Orchester) (2).

Darmstadt. Tedische Hochsdiule. Prof. Dr. F. Noack: Musikalische Formen- und Stil-
kunde (2) — Robert Schumann (1) — Stimmbildung und Rede-U (1).

Erlangen. Prof. Dr. R. Steglich: Musikalische Meisterwerke im Wandel der Zeit (mit
Beispielen auf historischen Instrumenten und Schallplattenvergleichen) (1) — S: U zum
Problem Rhythmus und Melodie (2) — U: Einfithrung in die musikalische Volkskunde (mit
Dr. Fr. Krautwurst) (2) — CM voc,, instr. (mit Dr. Fr. Krautwurst) (je 2).

Dozent Dr. H. H. Eggebrecht: Bach und Mozart (1) — Neue Musik in geschichtlicher
Sicht (2) — S: U zur Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts (2) — Tabulaturen-Kunde (2) —
CM voc,, instr. (je 2).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. Osthoff: Geschichte der Musikinstrumente (mit bildlichen
Demonstrationen) (2) — S: U zur Musik des 16. und 17. Jahrhunderts (2) — Pros: Mensural-
notation (2) — Colloquium fiir Doktoranden (1).

Prof. Dr. F. Gennrich: Melodiebildung in der Musik des Mittelalters (2) — Ubertragun-
gen von Denkmilern der ars antiqua (2) — Bestimmen von Liedformen mit praktischen
Beispielen (2).

Prof. Dr. W. Stauder: Die Entwicklung der abendlindischen Musik im Uberblick (1) —
Das musikalische Kunstwerk in der Rundfunkiibertragung (1) — Vorfiihrung und Bespre-
chung ausgewihlter Beispiele zur Musikgeschichte: Werke von Bach und Hindel (2) —
Mittel-S: U zur musikalischen Orts- und Landeskunde (2).

Freiburg i. Br. Prof. D Dr. W. Gurlitt: Geschichte unserer Notenschrift (2) — Einfithrung
in das Verstindnis musikalischer Kunstwerke (1). — Haupt-S: Besprechung von Arbeiten
(2) — CM (2).

Dozent Dr. R. Hammerstein: Europiische Musikgeschichte der Barockzeit (2) — Pros:
U zur Vorlesung (2).

Gattingen. Prof. Dr. R. Gerber: Heinrich Schiitz (2) — S: U zur Musik des Mittelalters
(2) — CM voc.: Alte A-cappella-Musik (1).
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Dozent Dr. W. Boetticher: Robert Schumann (2) — Pros: Das Problem der symphoni-
schen Dichtung bei Franz Liszt (2).

Akad. Musikdir. H. Fuchs: Harmonielehre 1 (1) — II (2) — III (Modulation, Analysen)
(1) — Kontrapunkt I (1) — III (2) — U zur Technik der Chorleitung (1) — Akad. Orchester-
vereinigung (2) — Akad. A-cappella-Chor (2).

Prof. D Dr. Chr. Mahrenholz: Die neue lutherische Agende, ihre Entstehung und ihr
liturgischer und kirchenmusikalischer Inhalt (1).

Graz. Prof. Dr. H. Federhofer: W. A. Mozart und seine Zeit (Fortsetzung) (2) —
U: Lektiire von Theoretikertraktaten (2) — U: Kontrapunkt (Fortsetzung) (2).

Halle. Prof. Dr. M. Schneider: Die Musik des 17. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts II (2) — Die
nationalen Schulen II (2) — Geschichte der Oper seit 1750 (2) — Grundfragen des musi-
kalischen Realismus (2).

Prof. Dr. J. Piersig: Formprobleme bei Schiitz und Bach (1) — Geschichte der Musik-
theorie (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Braun: Einfithrung in die Musikwissenschaft (2).

Lehrbeauftr. Dr. P. Schmiedel: Physik der Instrumental- und Vokalklange (2).
Lehrbeauftr. W.Bachmann: Volksliedkunde (1).

Hamburg. Prof. Dr. H. Husmann: Strauss und Hindemith (3) — Pros: Lektiire von
Coussemaker, Anonymus IV (2) — S: Mozarts Requiem (2) — CM instr. (2).

Prof. Dr. F. Feldmann: Geschichte der Messe vom 14. bis 19. Jahrhundert (2) — Musik-
historisches Colloquium (2).

Prof. Dr. W. Heinitz: Probleme der musikalischen Orthographie (1) — Der Musiker und
sein Instrument (1).

Dr. H. Reinecke: Probleme moderner Frequenzmessung (1) — Akustische Arbeiten (2).
Dr. H.Becker: CM voc. (2).

Hannover. Tedmische Hochschule. Dr. H. Sievers: Die musikalische Klassik: Haydn —
Mozart — Beethoven (1) — Die Musizierpraxis im Wandel der Zeiten (1) — Colloquium,
Proben des CM instr., Besprechung und praktische Auffithrungen kammermusikalischer
Kompositionen (2).

Heidelberg. Prof. Dr. Thr. Georgiades: Monteverdi (2) — S: Heinrich Schitz (2) —
Mittel-S: Gregorianischer Choral (2) — Colloquium fiir Doktoranden (2).

Dr. E. Jammers: S: Quellen zur Musik der mittelalterlichen deutschen Dichtung (2) —
Poetae latini Carolini (philologisch und musikwissenschaftlich) (2) (mit Prof. Bulst).

Dr. S. Hermelink: G. P. da Palestrina und H. Schiitz (mit Vorfithrungen) (2) — Pros:
Mensuralnotenschrift (2) — Generalbafispiel (2) — Chor, Orchester (je 2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. Fischer: Allgemeine Musikgeschichte VIII (19.Jahrhundert)
(3) — W. A. Mozart (Forts.) (2) — U zur Musikgeschichte (2).

Dozent Dr. H. Zingerle: Das Oratorium im 19. Jahrhundert (1).

Dozent Dr. W. Senn : Einfithrung in die Instrumentenkunde (1).

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

Jena. Prof. Dr. H. Besseler: Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts, mit Colloquium (5) —
Romantik und Realismus in der Musik des 19. Jahrhunderts (2) — S: U im Anschluf an die
Vorlesung (2) — Madrigalchor (2).

Lehrbeauftr. Oberassistent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Einfithrung in die Musik-
wissenschaft, mit Colloquium (2) — S: Satztechnische Analyse moderner Werke (2).
Lehrbeauftr. P. Benary: Harmonielehre, Kontrapunkt (je 2) — Gehdorbildung und Par-
titurspiel (1).

Lehrbeauftr. W.Schrammek : Notationskunde (2).
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Karlsruhe. Tedmnische Hochschule. Akad. Musikdirektor Dr. G.Nestler: FEuropdische
Musikgeschichte von der Romantik bis zum Impressionismus (2) — Europdische Musik der
Gegenwart (1) — Musikstunde (Einfithrung, Auffiihrung und Diskussion iiber Werke alter
und neuer Musik) (2) — Akad. Chor, Akad. Orchester (je 2).

Kiel. Prof. Dr. F. Blume: Wolfgang Amadeus Mozart (4) — S: Probleme der neueren
Mozartforschung (2) — Offener Musikabend (mit Prof. Dr. A. A. Abert und Prof.
Dr. K. Gudewill) (2).

Prof. Dr. A. A. Abert: Die Anfinge der italienischen Monodie (2) — Pros: Einfithrung
in die Musikwissenschaft (2).

Prof. Dr. H. Albrecht: Grundrif einer Musikgeschichte des Mittelalters (3).

Prof. Dr. K. Gudewill: Das deutsche Lied im 19. Jahrhundert (2) — S: U zur Musik der
Niederlinder im 15. Jahrhundert (2) — Musikalische Satzlehre (3) — Gehérbildung (1).
Ké&In. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (3) — Ober-S:
Ars antiqua (2) — CM instr., voc. (mit Dr. H. Hiischen und Dr. H. Drux) (je 2) —
Offene Abende des CM (1).

Prof. Dr. W. Kahl: Die Musikerfamilie Bach (2) — Pros: Einfiithrung in das Studium der
Musikwissenschaft (Quellenkunde und Anleitung zum wissenschaftlichen Arbeiten) (2).
Prof. Dr. M. Schneider: Das europidische Volkslied (2) — Musik der Naturvdlker II (1) —
Mittel-S: Das deutsche Volkslied (2).

Privatdozent Dr. H. Hiischen: Musik und Musikanschauung der Antike (2) — Paldo-
graphische U (Tabulaturen) (1) — CM instr., voc. (je 2).

Privatdozent Dr. H. Kober: Musikalische Akustik (1).

Lektor Dr. K. Roeseling: Harmonielehre (2) — Kontrapunkt (1).

Lektor Prof. H. Schroeder: Instrumentationskunde, Partiturspiel (je 1).

Leipzig. Prof. Dr. W. Serauky: Die Bach-Hiandel-Epoche (2) — Einfithrung in die In-
strumentenkunde (1) — U zur Bach-Hiandel-Epoche (2) — U zur Musik des Mittelalters (2).
Prof. Dr. H. Chr. Wolff: Das niederldndische Zeitalter bis zum Tode Lassos (2) — U zur
Vorlesung (2) — U: Vergleichende Musikwissenschaft und ausldndisches Volkslied (2).
Prof. Dr. R. Petzoldt: Die Musik in der Geschichte Il (1).

Dr. R. Eller: Mozart (1) — U zur Vorlesung (1) — Stilkundliche U iiber Bachs Werke
(2) — Mensuralnotation (2).

Dr. E. Paul: U: Heinrich Schiitz, Geistliche Chormusik 1648 (2).

Dr. P. Rubardt: U: Spezielle Instrumentengruppen (2).

Dr. P. Schmiedel: U: Elektroakustik (1).

H.Grif8: CM voc,, instr. (je 2).

Univ.-Musikdir. Prof. F. Rabenschlag: Univ.-Chor: Madrigalkreis (5) — Kantorei (5) —
Liturgisches Singen (6) — Sprecherziehung (6).

Mainz. Prof. Dr. A. Schmitz: W.A. Mozart (2) — U: J.S. Bachs Kunst der Choral-
bearbeitung (2) — S: Besprechung der Arbeiten der Mitglieder (2).

Prof. Dr. E. Laaff: Das deutsche Sololied des 19. Jahrhunderts (1) — CM voc. (Grofler
Chor), CM voc. (Madrigalchor), CM instr. (Orchester) (je 2).

Marburg. Prof. Dr. H. Engel: Richard Wagner, Uberblick iiber Leben und Schaffen (1) —
Ludwig van Beethoven (3) — In Verbindung mit dem Studium generale: Das Instrumental-
konzert II, von Beethoven bis zur Gegenwart (1) — S I: Tabulaturen (1) — S II: U zur
frithen Mehrstimmigkeit (1) — Colloquium nach Vorfithrung ausgewihlter Werke (14tigig 1)
— CM voc. (1).

Univ.-Musikdir. Prof. Utz: Harmonielehre I, Harmonielehre II, Allgemeine Musiklehre
(je 1) — Kompositionslehre (2) — Meisterwerke der Tonkunst, erldutert und vorgefiithrt (1) —
Orgelunterricht (2) — Univ.-Chor, Kammerchor, Univ.-Orchester (je 2).
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Miinchen. Vorlesungen noch nicht festgelegt.

— Tecdmische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. F. Karlinger: Musik der Vélker (mit Schall-
platten) (2).

Miinster. Prof. Dr. W. F. Korte: Epochen der europdischen Musik im Zusammenhang mit
der allgemeinen Kunst- und Geistesgeschichte (3) — Unter-S: Anleitung zu wissenschaft-
lichen Arbeiten (2) — Mittel-S: U zur Vorlesung (2) — Ober-S: Colloquium fiir Doktoran-
den (2) — CM instr. (2) — Das Musik-Kolleg, Kammermusikabende mit Einfithrungen
(14tagig), mit Dr. R. Reuter.

Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Die Mchrstimmigkeit vom 13. bis 15. Jahrhundert (2) —
S: U zur Vorlesung (2) — U zur Musikisthetik (2).

Kantor W. Klare: Die hohen Festtage des Kirchenjahres und ihre liturgische Gestaltung
(1) — Das Lied der Gemeinde und des Chores zu den hohen Festtagen des Kirchenjahres (1).
Domchordirektor Msgr. H. Leiwering: Die Stellung der Kirchenmusik in der liturgischen
Erneuerung (1) — Praktische U im Choralgesang (1).

Lektor und Lehrbeauftr. Dr. R. Reuter: Ausgewihlte Kapitel aus der europiischen Orgel-
geschichte (1) — Einfithrung in die Harmonielehre (Forts.), Einfithrung in den zweistimmigen
Satz, Einfithrung in den dreistimmigen Satz, Einfiihrung in die Funktionstheorie, Partitur-
spiel, Bestimmungs-U (je 1).

Rostock. Dr. R. Eller: Musikgeschichte von Debussy bis zur Gegenwart I (1) — U zur
Vorlesung (2).

Saarbriicken. Prof. Dr. J. Miiller-Blattau: Bach und Hindel (2) — Das Liedschaffen
Franz Schuberts (1) — S: Das instrumentale Schaffen G. Ph. Telemanns (2) — Pros: U zu
Bachs Kunst der Fuge (1) — Colloquium fiir Doktoranden (1) — CM voc., instr. (je 2).
Stuttgart. Technische Hodischule. Prof. Dr. H. Keller: Die musikalische Romantik II
(1830—1850) (1).

Prof. Dr. H. Matzke: Geschichte und Bau der Musikinstrumente 1 (mit Demonstrationen)
(2) — U: Musiktechnische Zeitfragen (2).

M. Miiller: Akad. Orchester (2).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Die Musik im Mittelalter (2) — Mozarts ,Don
Giovanni“ (1) — U zur Bach-Kritik (2) — Tonsatz-Lehre (2) — S: U zur Musikforschung
der Gegenwart (2) — CM: Chor (2) — Orchester (durch den Assistenten Dr. G. von Da-
delsen) (2).

Prof. Dr. G. Reichert: Chaconne, Pas—sacaglia und ihre Ostinato-Vorlaufer (1) — Pros:
Tanzformen der dlteren Musik (2).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk: Die Instrumentalmusik des Barockzeitalters (4) — Pros (2) —
Haupt-S (2) — Notationskunde IV: Tabulaturen (mit Assistent Dr. O. Wessely) (2).
Prof. Dr. L. Nowak : Form und Satz in der Musik des 16. Jahrhunderts (2).

Privatdozent Dr. F. Zagiba: Die Musik der Slawen im 18. Jahrhundert (2).

Privatdozent Dr. W. Graf : Gestaltung und Theorie in der auBereuropiischen Musik II (2).
Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberger: Musikalische Meisterhandschriften. Wesen und Schick-
sale (1).

Lektor Dr. H. Zelzer: Harmonielehre IV, Kontrapunkt IV (je 2) — Instrumentenkunde Il
— Theoretische Formenlehre Il (je 1) — Strukturanalyse (Theoretische Gesamtanalyse) (2).
Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre I (4) — Kontrapunkt I (2).
LektorK.Lerperger: Instrumentalkunde II (1) — Praktikum des Generalbafspiels (1) —
CM voc. (2).

Wiirzburg. Dr. H. Beck : Die Musik im 20. Jahrhundert (1) — S: Zur Theorie und Asthetik
der Neuen Musik (1) — Harmonielehre (1) — CM voc. (Akad.-Chor) (2) — CM instr (Or-
chester und Kammermusik) (2).

Ziirich. Vorlesungen nicht gemeldet.



Besprechungen

Besprechungen

Walter Senn: Musik und Theater am
Hof zu Innsbruck. Geschichte der Hofkapelle
vom 15. Jahrhundert bis zu deren Auflgsung
im Jahre 1748. Osterreichische Verlags-
anstalt, Innsbruck 1954, XX u. 447 S.

Die héfische Musikpflege im siiddeutschen
Raum liegt als Kulturbild langst klar zu-
tage, doch findet der Blick in ihre Ge-
schichte, so weitgehend die Forschung sich
ihrer Haupt- und Nebenschauplitze schon
angenommen hat, noch manche Liicke offen.
Das gilt besonders fiir die alpenlidndischen
Territorien, von deren fiirstlich beschiitzten
Musikzentren, mit Ausnahme Salzburgs, nur
mangelhafte Nachrichten vorliegen. Thren
Schicksalen und Begebenheiten von Grund
aus nachzugehen lohnt sich um so mehr, als
sie, vor allem Innsbruck und Graz, zeitweise
eine bedeutende Rolle spielten und daher
aus dem bis in die Rhein-Main-Gegend und
iiber die Donaulinder hin ausgebreiteten
Netz hofischer Musikkultur nicht wegzuden-
ken sind. Obwohl sie organisch darin ein-
gegliedert sind, bedingt doch ihre geographi-
sche Lage in unmittelbarer Nachbarschaft
[taliens eine eigene Perspektive. Sie legt die
Frage nahe, ob hier etwa italienische Musik
aus erster Hand die lokale Praxis vorzugs-
weise bestimmt habe. DaB Innsbruck ein
aufschluBreiches Beispiel dafiir bietet, sei
der Wiirdigung des Werkes nur am Rande
vorweggenommen. Welch reiche Ausbeute
einer grofienteils bisher unbekannten Materie
bringt dieser erstmals zusammenfassende
Bericht iiber Theater und Musik am Hof
der Tiroler Landesfiirsten ans Tageslicht!
Allerdings war ihm ausgiebige Vorarbeit
von anderer Seite vorausgegangen, konnte
doch der Verf. seinem Vorhaben eine von
dem Innsbrucker Geistl. Chordirektor Lam-
bert Streiter hs. hinterlassene Behandlung
des gleichen Themas zugrunde legen. Wei-
tere eigene Forschungen erwiesen es als
zweckmiBig, ihr eine vollig neue Gestalt zu
geben, die sich als historiographische Lei-
stung ersten Ranges prisentiert, Wenn auch
beschrinkt auf eine ,Quellen- und Material-
geschidite, in die entwidklungsgeschidhtlidie
Probleme nidit mit einbezogen wurden”,
erfiillt sie doch als solche hchste Anspriiche,
indem sie einen immensen Vorrat an ein-
schligigen Dokumenten aller Art verwertet.

lhrem Inhalt sei nur das Wesentlichste ent-
nommen.

7 MF
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In drei Jahrhunderten ihrer Geschichte er-
lebte die Innsbrucker Hofmusik gute und
schlechte Zeiten. Nach bescheidenen Anfan-
gen unter Erzherzog Sigmund kam sie, von
Kaiser Maximilian [. tatkriftig gefdrdert,
dank Isaac, Senfl und Hofhaimer erstmals
zu Namen und Rang, trat jedoch zufolge
ihrer Funktion als Reisekapelle in Innsbruck
nur gelegentlich reprisentativ in Erschei-
nung. Gleichwohl lieB der kaiserliche Ma-
zen der Tiroler Hauptstadt auch in Abwesen-
heit eine musikalische Regsamkeit angedei-
hen, die sich hingegen unter seinem Nach-
folger auf das Nétigste beschrinkte. Zur
Zeit Kaiser Ferdinands I. hatte Innsbruck
keine eigene Kapelle, sondern muBte bei
Hofgottesdiensten mit Gesang und Orgelspiel
seitens der Pfarrkantorei St. Jacob vorlieb
nehmen; der weltlichen Musik war nur we-
nig Raum gegénnt, denn es widersprach dem
schlicht-biirgerlichen Zuschnitt der Hof-
haltung, bei Festlichkeiten viel Glanz zu
entfalten. Eine neue Bliite setzte erst wieder
ein, als der musisch begabte Erzherzog Fer-
dinand II. als Statthalter von Tirol mit sei-
ner von Wilhelm Bruneau angefithrten Pra-
ger Hofkapelle nach Innsbruck kam, um den
hofischen Musikbetrieb groBziigig auszu-
gestalten und seinem prunkvollen, vom
Geist der Renaissance erfiillten Lebensstil
anzupassen. Dem betriachtlich erweiterten
Aktionsradius entsprechend, wurde die
Struktur der Kapelle auf eine breitere Basis
gestellt; geteilt in Hofkantorei und Hof-
musik (letztere hatte bei der Tafel und in
camera aufzuwarten), bewihrte sie sich als
eine wohlbesetzte und sorgsam geschulte
Korperschaft, deren Leistungsfihigkeit dem
Landesherrn personlich am Herzen lag. Zeit-
gemiB erhielt das Musikleben internatio-
nales Geprige, die Niederlinder {iberwogen
bei weitem und stellten fiir das Kapell-
meisteramt namhafte Leute wie A. Utendal
und J. Regnart, wihrend im Personal Ita-
liener nur voriibergehend und Deutsche erst
spiter zahlreicher vertreten waren. Des-
¢leichen beherrschten auslindische Géste das
Feld, und des Regenten Beziehungen zu den
meisten Fiirstenhdfen Europas vermittelten
Musiziergut aus aller Welt, das die bedeu-
tendsten Meister der Zeit einschlieBlich eini-
ger mitteldeutscher umfaBte. Der steigende
Bedarf an Musikdrucken regte dazu an,
einer Innsbrucker Offizin das Privileg fiir
Notendruck zu erteilen. Auch theatralische
Vergniigungen lebten wieder auf; volkstiim-
liche Weihnachts- und Fastnachtsspiele, bei
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denen Schwazer Bergknappen mitwirkten,
wechselten mit Darbietungen italienischer
Komddianten, das Jesuitendrama erfuhr
eifrige Pflege, und der Souverin selbst
steuerte das erste Schauspiel in deutscher
Prosa bei. Nicht zuletzt legt die beriihmte
Ambraser Kunstsammlung von seinem mu-
sikkulturellen Bemiihen denkwiirdiges Zeug-
nis ab. Zu Beginn des 17. Jahrhunderts sah
sich die Musikpflege wieder in engere
Schranken verwiesen, denn Erzherzog Maxi-
milian II., der Deutschmeister, war kein
Freund festlichen Gepringes. Immerhin ist
eine zunehmend deutschfreundliche Tendenz
bemerkenswert, die u. a. in der Berufung des
Kapellmeisters und angesehenen Kompo-
nisten J. Stadlmayr aus Freising Ausdruck
fand. AuBerdem lenken die Nebenhofhal-
tungen der Fiirstinwitwe und kiinftigen
Klosterfrau Anna Katherina und des spiter
in Giinzburg residierenden Markgrafen Karl
von Burgau einiges Interesse auf sich. Dann
aber erfolgt ein neuer Aufschwung; trotz
Sparmafinahmen wihrend des 30jdhrigen
Krieges erleben Musik und Theater unter
Leopold V. und Ferdinand Karl glanzvollste
Reprisentation. Die Herkunft ihrer Ge-
mahlinnen aus dem Hause Medici trug dazu
bei, sich ganz dem italienischen Vorbild zu
verschreiben. Der stile nuovo bahnt sich den
Weg in Kirche und Kammer und hat fiir die
Kapellbesetzung zur Folge, daB zwar der
Kirchendienst den Deutschen belassen bleibt,
dagegen, entsprechend der gehobenen Pflege
solistisch-konzertanter Kammermusik, ein
starker Zugang an italienischen Singern
(darunter natiirlich auch Kastraten) und In-
strumentisten zu verzeichnen ist. Der Schwer-
punkt riickt mehr und mehr auf die welt-
liche Seite, wahrend die Musica sacra den
Choralgesang bis auf wenige Reste dem
konzertanten Stil opfert. Wohin sie steu-
ert, zeigt sich nicht deutlicher als in der
musikalischen Feier der Kar- und Oster-
woche, einer ,sonderbaren Mischung von
Frémmigkeit und weltlidhem Vergniigen®.
Im profanen Bereich erfreut sich besonders
das Theater hoher Gunst. Hatte schon Leo-
pold V., ein Liebhaber pompdser Schau-
stellerei und der Tanzkunst, das Ballhaus zu
einem Komddienhaus umbauen und biithnen-
miiBig einrichten lassen, so erstand unter
Ferdinand Karl ein neuer Theaterbau nach
venezianischem Muster — der erste frei-
stehende auf deutschem Boden — mit vor-
trefflicher szenischer und maschineller Aus-
stattung. In bunter Folge gingen hier Ko-
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mddie, Singspiel und Ballett in Szene, doch
das Hauptereignis des Spielplans, der von
englischen und italienischen Wandertruppen
und dann von einem festangestellten deut-
schen Ensemble bestritten wurde, war die
Einfiihrung der Oper. Der Name ihres mit
fiinf eigenen Werken vertretenen Leiters
M. A. Cesti biirgte dafiir, daB Innsbruck
sich in die hofische Opernpflege Siiddeutsch-
lands (wenn auch nur fiir kurze Dauer) wiir-
dig einreihte. Die Hochbliite des musika-
lichen Lebens ging jedoch damit zu Ende,
unmittelbar veranlaft durch die gewaltige
Schuldenlast, die sein luxuridser Aufwand
mit sich gebracht hatte und die zu einer
starken Reduktion der Kapelle zwang, voll-
ends aber, als sich mit dem Erldschen der
tirolischen Dynastie (1665) das Ausmaf
ihrer Wirksamkeit wesentlich verringerte.
Fortan als ,Kaiserliche Hofmusik® Wien
unterstellt, fielen ihr auBer dem Kirchen-
dienst groBere Aufgaben nur zu, wenn
Fiirstlichkeiten in' Innsbruck residierten:
wihrend der Statthalterschaft des Herzogs
Karl von Lothringen, dessen musik- und
theaterbegeisterte Gemahlin Leonore, Schwe-
ster Kaiser Leopolds, aufler franzdsischen
und italienischen Komddien mit sanges-
kundigen Hofdamen und Kavalieren Opern
zur Auffithrung brachte und als Neuheit fiir
die Karwoche ,Sepolcri® (aus der Feder
ihres Hofkomponisten C. A. Bardia) ein-
biirgerte, und letztmals gab der Gubernator
Herzog Karl Philipp von der Pfalz-Neuburg
den Hofmusikern Gelegenheit, gemeinsam
mit seiner eigenen Hauskapelle dhnlichen
Aufgaben zu dienen. Nach aufien hin ist
dicses Jahrzehnt insofern bedeutsam, als
mit der Ubersiedlung der letzteren nach
Mannheim (1720) ein gut Teil Tiroler Mu-
siktradition in die Vorgeschichte des Mann-
heimer Orchesters einging. Innsbruck in-
dessen hatte damit seine Rolle endgiiltig
ausgespielt. Laut ErlaB der Wiener Regie-
rung zu allmihlichem Absterben verurteilt,
fristete der dort verbliecbene Rest der Kai-
serlichen Hofmusik noch jahrelang ein kiim-
merliches Dasein, 1748 tat sie den letzten
Atemzug.

Dieser Lingsschnitt schilt sich in Senns Dar-
stellung aus einem Mosaik unzihliger Stein-
chen heraus, deren verwirrende Fiille sich
gleichwohl zum klaren und iibersichtlichen
Bilde ordnet. Nicht griindlicher konnte der
vielverzweigte geschichtliche Vorgang unter
die Lupe genommen werden, sei es die
Organisation der Kapelle und ihre dienst-
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lichen Funktionen, die schier uniibersehbare
Reihe eigener und fremder Musiker, iiber
die man auch viele wertvolle biographische
Auskiinfte erhilt, oder der Musikalien-
und Instrumentenbestand sowie der im
SchluBkapitel behandelte Innsbrucker Instru-
mentenbau. Ebenso ausfithrlich ist die
Orientierung {iber den Anteil anderer In-
stitute an der hofischen Musikpflege (Pfarr-
musik, Jesuitengymnasium, Damenstift Hall,
Schwazer Bergknappen), und schlieBllich
kommt der Segen sorgsamer Klein- und
Kleinstarbeit den vielfdltigen Beziehungen
nach aufien hin zugute, mittels deren Inns-
bruck sich in den Komplex siiddeutscher
Hofmusik einschaltete. Senn hat sich schon
vor Jahren mit einer umfassenden Arbeit
iiber Musilk, Schule und Theater der Stadt
Hall (Besprechung in AfMf. 1939, S. 248)
verdient gemacht. Mége er als bester Kenner
des Stoffes nun eine Musikgeschichte Tirols
folgen lassen, sie wiirde dankbar begriifit
werden.  Oskar Kaul, Unterwdssen (Obb.)

Martin Ruhnke: Joachim Burmeister.
Ein Beitrag zur Musiklehre um 1600. (Schrif-
ten des Landesinstituts fiir Musikforschung,
Kiel, Bd. 5), Birenreiter-Verlag, Kassel und
Basel 1955, 181 S.

Joachim Burmeister: Musica poetica,
1606. Faksimile-Nachdruck, hrsg. von Mar-
tin Ruhnke. (Documenta musicologica,
Reihe 1, Bd. X), Birenreiter-Verlag, Kassel
und Basel 1955, 86 S.

Joachim Burmeister war einer der originell-
sten, scharfsinnigsten und gelehrtesten Mu-
siktheoretiker der Zeit um 1600; zu einer
Untersuchung seiner Schriften konnte au-
Berdem die schwankende Beurteilung der
musikalisch-rhetorischen Figurenlehre ver-
anlassen. Ruhnke zeichnet sich in seiner
Kieler Dissertation aber nicht nur durch gliick-
liche Wahl und griindliche Behandlung des
Themas, sondern auch durch Geduld zu
archivalischer Forschung, umfassende Kennt-
nis der deutschen musiktheoretischen Lite-
ratur des 16. und 17. Jahrhunderts und
durch Besonnenheit des Urteils aus. Die an
sich kaum reizvolle Biographie eines hu-
manistisch gebildeten Schulmeisters wird zu
einer genauen und ausfithrlichen, deshalb
interessanten Schilderung der Kirchen-,
Schul- und Universititsverhiltnisse in Liine-
burg und Rostock erweitert. R. teilt nicht
die landldufigen Illusionen iiber die Griind-
lichkeit des Musikunterrichts und die Ver-
breitung des Figuralgesangs in den nord-
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deutschen Lateinschulen und Universititen
des 16. Jahrhunderts, sondern betont, daff
auch im 16., nicht erst im 18. Jahrhundert
der Gesangunterricht in den Schulen manch-
mal als notwendiges Ubel galt, Figuralmusik
nur an einzelnen Festtagen aufgefithrt wur-
de und mathematische Musiktheorie und
Kompositionslehre nur privat unterrichtet
werden konnten (S. 21, 24f., 30ff., 39ff.,
49 f.).

Der Inhalt der fiinf Musiktraktate von Bur-
meister wird, unter den Titeln Musica
theorica, practica und poetica systematisch
geordnet, wiedergegeben wund sorgfiltig
kommentiert. (Leider ist die Literatur z. T.
nur im Anhang verzeichnet, nicht im Text
zitert, etwa S. 57: Zenck, ZfMw XII, S. 550;
S.82: Heckmann, AfMw X, S.136). Die
Musica theorica, der Kommentar zu einem
Musiktraktat des Mathematikers Brucaeus,
ist ziemlich belanglos; Burmeister vernach-
l4ssigt die zentrale Frage der mathemati-
schen Musiktheorie des 16. Jahrhunderts
nach dem Vorrang des pythagoreischen oder
des syntonischen Systems. — Die Musica
practica enthilt Aufschliisse iiber Mensur
und Takt, Erginzungen der Solmisation und
Ratschlige fiir das Transponieren und die
Verzierungspraxis. Den Ausgangspunkt der
Taktlehre sieht Burmeister in dem Unter-
schied zwischen dem geraden Takt mit
gleichmifigem und dem ungeraden Takt mit
ungleichmifigem Auf- und Niederschlag.
Unter den geraden Takt fallen die zwei-
teiligen Semibreven des Tempus perfectum
(der Unterschied zwischen Kreis mit und
ohne Strich sowie zwischen Halbkreis mit
und ohne Strich ist aufgehoben), unter den
ungeraden Takt die dreiteiligen Breven oder
Semibreven der Tripla und Hemiola: Breven
in der Tripla bzw. Hemiola major, Semi-
breven in der Tripla bzw. Hemiola minor. Da
aber das Tempo nach dem Charakter des ein-
zelnen Werkes frei gewihlt werden soll, ver-
blassen die Unterschiede, aufler dem Gegen-
satz zwischen geradem und ungeradem Takt,
zu bloflen Differenzen der Schreibweise. R.
entwickelt Burmeisters Mensur- und Takt-
lehre liickenlos und klar (S. 76 ff.), irrt sich
aber, wenn er meint (S. 90), von einem
Tempowechsel innerhalb eines Stiicks sei bei
Burmeister noch nicht die Rede, und in
Fridericis Forderung (1619), das Tempo
Jmach dem Worte des Textus“ zu verindern,
.zeige sich sdion die Schiitz-Zeit“, Denn
einerseits soll nach Burmeisters Ansicht der
Anfang eines Satzes langsamer gesungen



228

werden als die Mitte (S.96), und anderer-
seits ist Fridericis Regel von Schneegaf
(1591) abgeschrieben, dessen Singregel nicht
alle, wie R. (S.98) angibt, von Finck und
Chr. Praetorius iibernommen sind.

Mit Recht wendet sich R. (S.87f.) gegen
G. Langes Vermutung, Burmeister habe die
Solmisationssilben se fiir b und si fiir h bei
Wilhelm von Hirschau gefunden; er hitte
noch erwihnen koénnen, daB Wilhelm von
Hirschau (GS 11, 180b) und Otker (GSI,
348 b) umgekehrt die Stufe b als sy (= sy-
nemmenon) und die Stufe ) als se (= semi-
tonium) bezeichneten. — Von der einfachen
Quarttransposition in den cantus mollis (mit
b-Vorzeichnung), bei der die Intervalle
erhalten bleiben (trauspositio analoga), un-
terscheidet Burmeister die Transposition um
einen Ganzton tiefer, aber gleichfalls mit
einfacher p-Vorzeichnung, bei der ein Inter-
vall sich veridndert (trauspositio semiana-
loga), und die transpositio paraloga mit
mehreren Intervallverinderungen (etwa von
F nach E). R. (S. 91ff.) zitiert dhnliche Be-
merkungen bei Quitschreiber und Calvisius,
erklirt aber die seltsame Theorie nicht. Sie
beruht offenbar auf der Unterscheidung von
»Eigentlichem” und ,Akzidentellem”. Nur
die Versetzung vom cantus durus (der un-
transponierten Skala mit s durum) in den
cantus mollis (die Skala mit b) oder umge-
kehrt galt als ,eigentliche” Transposition;
alle Vorzeichen aufler dem einfachen b, das
als diatonische Stufe aufgefaBt wurde, aber
fielen unter den Begriff der miusica ficta.
(Auch Zarlino erwihnt in Istitutioni 1V, 17
wirreguldre” Transpositionen in die Unter-
quart, Ober- und Untersekunde per musica
finta.) Bei der tramuspositio semiamaloga
oder paraloga werden demnach die Inter-
valle ,eigentlich® verdndert, denn die Wie-
derherstellung der Tonart durch ein zweites
P oder durch Kreuze ist nur ,akziden-
tell“. — Die an rhetorischen Vorschriften
orientierten Anweisungen Burmeisters fiir den
kunstvollen Gesang vergleicht R. (S. 94 ff.)
mit den schlichteren Singregeln von Finck,
Chr. Praetorius, Calvisius u. a. Die biblio-
graphischen Angaben sind unvollstindig:
Die Regeln aus den Erotemata von Chr.
Praetorius sind von Molitor mitgeteilt (Nadh-
tridentinische Choralreform 1, S. 173); Fride-
ricis Musica figuralis gab E. Langeliitje
1901 in einem Neudruck heraus; 20 Regeln
aus dem Anhang der Biciniorum libri II
von Calvisius sind in den MfM 33, S. 85 ff.
abgedruckt, 11 Regeln aus dem Anhang des
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Compendium musicae von Calvisius in der
Dissertation von A. Allerup iiber J. A.
Herbst, S. 32ff.

Burmeisters Musica poetica, von der R.
einen Faksimile-Nachdruck herausgegeben
hat, ist fiir die Kenntnis neuer Gedanken
und Gesichtspunkte in der Musiklehre um
1600 von zentraler Bedeutung. In den ein-
leitenden Kapiteln erkldrt Burmeister eine
von den iiblichen Tabulaturschriften ab-
weichende Buchstabennotation fiir Anfinger
in der Komposition und erliutert die Stimm-
lagen und Konsonanzen. (Zu S. 104—105
in R.s Dissertation: Die Bezeichnung . basis*
fiir den BaB stammt von Glarean, Dodeka-
ciordon 11, 8 und 11, 13; die Termini ,sim-
plex* und ,compositus” gebraucht auch
Zarlino, Istitutioni 1, 16 fiir Konsonanzen
innerhalb bzw. auBerhalb der Oktavgrenze.)
Den Hauptteil des Traktats gliedert Bur-
meister nach dem Vorbild der antiken Lehre
von den drei Stilarten (die schon hinter
den Definitionen der Messe, Motette und
Chanson in Tinctoris Diffinitorium zu ste-
hen scheint und im 18.Jahrhundert von
Scheibe, Critischer Musicus 13, S.99 ff., noch
einmal aufgegriffen wird. Einfache Akkordik
reprasentiert das gewnus humile, ein durch
Klauseln und Dissonanzen geschmiickter
Tonsatz das genus mediocre, eine durch
musikalische Figuren gehobene Schreib-
weise das gemus gramde. Burmeisters Ideal,
das er in Lassos Werken verwirklicht
fand, ist das gemus wmixtum, die Mi-
schung der Stilarten ,je nach der Besdiaf-
fenheit des Textes". R. (S. 107 f.) zitiert
Quintilian, Melanchthon und Lossius, in
deren rhetorischen Lehrbiichern das genus
mixtum fehlt, und meint, Burmeister habe
es von einer schwachen Andeutung bei
Quintilian abgeleitet. Burmeisters Quelle
ist aber offensichtlich Cicero, der im Orator
(§ 100) von einem idealen Redner fordert,
daB er die Stile mischt, die gewdhnlichen
Dinge einfach behandelt (humilia subtiliter),
die grofien kraftvoll (alta graviter), die
mittleren gemiBigt (mediocria temperate),
— Burmeisters Lehre von den Akkorden,
Akkordverbindungen und Satzfehlern wird
(S. 108 ff.) ausfithrlich dargestellt und er-
lautert. Vielleicht hitte Burmeisters zwie-
spiltiger Harmonie-Begriff (Musica poetica,
S. 11, 17, 24) erwihnt werden sollen —
~Harmonie“ heiffit die Oktavgattung oder
modale Oktave (nach antikem Wortge-
brauch), aber auch das Zusammenpassen der
Stimmen in einem Tonsatz oder der Tone
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in einem Akkord; die Bedeutungen ver-
bindet Burmeister in der Forderung, daB
ein mehrstimmiger Satz durch eine Tonart
bestimmt und in Schranken gehalten wer-
den soll.

S.110 spricht R. miBverstindlich von , Ak-
kord-Umkehrungen” statt von weiter Lage;
und daB Burmeister cis statt des, dis statt
es usw. schreibt, besagt wohl nicht, daff er
wullte, man sei ,in der Praxis von der
gleichschwebenden Temperatur nicht mehr
weit entfernt” (S.116), sondern ist eine
Organistengewohnheit. — Zur Benennung
der Satzfehler benutzt Burmeister gramma-
tische oder frei gewdhlte griechische Termini
(nicht rhetorische: Das gleichzeitige Hinzu-
fiigen der Akzidentien § und b zu zwei
Ténen eines Akkords entspricht dem Wort-
sinn der Bezeichnung symploké genauer als
der rhetorische Sachverhalt; der musikalische
Terminus ist also wohl nicht durch die Rhe-
torik vermittelt, wie R. S. 112 meint.) In
der Klausel- und Moduslehre (S. 118 ff.)
setzt sich Burmeisters akkordische Auffas-
sung des Tonsatzes durch; die vierstimmigen
Klauseln werden nach dem Abstand der
Diskant- von der Bafiklausel bei der Penul-
tima eingeteilt, die Tonarten unter melo-
dischem und harmonischem Gesichtspunkt
betrachtet. An das Ethos der Tonarten, an
dem iibrigens schon Tinctoris zweifelte (CS
IV, 18b), glaubt Burmeister kaum mehr,
versucht aber die traditionellen Charakteri-
stiken auf die Stellung der Halbténe in der
diatonischen Skala zu den Hauptstufen der
Modi (Grundform, Terz und Quinte) zu
beziehen.

Das Kernstiick der Arbeit ist die Erkldrung
der musikalisch-rhetorischen Figurenlehre
(S.132ff.). R. betont, daB Burmeister die
Rhetorik vor allem als Muster einer aus-
gebildeten Kunstlehre heranzog und rheto-
rische Termini iibernahm, um den Mangel
an Bezeichnungen fiir musikalische Kunst-
mittel auszugleichen; Ungers These, die
Rhetorik habe die kompositorische Praxis
beeinfluft, lehnt er ab (5. 150). Allgemeine
Vergleiche von Musik und Rhetorik, die
Burmeister bei fritheren Musiktheoretikern
finden konnte, sammelt R. (S. 135 ff.) aus
einer grofen Zahl von z. T. wenig beachte-
ten Traktaten. Wenn Stomius die Imita-
tion als ,mimesis”, Listenius die Vorzei-
chen als ,scopus“ oder Hoffmann einen
engen Ambitus als ,ellipsis“ bezeichnet, so
sind die Namen allerdings kaum als rheto-
rische Termini gemeint, sondern nach ihrem
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einfachen Wortsinn gebraucht, um die Ge-
lehrsamkeit der Autoren zu demonstrieren.
Die Liste der Stellen mit Vergleichen von
Musik und Rhetorik kdnnte noch verlingert
werden. Prosdocimus bezieht den musika-
lischen color (= Wiederholung) auf den
rhetorischen (CSIII, 226a), Gafurius be-
zeichnet die Chromatik als ornamentum
(Practica wmusica IlI, 13), Tinctoris ver-
gleicht die Dissonanzen mit den gramma-
tischen figurae rationabiles (CS 1V, 144 b),
und Glarean schreibt der Quinte F—c, die
man ,zum Prooemium gebrauchen mége”,
eine, gleidisam dem Reduner passende An-
mut“ zu (Dodekadiordon 11, 22 und 26). —
Bei den einzelnen Figuren fragt R. nach
dem tertium comparationis des musikali-
schen und des rhetorischen Sachverhalts und
kann in kenntnisreichen und ausfiithrlichen
Analysen frithere Erklirungen (Brandes,
Unger) erginzen oder verbessern, weil er
Burmeisters Definitionen nicht mit rhetori-
schen Lehrbiichern des 18.oder 19.Jahr-
hunderts vergleicht, sondern auf Vorlagen
aus dem 16. Jahrhundert (Melanchthon,
Lossius) zuriickgeht. Unklar bleibt Burmei-
sters Bezeichnung sysmeresis (rhetorisch das
Zusammenziehen zweier Silben in eine) fiir
die Synkope, weil R. (S. 153) nur Heyden
und Calvisius zitiert, die in der Synkope
ein Widerstreben gegen den Takt sahen.
Nach einer anderen Auffassung (Vicentino).
die Burmeister offenbar teilt (wie die Fr-
klarung der Diskantklausel in der Musica
poetica, S. 36, zeigt), galt die Synkope als
Spaltung zweier Notenwerte und Zusammen-
ziehung (!) des zweiten Teils der ersten Note
mit dem ersten Teil der zweiten.

Carl Dahlhaus, Géttingen

Annemarie Nausch: Augustin Pfleger.
Leben und Werke. Ein Beitrag zur Entwick-
lungsgeschichte der Kantate im 17. Jahrhun-
dert. (Schriften des Landesinstituts fiir Mu-
sikforschung, Kiel, Bd. 4). Birenreiter-Ver-
lag Kassel und Basel 1954. 103 S. mit 37
Notenbeispielen.

Die bereits 1941/42 als Kieler Dissertation
fertiggestellte Schrift liefert wertvolle Bau-
steine zur Geschichte der geistlichen Kan-
tate und der barocken Gelegenheitsfestmusi-
ken, deren Gesamtdarstellungen noch immer
ausstehen. Sie kniipft an zwei Abhandlungen
an, die Pfleger erst eigentlich in den Ge-
sichtskreis der Musikforschung geriickt ha-
ben: Fritz Steins Nachweis, daB ihm ein in
Uppsala aufgefundener Evangelienkantaten-
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Jahrgang zugehdrt (Festschrift fiir Max
Schneider, Halle 1935, 126 ff.), und Fried-
rich Blumes Studie von 1939 iiber Pflegers
Kieler Universitits-Oden (erweitert in
AfMf VIIL, 5 ff).

Auf Grund der nur sehr spirlich flieBenden
biographischen Quellen war lediglich fiir
einen kurzen Lebensabschnitt des Kompo-
nisten Klarheit zu erzielen: 1661 erscheint
sein Name auf dem Titelblatt des Erst-
lingswerkes Psalmi, Dialogi et Motettae 2,
3, 4 et 5 vocum, 1661/62—1665 ist er
Vizekapellmeister am Giistrower Hof, dann
wirkt er — mehr oder weniger in der Nach-
barschaft Tunders, Weckmanns, Buxtehudes
u. a. — als Hofkapellmeister in Gottorp, eine
Stellung, die ihm zahlreiche ehrenvolle Auf-
trage, z. B. die Komposition der Festmusik
zur Griindung der Kieler Universitit. ein-
brachte und die er 1673 aus unbekannten
Griinden verlieB. Erst 1686 taucht Pflegers
Name wieder und zugleich zum letzten Male
gelegentlich seiner zweiten Heirat in Schlak-
kenwerth (Nordbdhmen) auf. Zur Ausfiil-
lung der biographischen Liicken stellt die
Verf. einige gut fundierte Hypothesen auf,
deren bestechendste eine Lehrzeit Pflegers
bei dem italienisch orientierten Johann Eras-
mus Kindermann in Niirnberg ansetzt. —
AuBer den S. 18 f. erwihnten lexikalischen
Angaben wiren u. a. noch zu nennen: J. H.
Zedler, Uwniversal-Lexicon Bd. 27, Leipzig/
Halle 1741; Chr. G. Jocher, Allgemeines Ge-
lelirten-Lexicon 3. Teil, Leipzig 1751; Ade-
lung-Rotermund, Gelelrten-Lexicon, 6. Bd.,
Bremen 1819; G. Schilling, Universal-Lexi-
con der Toukunst Bd.5, Stuttgart 1837;
Ersch u. Gruber, Allgemeine Encyklopddie
der Wissenschaften und Kiinste 111, Sect.
24. TI., Leipzig 1846, und F. S. GaBner,
Universal-Lexicon der Toukunst, Stuttgart
1847. Vor allem wire auf die Bemerkungen
bei Schilling einzugehen, da sie auch ein
Urteil iiber Pflegers Werke enthalten. Der
Hinweis, Pflegers Name finde sich weder in
einer Musikgeschichte noch in irgendeinem
neueren Lexikon (S.20),ist im Hinblick auf
Sohlmans Musiklexikon, Bd. 4, Stockholm
1952, zu korrigieren.

Den weitaus gréBeren Raum nimmt die
Untersuchung der Werke ein, wobei im ein-
zelnen naturgemif stets die Fragen nach
Herkunft und Kombination der Texte (reine
Instrumentalkompositionen sind von Pfleger
nicht bekannt) und von hier aus nach Bil-
dung und Zusammensetzung des musikali-
schen Stils im Mittelpunkt stehen. Die Verf.
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zeigt, daB sie die ihr gestellten Aufgaben
klar erkennt, sie geschickt in Angriff zu
nehmen und formale, melodische und satz-
technische Einzelheiten richtig zu beurteilen
versteht. Bei den sechs ,Universitits-Kan-
taten“, dem einzigen erhaltenen weltlichen
Werk Pflegers, wird vor allem der sich in
der Wahl der Besetzung, der Anwendung
der musikalischen Mittel und der Text-
interpretation #duBernde Unterschied der
Formgebung und Ausdrucksweise zwischen
den reprisentativen, prunk- und formelhaft
wirkenden vier lateinischen und den in-
timen, weniger schematischen beiden deut-
schen Stiicken hervorgehoben und auf den
dokumentarischen Wert, den die Werke fiir
den Musikhistoriker haben, hingewiesen.
Die lateinischen Frithkompositionen, die er-
wihnten Psalmi, Dialogi et Motettae, deren
Basso-continuo-Stimme leider verschollen
ist, lassen deutlich italienischen Einfluf} er-
kennen und zwingen die Verf. zu dem
SchluB, die Lehrzeit des Komponisten bei
einem [taliener oder italienisch ausgerich-
teten Deutschen anzunehmen: eine gute
Stiitze der Kindermann-Hypothese. Von den
spiateren lateinischen Werken miissen die
89 Giistrower Kompositionen, die dem Na-
men nach aus einem in Schwerin aufbewahr-
ten Katalog von 1664 bekannt sind, ent-
gegen Fitner als verschollen gelten. Die 26
geistlichen Kompositionen der Diibenschen
Sammlung in Uppsala, von denen einige
Datierungen zwischen 1664 und 1674 auf-
weisen, zeigen deutlich einen Stilwandel ge-
geniiber dem Erstlingswerk, der sich duferlich
in der Bereicherung des Klangapparats und
der viel stirkeren Beteiligung der Instru-
mente am kompositorischen Geschehen
kundtut. , Wie in den Frithwerken, so stelien
audr in diesen Kompositionen die versdiic-
densten Formen wund Stilarten nebenein-
ander” (S. 43). In bezug auf die Besetzung
interessieren hier besonders die speziell
Tunder-Buxtehudesche Gattung des solisti-
schen Konzerts mit vier Instrumenten, die
g—ostimmige Kantate fiir 4 oder 5 vokale
und 4 instrumentale Stimmen und das grof-
angelegte mehrchdrige Konzert. Als Kurio-
sum in textlicher Hinsicht heben sich zwei
Werke ab, die lateinischen Bibeltext mit la-
teinischer Dichtung verkniipfen: der Dialog
»Eheu wmortalis” und die Komposition , Fra-
tres, ego emim accepi”. Erst in dem durch
F. Stein bekannt gewordenen Evangelien-
jahrgang muB schlieBlich das Latein véllig
der deutschen Sprache weichen. Mit Recht
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wird dieser Komplex, der vor allem durch
die eigenartige Textbehandlung auffillt, in
der das Kombinationsprinzip extreme For-
men annimmt, als Spitwerk erklirt.

DaB die Verf. beim Versuch der stilistischen
Einordnung der einzelnen Werke Pflegers
oft iiber ein ,Non liquet” nicht hinaus-
kommt (u. a. S. 25, 28, 45), ist zwar zu be-
dauern, aber an sich nicht so sehr verwun-
derlich, wenn man den Mangel an verschie-
denen einschligigen Vorarbeiten, z. B.
einer umfassenden Geschichte der italieni-
schen geistlichen Kantate, bedenkt. (Auch
der im Peters-Jahrbuch fiir 1940 angekiin-
digte zweite, stilgeschichtliche Teil von F.
Blumes grundlegender Studie iiber Buxte-
hudes Kantatenwerk steht noch aus.) So ist
auch das letzte Wort dariiber noch nicht ge-
sprochen, ob gewisse Formen und Gestal-
tungsweisen mehr oder weniger ausschlieB-
lich bei Pfleger auftreten (u.a. S.28, 49,
53, 55, 76, 84), da noch lingst nicht alles
erhaltene Vergleichsmaterial ausgewertet
und vieles — man denke etwa nur an Buxte-
hude — iiberhaupt verloren ist. Damit soll
die Fiahigkeit Pflegers zur Entwicklung eines
eigengeprigten, ausdrucksstarken Personal-
stils keineswegs in Abrede gestellt werden,
obgleich vorderhand als Fazit ,ein Stil-
konglomerat aus allen kantatengesdiicht-
lichen Zusammenlidngen im 17, Jahrhundert”
(S.93) bleibt. Die Frage, wieweit fiir die
relativ frithen Universititskantaten von
1665 aubBer den Tunderschen schon direkte
Vorbilder Buxtehudes von Bedeutung waren
(S.27), 4Bt sich so lange nicht beantworten,
als wir keine Werke aus der frithesten Zeit
des groBen Meisters kennen; die in Anm.
103 genannten Kantaten Buxtehudes sind
jedenfalls jiinger. Uberhaupt wird man sich
Pfleger doch wohl gleichaltrig mit oder cher
noch etwas dlter als Buxtehude vorzustellen
haben. — Warum ist iibrigens die Identitiit
des Stiickes ,Missus est angelus” aus der
Diibenschen Sammlung mit dem gleich-
namigen und gleichbesetzten des Erstlings-
werks von 1661 bloB vermutet (S. 42), nicht
festgestellt?

Der im groBen und ganzen gute Eindrudk,
den diese Arbeit hinterlidBt, wird rein dufer-
lich ziemlich verwischt durch Unstimmig-
keiten, die auf allzu fliichtiges Korrektur-
lesen zuriickzufithren sind. Vielfach sind in
Anmerkungen die Seitenzahlen etc. des
Manuskripts stehengeblieben (z. B. S. 9,
Anm. 3;S. 23, Anm. 90), oder es finden sich
an Stelle von genauen Verweisen lediglich
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nichtssagende Bemerkungen wie ,siehe vor-
her, ,vgl. Biographie”, ,s. weiter unten”.
Eine groBe Anzahl von Fufinoten enthilt,
besonders bei Werknachweisen in Gesamt-
ausgaben und Denkmiilern, falsche Band-
und Seitenangaben, die das Nachpriifen
auBerordentlich erschweren. Es mufl heiflen
Anm. 62 u. 63: 5. Aum, 7 (statt 6); Anm.
103: G. A. Bd. IlI, S.65 (statt VI, S. 63);
Anm. 128: Bd. II, 2 (statt 22); Anm. 144:
VIII/1, S. 123 (statt VIII, S. 120); Anm.
209: Bd.12 (statt 11); Anm. 242: DTB
XIIl (= 24) (statt DDT 13); Anm. 253:
S. 155 ff. (statt 133); Anm. 264: DTB (statt
DDT); Anm. 282: XIII (= 24) (statt 53—54).
Ferner sind einige stdrende Fehler zu ver-
bessern. Es ist zu lesen: S. 10, Z. 21: Flau-
tin (statt Flantin); S.17, Z.9 v.u.: Meyer
(statt Mayer); S.35, Z.17 v.u.: pathe-
tisch (statt pathedisch); S. 47, Notenbeisp.:
(Ad te) levavi (statt levari); S.102: Pirro
(statt Pierro). Leider ist die Schrift iiber das
Verzeichnis aller (erhaltenen und nachweis-
lich verschollenen) Werke des Kleinmeisters
Pfleger hinaus nicht auch noch mit einem
Register ausgestattet. Ein solches (und zwar
aufgegliedert in Personen-, Orts- und Sach-
register) ist aber, soll das einmal Geleistete
fiir die weitere Forschung voll und ganz
nutzbar sein, einfach unerliflich, zumal bei
einer Arbeit, deren Gegenstand weniger
zentral und deren Resultat nicht in der
Ldsung eines groBen Problemzusammen-
hangs, sondern in der Summe kleiner, aber
wichtiger Einzelergebnisse liegt.

Franz Krautwurst, Erlangen

Werner Neumann: Auf den Lebens-
wegen Johann Sebastian Bachs. 0. O. (Ber-
lin) 1953. Verlag der Nation. 319 S.

Neben der Flut popularwissenschaftlicher
Verdffentlichungen von zweifelhafter Ver-
laBlichkeit haben die letzten Jahre auch eine
Anzahl ausgezeichneter Arbeiten hervor-
gebracht, die dem Wissenschaftler und Laien
gleich wertvoll sind. Fiir die Bachforschung
nimmt die hier besprochene Publikation da-
bei mit weitem Abstand die erste Stelle ein.
Mit sicherem Blick fiir das Charakteristische
und Wesentliche hat der Leiter des Leip-
ziger Bach-Archivs reichhaltiges Material
zum Leben und Werk J. S. Bachs zusammen-
getragen, darunter vieles zum ersten Male.
Gerade den heutigen Menschen, der zum
Studium umfangreicher Abhandlungen keine
Zeit mehr zu haben glaubt und seinen Wis-
sensdurst mit optischen Eindriicken zu stil-



232

len pflegt, kann dieser Bildband hilfreich
in Bachs Leben und Schaffen einfiihren, und
auch wer wissenschaftliche Orientierung
sucht, findet sie hier in mancher Beziehung
zuverldssiger als z. B. in dem heutiger For-
schung nicht mehr geniigenden Handschrif-
tenband der Bach-Gesamtausgabe.

Das textliche Band bildet der von].F. Agri-
cola und C. Ph. E. Bach verfate Nekrolog;
der erklirende Text ist bewufit knapp ge-
halten. — Die topographische Bebilderung
umfafit alte Stiche (Merian u. a.), Feder-
zeichnungen, Radierungen usw., erginzt
durch neue, z. T. eigens fiir diesen Band ge-
schaffene Photographien. Alte Stadtprospekte
und Abbildungen von heute nicht mehr vor-
handenen Baulichkeiten — z. B. dem 1774
verbrannten Weimarer SchloB, der Thomas-
schule — sind dabei besonders wertvoll.
AuBerordentlich reichhaltig ist die Wieder-
gabe von Dokumenten. In verschiedenen
Fillen kénnen sie den Forscher der Auf-
gabe entheben, sich eigenes Bildmaterial zu
verschaffen. So sind verschiedene Seiten aus
dem Ursprung der wmusikalisch-Bachisdien
Familie faksimiliert. Man sieht eine sorg-
sam abgezirkelte Handschrift mit Nach-
trigen in den eigenwilligen Schriftziigen
C. Ph. E. Bachs. BegriiBenswert ist ferner der
vollstindige Abdruck des Eutwurffs einer
wohlbestallten Kirdienmusik, Wichtig fiir
den Forscher ist die Mitteilung der wenigen
als authentisch gesicherten Worte von der
Hand der Anna Magdalena Bach (Bibel-
eintragung S. 279 und Unterschriften S. 301
u. 305). Die reiche Kenntnis gerade des
Leipziger Archivmaterials, iiber die N. ver-
fiigt, fithrt zu einer anschaulichen Darstel-
lung des Lebens an der Thomasschule und
der Leipziger Ratsverhiltnisse. Faksimiles
aus den Ratsprotokollen, Bachs Dienstbereit-
schaftserkldrung von 1723, Ausziige aus der
Thomasschulordnung, Quittungen, Attestate,
Schiilerlisten, Briefe und Eingaben Bachs
illustrieren die Begebenheiten im Leipzig
Bachs.

Am unmittelbarsten beriihrt den Betrachter
freilich Bachs Notenhandschrift. Das friihe-
ste datierbare Autograph, das heute noch
bekannt ist, die Kantate ,Aus der Tiefe"
(Nr. 131) von 1707, ist heute in amerika-
nischem Privatbesitz und schwer zuginglich.
Aus annihernd gleicher Zeit stammt die
Niederschrift des Hochzeitsquodlibets, das
wohl zu Unrecht unter die Werke J. S. Bachs
eingereiht worden (unter BWV-Nr. 524),
zweifellos jedoch von ihm niedergeschrieben
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ist, wie ein Vergleich der auf S. 77 wieder-
gegebenen Notenseite mit dem Autograph
der 1708 geschaffenen Ratswechselkantate
,Gott ist mein Konig” (S.72) erkennen liBt.
Beide Schriftseiten zeigen die charakteristi-
schen Merkmale der Bachschen Jugend-
schrift: zierliche, kleine Zeichen, eine starke
Rechtsneigung der Buchstaben und der nach
oben gestrichenen Notenhilse, kriftig ge-
schwungene, kalligraphische  c-Schliissel,
sorgfiltig mit dem Lineal gezogene Takt-
striche. Das Autograph der Adventskantate
61 von 1714 (S.92) zeigt schon kriftigere
Ziige und steilere Schriftzeichen, &dhnlich
das der Jagdkantate 208 von 1716 (S.98).
Die Handschriftenprobe aus dem Orgelbiich-
lein (S. 103) gibt dariiber hinaus Beispiele
der Tabulaturschrift Bachs. Nebensichlich-
keiten wie das Faksimile einer unausgefiill-
ten Orgelbiichlein-Seite erhdhen immer wie-
der die Anschaulichkeit. Das Autograph der
Kothener Kantate 173a gibt ein Beispiel fiir
Bachs Verfahren bei der Parodierung mit
kirchlichem Text (S.110). Nicht zufillig
diirfte mit den K&thener Werken auch die
Vorliebe fiir sorgfiltig oder gar in Zier-
schrift geschriebene Titel und Uberschriften
auftauchen (vgl. S. 115, 123—129). Die
Handschriften der Leipziger Zeit zeigen
demgegeniiber ein anderes Bild. Die stindige
Verpflichtung zu Terminarbeiten verhindert
das Zustandekommen besonderer Konzepte;
Korrekturen in den Partituren bilden die
Regel (S. 144 u.0.), das Lineal bleibt meist
beiseite (S. 145 f. u. 6.) und fehlt spiter so-
gar in Reinschriften (S. 181, 189); Be-
setzungsangaben stehen in der Regel nur
noch da, wo es Zweifel zu beseitigen gilt;
freie Notenzeilen unter vollstimmigen Sét-
zen werden zum Niederschreiben von spi-
ter folgenden geringstimmigen ausgenutzt
(S. 159), die zierliche Schrift, die 1723 noch
gelegentlich zu finden ist (S. 178, 180).
weicht in den 1730er Jahren kriftigen Zii-
gen (S.181, 214 f., 223, 269), die Rechts-
neigung der Notenhilse nimmt wieder zu,
jetzt aber als Zeichen einer fliichtigen
Schrift. Demgegeniiber bleiben jedoch die
von Bach selbst geschriebenen Stimmen meist
sorgfiltig, iibersichtlich und fiir den Spieler
gut lesbar (S. 233, 245). In den 1740er Jah-
ren schlieBlich wird Bachs Notenschrift zu-
weilen auffallend klein und dick (S.276 £,
291—293), wenngleich daneben auch Seiten
in ausgreifender Schrift zu finden sind
(S. 289 f.).
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Diese kurzen Hinweise zeigen bereits, daB
dem Forscher mit N.s Bildband reichhaltiges
Studienmaterial an die Hand gegeben ist,
dessen Auswahl und Erliduterung auf der
Héhe der heutigen Forschung stehen. Selbst-
verstiandlich wird die Tatsache, daB nur eine
Auswahl geboten werden konnte, dem wis-
senschaftlichen Gebrauch zuweilen Grenzen
setzen. Hier hilft der am SchluBl des Buches
mitgeteilte Quellennachweis weiter; wert-
volle weitere FErginzungen verspricht die
vom Bach-Archiv geplante Faksimile-Reihe,
deren erste Verdffentlichung — Bachs Ent-
wurff von 1730 — bereits vorliegt.

Alfred Diirr, Géttingen

Hans Peter Schanzlin: Johann Mel-
chior Gletles Motetten. Ein Beitrag zur
schweizerischen Musikgeschichte des 17. Jahr-
hunderts. Publikationen der Schweizerischen
Musikforschenden Gesellschaft, Serie I,
Vol. 2. Verlag Paul Haupt Bern 1954, XV
und 143 S.

Wie der Verf. selbst betont, kann Gletle
nur bedingt der schweizerischen Musikge-
schichte zugerechnet werden, da er in der
Zeit, in der er sein acht Werkgruppen um-
fassendes Schaffen verdffentlichte (1667
bis 1684), auch als Domkapellmeister in
Augsburg titig war. Bisher ist er vor allem
durch die mehrstimmigen weltlichen Kom-
positionen der Musica genialis (op.4u. 8)
bekannt geworden, die H. ]. Moser in seinem
Corydon als einen wichtigen Beitrag zur
volkstiimlichen Augsburger Liederschule ge-
wiirdigt hat. Auf die Messen des op. 3 hat
W. Vogt in einer Dissertation von 1937 die
Aufmerksamkeit gelenkt. Nachdem H. P.
Schanzlin in der vorliegenden Studie die
opera 1 und 5 von 1667 und 1677, die
Motettae sacra concertatae und die Mo-
tettae a voce sola einer eingehenden und
sehr sorgfiltig gearbeiteten Untersuchung
unterzogen hat, sind wir nunmehr {iber den
groften Teil von Gletles Schaffen unter-
richtet. Es kommt hinzu, daB eine Arbeit
des Verf. iiber die Psalmen (op.2) und die
Veroffentlichung einer Auswahl aus den drei
genannten Sammlungen sowie aus den Lita-
neien (op. 6) in den Schweizerischen Musik-
denkmiilern bevorstehen.

Schon die Originaltitel von op. 1 und 5 zei-
gen, dafl es sich bei den Stiicken dieser
Sammlungen nicht um Motetten im heute
gebriuchlichen Sinne handelt. Vielmehr sind
es fast ausschlieBlich geistliche Konzerte fiir
eine und mehrere Solostimmen mit B. c. Den
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meisten sind auBerdem Instrumente bei-
gegeben. Einige der Stiicke kommen in ihrer
Anlage der zyklischen Kantatenform nahe;
funf ,Motetten” aus op. 5 stellen sogar
strophische Lieder mit Ritornellen dar. In-
sofern ist der von Sch. gewihlte Titel mif-
verstindlich, wenn er auch, von der damali-
gen Zeit her gesehen, gerechtfertigt ist.

Die Arbeit gliedert sich in einen histo-
rischen und einen analytisch-stilkritischen
Teil. Die der ,Eutwicklung der solistischen
und wenigstimmigen geistlichien Vokalmusik
im 17. Jahrhundert” gewidmete Darstellung
ist sehr reich mit Zitaten aus der zeit-
gendssischen und neueren wissenschaftlichen
Literatur belegt. Sie wird dadurch, vor allem
fiir den fachlich weniger vorgebildeten Leser,
von besonderem informierendem Wert. Wenn
Sch. sich hier von den Forschern distanziert,
die die Musik des 17.Jahrhunderts unter
den Stilbegriff des Barock stellen, so be-
kennt er sich damit zu den Grundsitzen
seines Lehrers Handschin. Die gleiche Re-
serve 1aBt der Verf. auch walten, wenn er
im zweiten Teil der Textdeutung Gletles
nur gelegentlich mit den Mitteln der musi-
kalischen Figurenlehre beizukommen sucht,
obgleich das Werk dieses Meisters eine
Fundgrube dafiir zu sein scheint. Etwa die
Hilfte der Texte beider Sammlungen sind
lateinische Neudichtungen von stark emo-
tionalem Gehalt; bei den iibrigen handelt
es sich vorwiegend um liturgische Texte,
Paraphrasen oder liturgische Texte mit Ein-
lagen. Interessante Ausblicke werden fiir
die Beurteilung der Stellung Gletles zu
seinen schweizerischen, dsterreichischen und
stiddeutschen Zeitgenossen erdffnet. Das gilt
fiir beide Teile der Arbeit. Gemeinsam-
keiten werden vor allem mit J. K. Kerll und
R. [. Mayr nachgewiesen. Leider liegt aber
das Leben Gletles immer noch so im Dun-
kel, daB nicht entschieden werden kann, ob
direkte Beziehungen zu diesen beiden Mei-
stern bestanden haben.

Im zweiten Teil nimmt eine Untersuchung
von Form, Aufbau und Stil der insgesamt
72 .Motetten® den groBten Raum ein.
Gerade im Hinblick auf diesen Abschnitt
ist es zu bedauern, daB8 auf einen Noten-
anhang verzichtet werden muBte. Hoffent-
lich wird man Gelegenheit haben, an Hand
einer geeigneten Auswahl im Denkmailer-
band die Analysen nachzuvollziehen. Um so
erfreulicher ist es, daB man beim Studium
der Untersuchungen zur Melodik, Harmo-
nik, Rhythmik und Metrik, die zunichst
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unabhiingig vom Text und dann in Bezie-
hung zu ihm vorgenommen werden, an
zahlreichen kleineren Notenbeispielen eine
Hilfe findet. Eine Neigung zu bestimmten
formelhaften Bildungen weist Sch. sowohl
in der Melodik als auch in der Rhythmik
nach. Ob sich die Rezitiermotive auf gleicher
Tonhdhe (S.60Ff.) nicht vom Lektionston
herleiten lassen? Und sollte man nicht in
einigen Fillen, in denen Sch. Modulationen
feststellt (S. 79), besser von Ausweichungen
oder Sequenzen mit Einschaltung von Klam-
merdominanten sprechen? Abgesehen davon
spielt auch die wirkliche Modulation eine
wesentliche Rolle, so wie Gletle iiberhaupt
als Harmoniker zu fesseln vermag. Tref-
fend wird seine Neigung zu harmonischen
Riickungen, insbesondere zur Verwendung
von terzverwandten Klingen hervorgehoben
(S. 80). Doch auch in anderer Hinsicht hebt
sich Gletle aus seiner Umgebung heraus.
So trédgt seine Kirchenmusik ,unverkennbar
perséulidie Ziige, etwa dort, wo in Uberein-
stimmung mit dem weltlichen Sdiaffen der
volkstiimlidi-liedhafte Einschlag stirker her-
vortritt” (S. 2). Sieht man von den Strophen-
liedern in op. 5 ab, so zeigt sich der lied-
hafte Einschlag vor allem in den Stiicken,
in denen die Strophen-Aria mit Kantaten-
elementen (in der Art der protestantischen
Choralkantate) verbunden wird. Wenngleich
ein EinfluB von seiten der evangelischen
Kirchenmusik in Stiddeutschland nachgewie-
sen werden kann, nimmt Sch. doch an, daf}
fiir Gletle eher italienische Vorbilder in
Betracht kimen. Immerhin haben sich dessen
schweizerische und siiddeutsche katholische
Zeitgenossen dieser Praxis nicht bedient
(5.52). In der Sammlung von 1677 sieht
Sch. die konsequente Fortfithrung der in
dem Druck von 1667 in Erscheinung treten-
den Tendenzen. Im Gegensatz zu op. 1
kommt Gletle in op.5 zu einfacheren und
klarer gegliederten Formen, ohne da man
bereits von einem Formschema, d. h. von einer
fertigen Kantatenform, sprechen konnte.
Vielmehr besteht gerade in der Mannig-
faltigkeit von Form, Stil und Besetzung der
Reiz der Stiicke beider Sammlungen. Gletle
ist ein typischer Vertreter der Ubergangs-
zeit. Unter den Kleinmeistern im katholi-
schen Siiddeutschland gebiihrt ihm beson-
dere Beachtung. Es ist das Verdienst Sch.s,
seine Bedeutung auf dem Gebiet kirchlicher
Gebrauchsmusik ins rechte Licht geriickt und
seine geschichtliche Stellung niher bestimmt

zu haben. Kurt Gudewill, Kiel
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Karl Geiringer: Music of the Bach Fa-
mily. An Anthology, Cambridge 1955, Har-
vard University Press, 248 S.

Ein stattlicher Band ist hier der Dynastie
Bach gewidmet. 14 ,Bache”, wie man sie
ganz allgemein und achtungsvoll in Thii-
ringen nannte, sind mit wichtigen Proben
aus ihrem Schaffen vertreten, aber auf den
groBten, Johann Sebastian, ist bewufit ver-
zichtet worden, da, wie es in dem Vorwort
heift, sein Werk ohnehin schon tief ver-
ankert ist. Die musikgeschichtliche Bedeu-
tung der Bache ist lingst bekannt, aber um
die Kenntnis der Werke vieler Familien-
mitglieder ist es noch nicht so gut bestellt.
Um so bemerkenswerter ist die liebevolle
Zusammenstellung, die Geiringer hier vor-
genommen hat. Sie reicht von Johann (1604
bis 1673) bis zu Wilhelm Friedrich Ernst
Bach (1759—1845), umspannt also fast zwei-
einhalb Jahrhunderte oder den Zeitraum
vom Frithbarock bis in die Romantik. Ein
erstaunliches Phinomen, daB eine Familie
so lange schopferisch titig sein konnte! Ge-
wiB, vor und nach Johann Scbastian muf
man mit anderen GréBenordnungen rechnen,
aber schlechte Musik hat keiner der 14 Mei-
ster geschrieben. Vor allem hat sich die Ge-
nialitdt Johann Sebastians auf einige seiner
SGhne iibertragen. C. Ph. E. und J. Chr. Bach
haben auf die Entwicklung der neueren Ton-
kunst unbestreitbar groBen EinfluB gehabt,
und ohne sie hiitte die Wiener Klassik viel-
leicht nicht ihre weltumspannende Bedeu-
tung erreichen konnen.

G.s Veroffentlichung ist mustergiiltic: eine
kleine Tabelle stellt die Musiker der Familie
vor, jedem Komponisten sind ein kleiner
biographischer Abschnitt, kurze Werk-
analysen, Quellenangaben und Literatur-
nachweise beigegeben. Die Auswahl der
Kompositionen ist vielseitig und zeigt cha-
rakteristische Schaffensmomente teils in
vollstindigen Werken, teils in Ausziigen.
Den vorwiegend geistlichen Werken der
frithen Bache stehen als Zeugnisse des 18.
und 19. Jahrhunderts meist weltliche Kom-
positionen gegeniiber, was auf die véllige
Wandlung der soziologischen Struktur deu-
tet. Die Kontinuitit der Familienentwick-
lung wird in dem naturgemiB engen Rah-
men einer Anthologie sehr anschaulich:
jenes streng Lutherische, das seine Grund-
lagen noch in Michael Praetorius hat und
das iiber Heinrich Schiitz und Buxtehude
bis zu Johann Sebastian weiterwirkt. Das
betrifft die 6st. Motette ,Unser Leben ist
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ein Schatten” von Johann Bach ebenso wie
Heinrich Bachs Kantate ,Idit danke dir,
Gott”, die Motette ,Herr, ich warte auf
dein Heil” von Johann Michael und die Kla-
vierwerke von Johann Christoph Bach. Auch
der Humor der Bache kommt zu seinem
Recht in der 3st. SchluB-Aria aus der Kan-
tate Der Jenaische Wein- und Bierrufer,
Ausgezeichnete Werke sind die Quvertiire
D-dur von Johann Bernhard sowie Ausziige
aus der Motette ,,Gott scy uns gnidig" und
aus der Trauer Music von Johann Ludwig
Bach. die hier erstmals verdffentlicht
werden.

Auch Wilhelm Friedemann ist mit bisher
nicht edierten Werken vertreten, die in ihrer
reichen Phantasie den Eindruck seiner Ge-
nialitit durchaus festigen: zwei Sitze aus
der Sonate F-dur fiir zwei Floten und das
leider unvollendete Konzert FEs-dur fiir
Cembalo und Streicher. C. Ph. E. Bach ist
nicht, wie es nahe lige, mit Klaviersonaten
bedacht worden. Die Sonate C-dur fiir Kla-
vier, Violine und Violoncell, hier nach dem
Autograph in der Universititsbibliothek Tii-
bingen, ist iibrigens — mit fiinf anderen So-
natcn bzw. Trios — 1952 von Ernst Fritz
Schmid mit ausfiihrlichem Revisionsbericht
herausgegeben worden (Biirenreiter-Ausgabe
305). Mit Dank nimmt man das schdne
Lied Die Tremnung auf, das iiber den zeit-
gebundenen Text hinaus in seinem Ticf-
sinn auf Beethovens Lyrik vorausweist, und
ein prichtiges Zeugnis der Kunst Philipp
Emanuels ist die 1756 komponierte Sinfonie
e-moll fiir Streicher und Cembalo, auf deren
Wirkung in ihrer Zeit und ihre verschiede-
nen Bearbeitungen G. ausfithrlich eingeht.
Aus einem alten Druck (jetzt Kongref-
bibliothek Washington) und dem Original
(Harvard University, Cambridge) sind zwei
Werke von Johann Ernst Bach genommen
worden (im Largo der Sonate F-dur fehlen
nach heutiger Schreibweise die Aufldsungs-
zeichen fiir die ersten Noten der Ober-
stimme im Klaviersatz T. 2/3 sowie in der
Violinstimme T. 6). Einen wiirdigen Kirchen-
stil reprisentieren die drei Sitze aus dem
6. Psalm ,Herr, sei mir guidig".
Merkwiirdigerweise sind auch die Werke von
Johann Christoph Friedrich nur wenig be-
kannt. An seine Briider reichte er gewil
nicht ganz heran. Trotzdem findet sich auch
bei ihm viel Schénes und Musikantisches,
das sich durch natiirliche Wiirde auszeichnet.
Der Altersgenosse Haydns, selbst Hofkapell-
meister, erinnert in einem Werk wie der
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Sonate C-dur fiir Flote, Violine, Viola und
Continuo auffallend an frihe Gesellschafts-
musik des groBen Osterreichers. Sein Sohn
Wilhelm Friedrich Ernst (1759—1845), der
letzte der komponierenden Bache, hat sicher
nicht die Bedeutung seines Vaters, aber er
zeigt, abgesehen vom selbstverstindlich be-
herrschten Handwerk, den echten Humor der
alten Musikerfamilie, z. B. in dem sechs-
hindigen Klavierstiick Das Dreyblatt, Fiir
das er auch noch eine Spielanweisung gibt.
Von bezaubernder Schlichtheit ist das
Wiegenlied einer Mutter, von spielerischer
Freude das Sextett Es-dur in der ungewdhn-
lichen Besetzung fiir Klarinette, zwei Hor-
ner, Violine, Viola und Violoncello, das die
gute Kenntnis der Wiener Klassik verrit.

Johann Christian Bach ist mit einem Stiick
aus seinen Favourite Somgs sung at Vaux
Hall, einem Musterbeispiel seines italieni-
schen Stils (1767), vertreten und — das muf
besonders begriift werden — mit drei In-
strumentalsitzen aus seiner 1779 in Paris
aufgefithrten einzigen franzdsischen Oper
Amadis des Gaules, die voller Laune und
Empfindung sind und in praktischen Aus-
gaben zuginglich gemacht werden sollten.

G.s Buch ist eine vortreffliche Sammlung.
die die Bibliothek eines jeden Musikfreun-
des zieren kann.  Helmut Wirth, Hamburg

Kirchenmusikalisches Jahrbuch, Hrsg. von
Karl Gustav Fellerer. 38.Jahrgang. 1954.
Verlag J. P. Bachem, KéIn. 110 S.

Der fiinfte Band des Kirchenmusikalischen
Jahrbuches, den K. G. Fellerer seit dem Wie-
deraufleben des angesehenen Periodikums
nach dem Kriege vorlegt, zeichnet sich da-
durch aus, daB er im wesentlichen sehr ge-
haltvolle und neue Erkenntnisse vermit-
telnde Beitrige enthidlt. Wiederum zeichnen
sich die Brennpunkte der Forschung auf dem
Gebiet der katholischen Kirchenmusik deut-
lich ab: Gregorianik, Palestrinazeit und an-
schlieBende a-cappella-Epoche, Reformbe-
strebungen des 19. Jahrhunderts.

Uber ,Lmprovisation im Gregorianischen
Gesang” stellt Helmut Hucke eine kleine
Untersuchung an. Er legt ihr die Gradual-
verse des 5. Tons zugrunde und kommt zu
dem Ergebnis, daB sich in einer Gruppe von
gregorianischen Melodien Anzeichen fiir eine
Jregulierte Improvisationspraxis” feststellen
lassen, d. h. daB diese Praxis nach gewissen
Schemata und mit einigermaBen festliegen-
den melodischen Elementen gearbeitet hat.
— Lucas Kunz geht wieder einmal einer
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Theorie zu Leibe, indem er ,Herkunft und
Bedeutung des Episems” von Grund auf neu
zu kldren versucht. Nach seinen Darlegun-
gen ist das Episem nach dem Vorbilde des an-
tiken Hyphen gebraucht worden, dessen gra-
phische Form es nachahmt, Das Hyphen, ein
Mittel, zusiitzliche, also nichtmetrische Deh-
nungen anzuzeigen, findet er z.B. beim
Oxyrhynchos-Hymnus. Das ist eine wichtige
Entdeckung, und wenn das Episem nichts an-
deres ist als das Hyphen, wird den Mensu-
ralisten ein gutes Stiick Boden unter den
Fiifen weggezogen. Man darf also auf die
Reaktion gespannt sein, die Kunzens Aus-
fithrungen im Lager seiner Gegner hervor-
rufen werden. — Was Walther Lipphardt
in seinem Beitrag ,Ein Quedlinburger An-
tiphonar des 11. Jahrhunderts, (Berlin,
Staatsbibliotlhek Mus.ms. 40047)" tiber die
bekannte Choralhandschrift mitteilt, ist von
groBer Bedeutung. Zunichst gelingt es ihm,
eindeutig nachzuweisen, daf die Handschrift
in Quedlinburg fiir das dortige Frauenkloster
geschrieben worden ist. Dann kann er sogar
das Entstehungsjahr ermitteln; es ist wohl
nicht zu bezweifeln, daP seine Datierung
Jum 1018" richtig ist. SchlieBlich macht er
die Prioritit des Ms. fiir ein Offizium zu
Marid Geburt glaubhaft. Jedenfalls beweist
er die Sonderstellung der Handschrift an
manchen Einzelheiten, auf die hier nicht ein-
gegangen werden kann. Ein Vergleich mit
dem Codex Hartker, der durch eine von Lipp-
hardt vorgeschlagene Reproduktion des
Quedlinburger Antiphonars erméglicht wer-
den wiirde, kdnnte nach seiner Ansicht auch
neue Aufschliisse iiber Notationsfragen ge-
ben. — Johannes Klassen legt die Fort-
setzung seiner Arbeit iiber Palestrinas Pa-
rodiemessen unter dem Titel ,Das Paro-
dieverfahiren in der Messe Palestrinas“ vor
Was dem Teil dieser Arbeit, der im 37.
Jahrgang des Kirchenmusikalischen Jahr-
buchs verdffentlicht worden ist, fehlte (vgl.
meine Besprechung in Jahrg. VII, S. 481),
erscheint nun hier als 30 Seiten umfassende
Einzelstudie. Wenn man sich an das im
UbermaB substantivierte Deutsch und die
nicht immer sinnfilligen Termini des Verf.
gewShnt hat, gewinnt man seinen Darle-
gungen viel Interesse ab. Er geht der Ver-
wendung der Themen aus den parodierten
Vorlagen gewissenhaft auf den Grund und
liefert damit einen Beitrag zur Parodietech-
nik, der durchaus willkommen ist. Nur auf
dem Wege iiber genaue Untersuchungen an
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einzelnen Gruppen von Parodiemessen wer-
den wir ja Wesen und Wandlungen dieser
Technik ganz erfassen kénnen. — Ein eben-
so stoffreiches wie mit neuen Entdeckungen
gespicktes Referat stammt aus der Feder
von Hellmut Federhofer, der auf seinen
Expeditionen in die Grazer Archive eine
Fiille von bisher unbekannten Namen und
Werken gefunden hat. ,Pietro Amntonio
Bianco und seine Vorginger Andreas Zweil-
ler und Pietro Ragno an der Grazer Hof-
kapelle” sind dieses Mal Gegenstand seiner
Untersuchungen. Man kann in einer Rezen-
sion unmoglich alle Einzelheiten aufzahlen,
die der Erwidhnung wert wiiren. So mufl
man sich darauf beschrinken, den Aufsatz
zur Lektiire besonders dringend zu empfeh-
len; er ist der beste im vorliegenden Bande.
— »Das Prager Provinzialkonzil 1860 und die
Kirdienmusik" behandelt Rudolf Quoika,
ein Thema, das mehr den katholischen Kir-
chenmusiker als den Musikhistoriker inter-
essiert. Es kommt dem Verf. darauf an, den
Unterschied zwischen den tschechischen und
den deutschen Erfolgen auf dem Gebiet der
cicilianischen Reform zu zeigen. Auf tsche-
chischer Seite ist man jedenfalls damit wei-
ter gekommen. — Rudolf Walter legt die
dritte Studie iiber Max Regers Choralbear-
beitungen fiir Orgel vor: ,Max Regers Cho-
ralvorspiele in ilrer Auseinandersetzung mit
geschiditlidhen Vorbildern”. Der Beitrag ist,
wie seine Vorginger im 36. und 37. Jahr-
gang, sehr aufschluBreich. (Storend wirkt,
daB der Verf. Literatur, die er schon in den
beiden friiher erschienenen Studien erwihnt
hat, nur mit ,a.a. Q" zitiert, so daB man
schon die vorhergehenden Binde des Kir-
chenmusikalischen Jahrbuchs zur Hand ha-
ben muB, wenn man sich genau orientieren
will.) — Zum SchluB bringt der vorliegende
Jahrgang drei Seiten mit kurzen Buchbespre-
chungen. Leider sind einige Druckfehler ste-
hen geblieben. S. 17 ist eine Zeile verstellt,
und zwar recht ungliicklich; S. 109 ist Wal-
ter Supper stets als ,Super” zitiert.
Man freut sich, Fellerer zu dem besonders
gut gelungenen Jahrgang begliickwiinschen
zu konnen. Mdge ihm der Gott der Schrift-
leiter weiterhin gewogen bleiben!

Hans Albrecht, Kiel

Poul Hamburger: Subdominante und
Wechseldominante — Eine entwicklungs-
geschichtliche Untersuchung. Nyt Nordisk
Forlag Arnold Busck, Kopenhagen / Breit-
kopf & Hirtel, Wiesbaden 1955, 252 S.
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Hamburger, mit Verdffentlichungen wie
JKoralharmonisierung i Kirketonart” (1948),
~Harmonisk Analyse” (1951) und ,The Or-
namentations in the Works of Palestrina®
(Acta musicologica XXII) hervorgetreten,
setzt sich in seinem neuesten Werk mit dem
Fragenkomplex seines Themas in umfas-
sender Weise auseinander. Das Buch mit
seinen zahlreichen Notenbeispielen und der
Fiillle von Notenhinweisen zeichnet sich
durch eine ebenso griindliche, in strittigen
Punkten stets das Pro und Contra sorg-
filtig abwidgende und auf zeitgendssische
Theoretikeraussagen gestiitzte Argumen-
tation aus wie durch eine tiefgreifende,
linear-kontrapunktische und vertikal-har-
monische Belange zugleich umfassende Sicht,
die sich vielfach in geistvollen Bemerkungen
mit der herkémmlichen Theorieanschauung
kritisch auseinandersetzt,

Lediglich am Rande sei daher vermerkt: eine
der fiir die Unmdglichkeit des #olischen
iiberméBigen Sextakkords gegebenen Be-
griindungen, das im 16. Jahrhundert nicht
iibliche Chroma dis, ist angesichts der Trans-
positionsmoglichkeit nicht recht stichhaltig,
die Behauptung von Mozarts ,subtiler Or-
thographie” durch Gegenbeispiele leicht
widerlegbar, das Fehlen der gerade hier
vielfach ausschlaggebenden Alterationszei-
zeichen bei sonstiger Anwendung Riemann-
scher Chiffrierung scheint nicht recht be-
griindet, wie man auch bei den im iibrigen
reichen Ausblicken auf neuere Verhiltnisse
Hinweise auf die Bedeutung dieser Vier-
klinge fiir den Personalstil mancher Kom-
ponisten (so z. B. des Sekundakkordes nicht
nur fiir Bach, sondern [Zéasuren!| fiir Cho-
pin) vermiBt und schlieflich gern eine kurz
andeutende Ausfithrung der enharmonischen
Identitit des verkiirzten Dominantnonen-
akkords mit tief alterierter Quinte und klei-
ner None mit dem eine verminderte Quinte
(bzw. iibermiBige Quarte) entfernten Do-
minantseptakkord gesehen hitte. — Sehr zu
bedauern aber ist das Fehlen einer Uber-
setzung des im Anhang in dénischer Sprache
wiedergegebenen Résumés und einer griind-
lichen, sprachkundigen Redigierung (wo-
durch storende kleine Versehen in Ortho-
graphie, Silbentrennung, Interpunktion und
Syntax leicht vermeidbar gewesen wiiren).
Aber diese kleinen sachlichen Anmerkungen
sind irrelevant angesichts der hervorragen-
den Leistung. die der Verf. mit diesem
Buche bietet, das — rein wissenschaftlich und
als solches nur dem Fachmann zuginglich
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und verstindlich — durch den klaren Auf-
bau, die fesselnde Darstellung (mit der pro-
grammatischen Voranstellung des Beginns
von Beethovens Klaviersonate op. 31/3) und
den iiberaus reichen Inhalt einen duflerst be-
merkenswerten Beitrag zur historischen Har-
monielehre und als Seitenstiick eine iiberaus
begriifenswerte Erginzung zu Glen Haydons
vor zwanzig Jahren erschienener Arbeit
+The Evolution of the Six-Four-Chord" bil-
det. Gerd Sievers, Wiesbaden

Edith Mikeleitis: Der grofie Mittag.
Verlag Otto Aug. Ehlers, Darmstadt o. J.

JFriedrich sprang aus dem Bett und ging
ans Fenster. Heftig atmete er die kiihle Luft
ein, und die Spannung in seinem Kopf lieff
nach. Er beugte sich weit hinaus. Luzern
schlief .. .". ,Verletzt wollte sich Friedrich
abwenden, dodh er vermochte seine Augen
nicht von dem gamz ineinander Vertieften
zu ldsen. Der gespannte Leidenszug in Co-
simas Gesidit wich einer scligen Hingabe.
Die kiillle, wolilerzogene Cosima, die Ad-
lige, verlor sidh im Kuff des vou seimem
Genius berausditen Mannes . ..". Kriminal-
roman? Liebesroman? — fast kénnte man es
nach diesen willkiirlich herausgegriffenen
Zitaten aus dem ,Groflen Mittag” glauben.

Wer sind Friedrich, Cosima und schliefi-
lich der von ,seimems Genius berausdite
Mann“? — Personen eines Unterhaltungs-

romans? Weit gefehlt; Nietzsche, Wagner
und Frau Cosima sind hier neben anderen
(auch J. Burckhardt, H. v. Biilow und Peter
Gast werden bemiiht) von Edith Mikeleitis
— sie mag manchen guten Unterhaltungs-
roman geschrieben haben—fiir eine ,Dich-
tung“ verwandt, die nach Meinung der
Autorin die ,Sternenfreundschaft” (1) Wag-
ners und Nietzsches darstellen soll. Man
weif bei der Lektiire nicht, ob man iiber
so viel Geschmacklosigkeit licheln oder ob
man sich iiber diese Art der Kolportage
drgern soll; ersteres wire angebracht, der
Vorwurf des Buches ist aber doch zu ernst,
als daf man es mit Ironie abtun kdnnte.
Der ernsthafte Leser wird wohl nicht iiber
die ersten hundert Seiten hinauskommen;
wenn der Rezensent diesen Roman dennoch
in einer wissenschaftlichen Zeitschrift be-
spricht, dann nur, um dazu beizutragen,
daB endlich einmal gewisse Romanciers auf-
horen, Gestalten der Musikgeschichte fiir
leichtfertig hingeschluderte ,Machwerke*
zu verwenden; hier kommt schlieBlich noch
hinzu, daB auch Nietzsche als eigentliche
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Hauptperson véllig falsch gezeichnet wird;
der naive Leser mubl ein verzerrtes Bild von
dem Verhiltnis der beiden Minner zuein-
ander bekommen, von ihren grofartigen
Auseinandersetzungen iiber ihre Werke und
schlieBlich von der Ablehnung Wagners
durch Nietzsche. Man hore nur, wie E. M.
sich etwa die Entstehung der ,Geburt der
Tragédie aus dem Geiste der Musik" vor-
stellt! Nietzsche hilt sich in Badenweiler
auf, er besucht im Kurtheater ein Konzert
mit Werken Wagners; man spielt die Lolien-
grin- und die Meistersinger-Ouvertiire. , War
solche Musik nodh zu ertragen? ... Er sah
sich, wie er in unvorgesehener Bestimmtheit
verkiindete, dafl er an die Wiedergeburt der
Tragddie aus dem Geiste der Musik glaube.
NurWagners Musik kounte ihm vorgeschwebt
liaben ... Am nidisten Morgen fiihlte er
sich ausgesogen und elend ... Jetzt hoben
sich viele Himmel iiber ilim, und jeder be-
deutete anderen Rang und andere Aufgabe.
Nicht dort, wo Mozart und Beethoven stan-
den, war auch Wagners Stern aufgegangen,
sonderu er glinzte allein in einem noch un-
bevélkerten Raum ... Sollte wirklidh die
Musik statt des Wortes in diesent Zeitalter
dazu berufen sein, das Feuer aus dewm Ur-
schofl der Schdpfung von neuem auf die Erde
zu holen und die Weltfinsternis zu erleuds-
ten? Sollte der Verfall der Sprache endgiiltig
und beschworen sein? Daun wollte er die
Stunde kiinden. Und er begann das Werk
zu schreiben, dem er scdhon vorausgelaufen
war: ,Die Geburt der Tragddie aus dem
Geiste der Musik' “.So geht es wirklich nicht,
auch wenn im Waschzettel des Buches be-
hauptet wird, die Verf. habe sich mit den
Quellen beschiftigt, ja sie habe an ihnen
.getrunken”, Das mag stimmen (der Titel
des Romans ist zusammenhanglos einem
Passus aus dem ,, Zarathustra” entnommen);
dennoch, wann wird endlich mit solchem
Unfug SchluB gemacht? Wo bleiben die Lek-
toren, die die Verleger vor derartigen Manu-
skripten bewahren?

Wolfgang Rehm, Kassel

Paul Mies und Norbert Schneider:
Musik im Umkreis der Kulturgeschichte. Ein
Tabellenwerk aus der Geschichte der Musik,
Literatur, bildenden Kiinste, Philosophie und
Politik Europas. P.J. Tonger Musikverlag,
Rodenkirchen-Kéln 1953. 2 Hefte, 71 und
23 S.

Von Scherings Tabellen zur Musikgeschichte
unterscheidet sich das vorliegende Werk vor
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allem durch die Teilung in eine musik-
geschichtliche (A) und eine kulturgeschicht-
lich-politische Ubersicht (B) sowie durch die
Aufgliederung dieser beiden Teile nach
chronologischen und systematischen Ge-
sichtspunkten. Darin liegt ein Vorteil ge-
geniiber dem Verfahren Scherings, der die
musikgeschichtlichen Daten und die Rand-
verweise auf andere Kulturgebiete streng
chronologisch anordnet. Indem der Benutzer
gendtigt ist, stindig von einer Tabelle zur
anderen zu springen, soll er zu eigener Ar-
beit angeregt werden. Zum Auffinden der
Beziehungen dienen die Verweise in den
Tabellen des Teils A. Dagegen haben die
Verf. auf Verweise von Teil A zu Teil B
verzichtet. Die Trennung der beiden Teile
hat zwar einen gewissen Mangel an Uber-
sichtlichkeit in ihrem Verhiltnis zueinander
zur Folge. Dieser Mangel wird jedoch durch
grofere Ubersichtlichkeit und Vollstindig-
keit in Teil B ausgeglichen, die durch Sche-
rings Randverweise nicht erreicht werden
kann. DaB der musikgeschichtliche Teil nicht
die gleiche Zahl von Daten aufweist wie
Scherings Tabellen, ist eine Folge des ge-
ringeren Umfanges.

Methodisch gesehen, stellt die Gliederung
der 31 Tabellen des musikgeschichtlichen
Teils in Epochen vom Mittelalter bis zur
Gegenwart (1—8), Gattungen (9—16) und
Daten aus dem Schaffen grofer Meister seit
Schiitz (17—31) eine gliickliche Lésung dar.
Die Epochenbezeichnungen Renaissance und
Barock werden zwar nicht angewandt. Wenn
aber die Musik des 19. Jahrhunderts zu
einem groBen Teil als der Romantik zu-
gehdrig bezeichnet wird, dann hitte auch der
Terminus Klassik erscheinen miissen. Des-
gleichen hiitte es sich empfohlen, allen
Epochenabschnitten eine kurze Charakteri-
sierung voranzustellen, wie es bei Tabelle 4:
Dic sinfonischen Scilen nadi dem Stil-
umbruch im 18. Jahrhundert, geschehen ist.
Allerdings wirkt die Einteilung in Schulen
gelegentlich allzu schematisch, wenn z.B.
Finck der ersten oder Hofhaimer und Stoltzer
der zweiten niederldndischen Schule zu-
geordnet werden. — Sehr ausfiihrlich wird
die Geschichte der Passion behandelt, brei-
terer Raum ist der programmatischen In-
strumentalmusik gewidmet. Beides ist zwei-
fellos wichtig. Eine Geschichte des geistlichen
Konzerts und der Kantate ist aber nicht we-
niger wichtig. ZweckmiBiger wire es auch
gewesen, die Tabelle 15: Aus der Geschidhte
des Violinspiels und der Violinmusik, durch
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eine Tabelle: Kammer- und Orchestermusik,
zu erginzen oder zu ersetzen. Auf diese
Weise wire die Bedeutung von Meistern wie
M. Franck, Pezel, Horn. Erlebach, Georg
Muffat u.a. fiir die mehrstimmige Instru-
mentalmusik mehr gewiirdigt worden. So
aber erscheinen diese Namen iiberhaupt
nicht oder nicht in dem Zusammenhang, in
den sie hineingehdren. Hindels Concerti
grossi op. 6 werden allerdings weder in
Tabelle 15 noch unter Hindel aufgefiihrt.
SchlieBlich fehlen wichtige Namen wie Lasso,
Regnart, HaBler und Theile in Tabelle 13:
Aus der Geschidite des Liedes; und in Ta-
belle 14, die man zweckmiBiger mit: Ge-
schichte der Klavier- und Orgelmusik iiber-
schrieben hitte, werden Tunder und Bruhns
nicht genannt. Durch eine geringe Umfangs-
erweiterung lieBe es sich bei einer Neuauf-
lage sicherlich erreichen, daf# neben diesen
Komponisten auch Arcadelt, Allegri, Bern-
hard, Dowland, Eccard, Gastoldi, Gesualdo,
Gombert, Goudimel, Kindermann, Kniipfer,
Legrenzi, Marcello, Porpora, Vecchi u. a.
noch einen Platz finden.

Abgesehen von kleineren sachlichen Unrich-
tigkeiten, wie z. B. den Angaben von Senfls
Todesjahr (S. 7), des Erscheinungsjahres von
Scheins Studentenschimaus (S. 52) und der
Kennzeichnung von Schiitzens Passionsrezi-
tativ durch den Zusatz ,Italieniscier Rezi-
tativstil“, enthilt der Teil A so viele Druck-
oder Schreibfehler, wie sie selbst in einer
Erstauflage (vgl. Vorwort) nicht vorkommen
diirften. Zum Teil bezieht sich das nur auf
das Register, zum Teil aber auch auf den
Text. Hasse (S5.9) und Weinberger (S. 15)
erhalten dic Vornamen Joh. Rudolf und
Joachim, wihrend bei Dvorak, Francaix,
Hofhaimer, Jommelli, Kozeluch, Le Bégue,
Reinken und Ruffus die Schreibung der
Eigennamen fehlerhaft ist. Das Register ist
wiederum keineswegs vollstindig, da man
dort mehrere im Text vorkommende Namen
vergeblich sucht. Es wird sich auch bei einer
Neuauflage empfehlen, die Namen im Re-
gister mit Seitenzahlen und nicht mit Ta-
bellennummern zu versehen. Einige Tabellen
sind so umfangreich, daB es oft schwierig ist,
das Gesuchte zu finden.

Gegeniiber dem musikgeschichtlichen Teil,
in dem u.a. auch die ost- und nordeuro-
pdischen Nationen behandelt werden, ist der
kulturgeschichtliche Teil auf Deutschland.
England, die Niederlande, Frankreich und
Italien beschrinkt. Das Schwergewicht liegt
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hier auf der Literatur und den bildenden
Kiinsten, die in ihren nationalen Entwick-
lungen durch die Jahrhunderte verfolgt wer-
den. Die politischen Freignisse und die Ge-
schichte der Philosophie werden dagegen
nicht nach Nationen aufgegliedert. Ver-
gleichen mit dem Teil A ist im Teil B
insofern nicht die Paritit gewahrt, als die
jiingste Vergangenheit nicht auf allen Ge-
bieten in die Darstellung einbezogen wor-
den ist. So fehlen, um nur drei Beispiele zu
nennen, die Namen Hesse, Nolde und Hei-
degger. Von Druckfehlern ist auch Teil B
nicht frei, z. B. muf es auf S. 8, Sp. 3, nicht
Buit sondern Baif heifien.

Die kleinen Mingel, die dem Tabellenwerk
vorliufig noch anhaften, dndern aber nichts
an der Tatsache, daB es einen ausgezeich-
neten Wegweiser beim ,Studium der klin-
genden Musikgeschichte” darstellt und zu-
gleich ein lebendiges Bild von den grofen
kulturgeschichtlichen Zusammenhingen zu
geben vermag. Kurt Gudewill, Kiel

Franz Zagiba: Johann Bella (1843 bis
1936) und das Wiener Musikleben. Wien,
Notring der wissenschaftlichen Verbinde
Osterreichs 1955. 80 §.

Das Biichlein iiber diesen auBer kurz bei Rie-
mann in keinem Lexikon anzutreffenden slo-
wakischen Musiker (die Monographie von
D.Orel 1924 war dem Referenten unerreich-
bar) ist als Vorldufer einer groferen Arbeit
zu betrachten, die Bellas Beziehungen zu
Brahms, Biilow, Dohnany, R. Franz, Gold-
mark, Joachim u.v.a. an Hand einer um-
fangreichen Korrespondenz schildern soll, die
grofitenteils in Hermannstadt, dessen Musik-
leben Bella in 40jihrigem fortschrittlichem
Bemiihen zur Bliite brachte, entstand. Fswird
sein Leben, z. T. unter Benutzung der Selbst-
biographie, erzihlt, besonders ausfiihrlich
die schweren Entwicklungsjahre bis 1881, in
denen die Verbindung mit Liszt und den
Fithrern der cécilianischen Bewegung eine
bedeutende Rolle spielt. Wichtig ist die
Mitteilung des Briefwechsels Bella—Richard
Strauss, bis 1899 reichend. ein kiinstlerisches
Credo des jugendlichen Meisters Strauss. Ob
Bella ein schopferischer Komponist war,
miissen spitere Forschungen erweisen, die
mitgeteilte Selbstanalyse einer symphoni-
schen Dichtung wirkt doch sehr zeit-
gebunden. Die Briefe des ersten Teils und
die FuBnoten erschlieBen manches unbe-
kannte Material. — Der Klavierpidagoge
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hieB schlicht Julius Epstein (S. 15), die Sin-
fonie von d'Albert, seine einzige, trigt die

Opuszahl 4 (S. 65). Reinhold Sietz, Kéln

Frieda Hempel: Mein Leben dem Ge-
sang. Erinnerungen. Berlin, Argonverlag
1955. 319 S.

Frieda Hempel, eine der groften und erfolg-
reichsten Séngerinnen unseres Jahrhunderts,
hat die Verdffentlichung ihrer Erinnerungen
nicht mehr erlebt, sie starb, 70jihrig, am
7.10. 1955 in Westberlin. lhr klar, leben-
dig und anschaulich geschriebenes, im Sach-
lichen zuverldssiges Buch erhebt sich iiber
den Durchschnitt der Memoirenliteratur.
Es bietet in seinem ersten Teil ein nicht nur
auf die Musik beschrinktes Bild des kul-
turellen Lebens in deutschen Residenzen,
besonders in Berlin, das sie in kometen-
artigem Aufstieg als 22jdhrige eroberte. Daf}
sie, laudatrix temporis acti, manches auch
musikgeschichtlich Belangvolle von keines-
wegs nur anekdotischem Reiz iiber die
Grofen der damaligen Zeit zu berichten
weil (R. Strauss, seine Auffassung von der
Marschallin im Rosenkavalier, den sie in der
Premiere sang, ferner L. Blech und Caruso),
macht das Buch, dem auch einige seltene
Photographien beigegeben sind, wertvoll.
Was sie iiber die amerikanischen Verhilt-
nisse sagt, 1dBt vieles uns Befremdende et-
was besser verstehen, so ihre Jenny-Lind-
Konzerte, in denen sie Jahre hindurch, und
nicht nur in Amerika, in peinlich korrekter
Biedermeierkopie die Originalprogramme
der von ihr als Vorbild betrachteten Kiinst-
lerin sang. Frieda Hempel verlief Berlin
1912, sang bis 1919 an der Metropolitan
Opera und trat dann nur noch als Lieder-
singerin auf, uneigennniitzig lehrend und
Talente fordernd. Thr Urteil iiber Zeit-
genossen ist bis auf zwei Ausnahmen (die
Melba und A. Bodanzky) wohlwollend, aber
nicht unkritisch. Wesentlich sind ihre Aus-
fithrungen iiber ihre Ausbildung (bei Frau
Nickla-Kempner) und ihre Gesangsmethode,
iiber das Starwesen und seine Gefahren. In
ihrem bis zuletzt anstrengenden, aber gliick-
lichen Leben, das, wie noch die SchluBworte
herausheben, nur dem Gesang gehorte,
spielten private Dinge, die immer nur mit
Takt und Diskretion erwihnt werden, offen-
bar keine entscheidende Rolle. Nimmt man
ihre Kollegialitit und Wohltitigkeit, ihre
Natur- und Tierliebe hinzu, so verbleibt der
Eindruck eines wahrhaft erfiillten Kiinstler-
lebens, das auch in Deutschland, dem die
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Hempel seit iiber 40 Jahren entriickt war,
nicht vergessen werden sollte.
Reinhold Sietz, Kéln

Robert Stevenson: Music before the
classic era. An introductory guide. London
1955, Macmillan & Co. Ltd. VII, 181 S.

Der Verf., der hier die Musikgeschichte vom
biblischen Altertum bis zum Tod ]. S. Bachs
in einem schmalen Band von nicht 200 Seiten
beschreibt, verfolgt eine propadeutische Ab-
sicht. Er bestimmt sein Buch ausdriicklich in
erster Linie fiir Studenten oder musikhisto-
risch interessierte Laien, denen er einen si-
cheren Leitfaden fiir den Gang durch die
idltere Musikgeschichte an die Hand geben
will, und nicht fiir den fach- und sachkun-
digen Musikhistoriker. Man tut also gut,
bei diesem Buch nicht danach zu suchen, was
alles nicht darin steht; denn daB bei der
Fillle des Stoffs vieles nur eben gestreift
werden konnte, versteht sich von selbst.
Auch neue historische Einsichten kann man
in diesem Rahmen nicht erwarten. Die selbst-
gestellte Aufgabe bestand darin, den vor-
handenen Wissensstoff zu sichten und den
Bediirfnissen des Leserkreises anzupassen,
an den sich das Buch wendet. Das ist dem
Verf.im grofien und ganzen gut gelungen.
Die offenbare Kenntnis der literarischen und
musikalischen Quellen weist den Autor als
Fachmann aus und hebt das Buch iiber den
Durchschnitt populirer Musikgeschichtsdar-
stellungen. Leider hat sie ihn nicht vor
jenen leidigen perspektivischen Verzerrun-
gen geschiitzt, die fast alle Biicher dieser Art
kennzeichnen. So hat der Abschnitt iiber
Bach und Hiindel etwa den gleichen Umfang
wie die Kapitel, in denen die gesamte welt-
liche Musik vom Sommerkanon bis Monte-
verdi und die geistliche Musik von Ockeghem
bis hin zu Palestrina und Lasso abgehandelt
werden. Daf Dufay auch geistliche Werke
geschrieben hat, erfihrt der Leser kaum.
Nur die Messe iiber ,Se la face ay pale” wird
bei der Behandlung der Chanson am Rande
erwihnt. Dafiir werden aber Hindels Ora-
torien in aller Breite einzeln beschrieben.
Das entspricht nicht dem wirklichen Gewicht
der Epochen, das wir — mindestens seit Am-
bros — wesentlich anders verteilt sehen.
Knappe Ubersichten iiber die wichtigste Li-
teratur, in denen die Werke in englischer
Sprache den Vorzug geniefien, und ein sorg-
faltiges Namen- und Sachregister erhdhen
den Nutzwert des klar und fliissig geschrie-
benen Buches. Harald Heckmann, Kassel
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Hans F. Redlich: Bruckner and Mahler
(The Master Musicians. Hrsg. v. Eric Blom),
London, J. M. Dent and Sons Ldt., New
York, Farrar, Straus and Cudahy Inc. 1955.
300 S.

Dem ernsthaften Wissenschaftler, der seine
Zeit nur ungern darauf verwendet, aus-
getretene Pfade der Forschung aufs neue zu
begehen, mag es vielleicht wenig verlockend
scheinen, die Fiille der bereits vorhandenen
biographischen Literatur iiber Bruckner und
Mahler um einen neuen Band zu vermehren.
So weist denn auch der Verf. in seinem
Vorwort darauf hin, daB sein Unternehmen
den Gelehrten des Kontinents, die viel Zeit
und Miihe darauf verwendet hiitten, die
Unterschiede von Temperament, Charakter
und Stil bei den beiden Komponisten zu er-
ortern, AnlaB zur Kritik geben kdnnte. Fiir
den englischen Leser aber sei die Einstellung
zu den beiden groBen Osterreichern durch
andersartige Erwigungen bestimmt. ,, ... for
him the basic fact that both composers are
Austrian symphonists of the nineteenth
century and in the royal line of descent
from Beethoven and Sdwbert still holds
validity.” So ist das Buch also in erster
Linie fiir einen Leserkreis bestimmt, dem die
Verhiltnisse und Bedingungen, unter denen
die Komponisten in ihrer engeren und wei-
teren Heimat aufwuchsen und wirkten, kaum
so geldufig sein kdénnen wie dem kundigen
deutschen Leser. Aber auch dieser wird sich
belohnt finden, wenn er sich der Miihe unter-
zieht, die sprachlich nicht immer ganz ein-
fache Lektiire zu bewiltigen; denn der
Verf. beschrinkt sich nicht nur auf eine
scrgfiltige, dem Stand der neuesten For-
schung entsprechende Zusammenfassung, wo-
bei das Material unter Einbeziechung von
Soziologie und Psychoanalyse auf breiter
Grundlage ausgewertet wird, sondern stellt
dariiber hinaus auch eigene Erkenntnisse
und Erfahrungen zur Diskussion, die aus
einer umfassenden Werkkenntnis und einem
engen personlichen Kontakt zum Schaffen
der beiden Komponisten resultieren.

Das Buch umfaBit zwei selbstidndige, in sich
abgeschlossene Teile, von denen der erste
Bruckner und der zweite Mahler gewidmet
ist. Hinzu kommt ein vorbildlicher Anhang.
(Zur Nachahmung wirmstens zu empfeh-
len!) Dieser umfaft erstens eine Zeittafel,
auf deren linker Seite stichwortartig die
wichtigsten Daten im Leben und Schaffen
der beiden Komponisten (jahrweise von
Bruckners Geburt bis zu Mahlers Tode) auf-
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gefithrt sind, denen auf der rechten Seite
eine Vielzahl in- und ausldndischer Kom-
ponisten dieser Epoche gegeniibergestellt
ist; zweitens ein vollstindiges Verzeichnis
der Werke Bruckners und Mabhlers; drittens
ein Personalverzeichnis, in welchem die Per-
sdnlichkeiten, die im Leben und Schaffen der
Meister bzw. auch in der Bruckner- und
Mahlerforschung eine Rolle gespielt haben,
in jeweils kurzen Abschnitten einzeln vor-
gestellt und in ihrer Bedeutung kurz um-
rissen werden. Danach folgt, viertens, eine
Bibliographie, getrennt nach Bruckner- und
Mahlerschrifttum (wobei zu vermerken wire,
daB der Verf. von Gustav Mahlers Instru-
mentation nicht Alfred Schaeffer, sondern
Anton Schaefers heifit), und fiinftens der
iibliche Index. Zahlreiche Notenbeispiele
sowie einige Abbildungen und Faksimiles
ergdnzen und verdeutlichen das Gesagte.

Die Gliederung des ersten, Bruckner ge-
widmeten Teils entspricht in den Grund-
ziigen derjenigen des zweiten Teils, der sich
mit Mahler auseinandersetzt. In den ersten
biographischen Kapiteln entsteht jeweils
ein klares und eindringliches Bild der beiden
Kiinstlerpersonlichkeiten. Der Verf. zeigt,
wie der Kiinstler im Menschen und der
Mensch im Kiinstler durch Herkunft, Cha-
rakteranlagen, Umwelteinfliisse und Bil-
dungserlebnisse geprigt wird. Menschentum
und Schépfertum werden auf diese Weise
von Beginn an zueinander in Beziehung ge-
setzt und die folgenden, dem jeweiligen
Werkschaffen gewidmeten Kapitel somit
griindlich vorbereitet und fundiert. Die sich
mit dem Schaffen auseinandersetzenden Ka-
pitel fithren nicht nur in die besonderen
stilistischen und formalen Eigenarten der
beiden Komponisten ein, sondern verdeut-
lichen iiberall auch Parallelen und Beziehun-
gen zu Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunft, womit Bruckner und Mahler nicht nur
als eigenwertige Schopferpersonlichkeiten,
sondern zugleich als Reprdsentanten ihrer
Epoche charakterisiert werden. Die Entste-
hungsdaten der Symphonien und der an-
deren bedeutenden Werke sind, ebenso wie
die Daten der verschiedenen Umarbeitungen
und Revisionen, an Hand der Quellen auf-
gefithrt oder werden — wo die Dinge noch
nicht einwandfrei geklirt scheinen — kri-
tisch unter die Lupe genommen (z.B. im
Falle der ,Nullten” von Bruckner). Der Frage
der Fassungen bei Bruckner ist ein eigenes
Kapitel gewidmet, in dem die Erkenntnisse
der bisherigen Forschung in knappen Ziigen
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umrissen werden. Auch im Falle Mabhler
widmet R. der von der Forschung immer
noch zu wenig beachteten Frage nach den
Fassungen letzter Hand eine dankenswerte
Aufmerksamkeit und erhebt mit Recht die
Forderung, daB Mahlers Symphonien endlich
in einer kritischen G.-A. vorgelegt werden
sollten (S. 167). Die endgiiltigen Fassungen
der II., IV. und V.Symphonie (welch letztere
von Peters meines Wissens in drei verschie-
denen Fassungen herausgegeben worden ist)
hat Mahler z. B. erst kurz vor seinem Tode
1910 bzw. 1911 festgelegt, und die Parti-
turen seiner III. und VL. Symphonie sind
ebenfalls mehrfach uminstrumentiert wor-
den (vgl. S. 167, 197, 202 u. 206). Die For-
derung nach einer kritischen G.-A. sei an
dieser Stelle nachdriicklichst unterstrichen
und der kiirzlich in Wien gegriindeten
Mahler-Gesellschaft als vordringliche Auf-
gabe ans Herz gelegt.

Zu einigen der vom Verf. angestellten Uber-
legungen seien ein paar Bemerkungen ge-
stattet.

R. neigt zu der Annahme und versucht diese
S. 81 ff. zu belegen, daB Bruckner die ,,Nullte®
nicht zwischen seiner ,Studiensymphonie®
f-moll und der ,Ersten”, sondern zwischen
dieser und der II. Symphonie komponiert
habe, und zwar zwischen dem 24. Januar
und 12. September 1869 (S.78) und nicht,
wie Gollerich und Auer meinen, wihrend
des Winters 1863/64. Nach Auer (S.154)
sind in der von R. angegebenen Zeit nur
der Mittelteil des Andante und das Trio
neu komponiert und die iibrigen Sitze ledig-
lich durchgesehen worden. Die in der Par-
titur angegebenen Daten beziehen sich nach
Auer auf die Revision, wihrend der Verf.
aus ihnen unmittelbar auf die Entstehungs-
zeit schlieBen mochte. R. stiitzt sich zunéchst
auf einen Brief Bruckners an Weinwurm vom
21. 1. 1865, in welchem sich jener auf die
Partitur seiner Symphonie bezieht, und
schlieBt, daB es sich bei dieser Symphonie
um das Studienwerk handele, dessen Voll-
endung er Weinwurm am 1. 9. 1863 gemel-
det hatte. Zwischen diesen beiden Daten
liegen aber 16 Monate. Psalm 112, Ger-
manenzug und Studiensymphonie waren bis
September 1863 fertig, und die d-moll-Messe
wurde im Juli 1864 begonnen. Das fiihrt
auch R. ausdriicklich an. Zwischen Juli 1864
und September 1868 komponierte Bruckner
drei groBe Messen und die I. Symphonie.
Wihrend dieser Zeit, so sagt der Verf., habe
Bruckner kaum Zeit fiir die Komposition der
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Nr. 0 gehabt. Aber um diesen Zeitraum
handelt es sich ja gar nicht, sondern viel-
mehr um die neun Monate zwischen Sep-
tember 1863 und Juli 1864. Warum sollte
Bruckner in diesem Zeitraum nicht an der
~Nullten® gearbeitet haben, was R. ohne
ausreichende Griinde als ,mnot very likely”
bezeichnet? In einer Periode voll hdchstem
Schaffenseifer sollten neun ,leere“ Monate
liegen? DaB diese neun Monate zur Kom-
position etwa nicht ausgereicht hitten, ist
kaum anzunehmen, hat Bruckner doch die
Studiensymphonie kurz zuvor nach eigenen
Angaben binnen 3!/> Monaten fertiggestellt
(Auer, S. 137). Zudem ist die Frist zwischen
Januar und September 1869 keinesfalls
groBer, zumal er sich vom 24. 4. bis 19.5.
auf der ,Orgelreise” nach Nancy und Paris
(mit kiirzerem Aufenthalt in seiner Heimat)
befand. Das Zitat aus dem Gloria der
e-moll-Messe von 1866 im Andante, das
von R. als ,perhaps the most comnvincing
proof“ fiir eine spitere Entstehung des
Werkes angefiihrt wird (S. 83), kann ebenso
wenig iiberzeugen, da weite Teile des An-
dante in der Tat 1869 neu entstanden sind.
Wenn Bruckner am 13.7.1869 an Mayfeld
schreibt, , ...Der ganze Mittelsatz (vom
Andante) ist neu” (Briefe, S.107), so muf
dieser Teil zuvor in anderer Form existiert
haben. Bruckner miite dann wihrend der
an sich schon knapp bemessenen Frist so-
wohl komponiert als auch revidiert haben.
Der Referent hilt Auers Darstellung, nach
der Bruckner das Werk 1863/64 komponiert
und 1869 durchgesehen und revidiert hat,
fiir wahrscheinlicher, stimmt aber mit dem
Verf. darin iiberein, daB das Werk nicht
linger ein Stiefkind der Brucknerforschung
bleiben sollte. So wire es interessant zu er-
fahren, ob evtl. an Hand des von Bruckner
benutzten Papiers oder der verwendeten
Tinte Riickschliisse auf die Entstehungszeit
des Werkes moglich wiren.

Zur Frage der Fassungen: Beziiglich der
III. Symphonie fiihrt R. S. 43 oben vier Fas-
sungen und S. 87 drei Fassungen an. Bei der
vierten Fassung diirfte es sich um die 1874
verbesserte erste Fassung von 1873 handeln.
Da die vier Fassungen aber in der Ubersicht
auf S. 43 nicht niher bezeichnet sind, kann
der unvoreingenommene Leser leicht ver-
wirrt werden, zumal in der Ubersicht Re-
vised Editions (S.43) Nr.2 als 1878 ver-
offentlicht und in der Ubersicht First Edi-
tions (S. 43) die dritte Revision als 1878
veroffentlicht angegeben wird. Die Bruckner-
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forschung (vgl. Oesers Einfithrung zur Stu-
dienpartitur der zweiten Fassung und Blumes
Art. Bruckner in MGG 2. S. 364) pflegt
— wie der Verf. auf S. 87 — von drei Fas-
sungen zu sprechen. Zur IV. Symphonie fithrt
R. vier Fassungen an, auBer den dreien von
1874, 1878 und 1879/80 auch Bruckners
nochmalige Revision von 1887/88 (zwecks
Drucklegung 1889), iiber die Haas in seinem
Vorlagebericht (Bd. 1V, 1, Wien 1936) auch
ausfithrlich berichtet hat, ohne diese Re-
vision indessen als neue Fassung zu bezeich-
nen. Auch Blume fithrt (MGG 2, S. 364) nur
die drei Fassungen von 1874, 1878 und
1879/80 auf. Die zweite Fassung hat (nach
Haas und Blume) das neue Jagd-Scherzo er-
halten. und in der dritten Fassung ist das
.Volksfest'-Finale von 1878 durch das neue
Finale von 1880 ersetzt worden. R. gibt da-
gegen das neue Jagd-Scherzo und das neue
Finale als zur dritten Fassung gehdrig an.
Die zweite Fassung sei zwischen dem 18. 1.
1878 und dem 5.6.1880 entstanden (bei
Haas: zwischen 18. 1. und Dezember 1878);
die Entstehungszeit der dritten Fassung
wird iibereinstimmend mit Haas und Blume
1879/80 angesetzt (S.90 f.). Bei Bruckners
Arbeitsweise ist es zwar denkbar, dafl sich
die Arbeiten an den Fassungen zwei und
drei zeitlich iiberschnitten hitten (wie es aus
der Angabe der Daten bei R. zu schliefen
wire), aber es bediirfte der Kldrung, warum
das neue Scherzo nicht der zweiten, sondern
erst der dritten Fassung zugerechnet wird.
(Ein kleines Versehen ist doch wohl die An-
gabe, man habe bei der ersten Auffithrung
die ,amalgamated version 2—3 with the
mew middle movements” gespielt.
MiiBte es nicht heifen, mit neuem Scherzo
und Finale? — §.91.)

Den Schwerpunkt des Mahlerschen Schaffens
legt der Verf. mit Fug und Recht in das die
musikalische Stilwende zu Schénberg und
Alban Berg vorbereitende Spitwerk. (Lied
von der Erde, I1X. und Fragment der X. Sym-
phonie.) Die Verbindungslinien, die von hier
aus, wie bereits von der ,Sechsten, in die
Zukunft gezogen werden, sind entwicklungs-
geschichtlich aufschluBreich und klirend.
Kénnte nicht auch die vorgefaBte, konstruk-
tive Skalenbildung A G E D C im Lied
von der Erde (S.156) gleichsam als eine
frithe Vorankiindigung der Idee der spi-
teren Schonbergschen ,Reihe” aufgefafit
werden, zumal Mahler diese Folge am
SchluB auch vertikal verwendet? Die er-
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wihnten Beziehungen zu Schostakowitsch
und Britten konnten in diesem Rahmen lei-
der nur sehr kurz gestreift werden.
Hervorgehoben seien noch der vorziigliche
Abschnitt tber ,Volkstiimlichkeit® (Kap.
+Romantic Ancestry“, S.140ff) und die
griindliche Auseinandersetzung mit Mahlers
Verhiltnis zur Programm-Musik (S. 185 ff.).
Der aufmerksame Leser wird selbst viele
Vergleichsmomente zwischen Bruckners und
Mahlers Schaffen finden, auch wenn der
Verf. diese nicht immer ausdriicklich er-
wihnt. Dennoch wiire es vielleicht angebracht
gewesen — besonders fiir einen weniger be-
wanderten Leserkreis —, wenn dem Schaf-
fen der beiden Meister ein kurzes verglei-
chendes Kapitel gewidmet worden wiire.
GewiB verfiigt das deutschsprachige Schrift-
tum iiber eine Vielzahl von Werken, die
sich mit Bruckner und Mahler auseinander-
setzen; dennoch diirfte diese ebenso pra-
gnante wie erfreulich objektive Darstellung
auch bei uns die ihr gebiihrende Anerken-
nung finden. Helmut Storjohann, Hamburg

Ake Davidsson: Musikbibliographische
Beitrige. (Uppsala Universitets Arsskrift
1954:9). Uppsala, Wiesbaden: Lundequist,
Harrassowitz (1954). 118 S.

Der verdienstvolle Katalogbearbeiter der
Universititshibliothek Uppsala legt nunmehr
einige bibliographische Studien vor, die vor
allem Musikdrucken gewidmet sind, denen
erliuternde Bemerkungen in dem Katalog
des Verf. iiber die schwedischen Bibliotheks-
bestinde aus Raummangel nicht gewidmet
werden konnten. Wer die wertvollen schwe-
dischen Bestinde kennt, weifl die Bedeutung
solcher ergiinzenden Hinweise zu schitzen,
insbesondere iiber Einige musikalische Sel-
tenheiten in den schwedischen Bibliotheken.
Viele unrichtige Angaben vor allem in Nach-
schlagewerken harren auf Grund der vorlie-
genden Untersuchungen der Korrektur. Schon
das am Anfang der Beitriige genannte Werk,
ein Unikum des franzdsischen Gitarrespielers
Remy Médard, Piéces de guitarre (1676),
kann fiir den Artikel Gitarre (Boetticher)
in MGG als wichtiger Beleg fiir das 17. Jahr-
hundert nachgetragen werden. Auch Joachim
a Burcks bisher unbekannte Historie des
Leidens Jesu Christi (1597) 148t sich nun-
mehr wenigstens mit der zu Uppsala erhal-
tenen Tenorstimme belegen. Weitere wich-
tige Feststellungen beziehen sich auf Leben
oder Werke von J. Abell, ]J.R. Ahle, J. H.
Beck, E.Dedekind, A.Drese, D. Friderici,
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H. Hake, E. Hoffmann, J. Lowe, V. Neander,
E. Rothe, P.Siefert, Sweelinck, L. Schréter,
W. Striccius, Theile, Verdonck, Waelrant,
Ch. Werner, W. Young u. a. — Bemerkens-
werte Neuigkeiten bringt der Verf. auch in
dem Kapitel Gelegenheitskompositionen aus
dew 16. und 17. Jahrhundert bei. Musik-
werke dieser Art sind u. a. aus Konigsberg,
Reval, Riga, Stettin in schwedischen Biblio-
theken iiberliefert. Auf musikalische Hul-
digungen fiir einige schwedische Regenten
wird besonders hingewiesen. — Das zweifel-
los stirkste Gewicht erhalt die Schrift jedoch
mit dem abschlieBenden Beitrag Die Lite-
ratur zur Gesdiidite des Notendruckes.
Alphabetisch nach Autoren wird hier eine
internationale, 268 Nummern umfassende
Bibliographie des wichtigen einschligigen
Schrifttums geboten. — Sadmtliche gut fun-
dierten Studien verdienen die groBte Auf-
merksamkeit der historischen Forschung.

Richard Schaal, Schliersee

The Music of Fourteenth Century Italy I,
edited by N. Pirrotta. (Corpus mensura-
bilis musicae, Vol. 8) American Institute of
Musicology, Amsterdam 1954.

Nino Pirrotta, ausgezeichneter Kenner der
italienischen Musik des 14. und 15. Jahr-
hunderts — es sei auf seine hervorragende
Beschreibung des neu entdeckten Codex
Lucca (zusammen mit E. Li Gotti) in ,Mu-
sica Disciplina® hingewiesen, — beginnt mit
diesemn Band eine lang erwartete Ausgaben-
Reihe, die in fiinf Binden die italienische
Musik des Trecento zuginglich machen soll,
ein begriifenswertes Unternehmen, das das
Corpus mensurabilis musicae wesentlich be-
reichern wird. Diesem fiinfbindigen Werk
liegt folgender Plan zugrunde. Band 1: Flo-
rentiner Komponisten, ausgenommen Lan-
dino; Band 2: Landino; Band 3: Nordita-
lienische Musiker; Band 4: Mittel- und siid-
italienische Komponisten; Band 5: Ano-
nyma in der geographischen Aufteilung wie
in den Bénden 1—4.

Eine eingehende Wiirdigung der Arbeit P.s
kann wohl erst dann gegeben werden,
wenn alle Binde der Reihe vorliegen; wie
aus dem Vorwort zum vorliegenden 1. Band
zu entnehmen ist, wird nach dem Erscheinen
des 5. Bandes ein gesonderter Kritischer
Kommentar folgen, auf Grund dessen man
sich ein abschlieBendes Urteil wird erlauben
diirfen. Man kann aber bereits nach dem
Studium des Bandes 1 mit Fug und Recht
sagen, daB hier ein Werk im Entstehen be-
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griffen ist, das in exakter und vorbildlicher
Weise die italienische Musik des Trecento
erschliefen wird.

Der 1. Band, den Florentiner Komponisten
gewidmet, bringt die Werke von Johannes
de Florentia, bekannt als Giovanni da
Cascia, dem iltesten Musiker der italieni-
schen Ars nova, des bisher in der Musik-
geschichte unbekannten Bartholus de Flo-
rentia, von dem der Hrsg. (zusammen mit
E. Li Gotti) vor wenigen Jahren ein zwei-
stimmiges Credo in der Hs. Paris, Bibl. Nat.
fonds ital. 568 entdecken konnte. Dieses
Credo wurde bisher Bartolino da Padova zu-
geschrieben. In der handschriftlichen Uber-
lieferung ist das Werk mit dem Namen
Bartholus versehen; mit Hilfe des Liber de
origine civitatis Florentiae von Filippo Vil-
lani, in dem der Florentiner Musiker als
Komponist eines Credo erwihnt wird, konnte
diese Komposition eindeutig Bartholus de
Florentia zugeschrieben werden. Der dritte
Komponist des Bandes ist Gheradellus de
Florentia (gest. ca. 1362—1364). Er kom-
ponierte, ebenso wie Bartholus, liturgische
Stiicke, wihrend Giovanni da Cascia nur die
beiden Hauptformen, das zweistimmige Ma-
drigal und die dreistimmige Caccia, pflegte.
Es ist selbstverstindlich, daB diese beiden
Formen bei den drei Florentiner Musikern,
die alle in der ersten Hilfte des 14. Jahr-
hunderts gelebt und gewirkt haben, den
ersten Platz einnehmen; von Gheradellus
sind dariiber hinaus einstimmige Ballaten
iiberliefert, mit denen er eine Tradition fort-
setzt, die durch den dolce stil nuovo auf
die Troubadourkunst zuriickgeht. Da Ghera-
dellus Florenz wohl kaum jemals verlassen
hat und daher der musikalischen Tradition
dieser Stadt stets treu blieb — im Gegen-
satz zu Giovanni —, lassen sich seine Bal-
laten-Kompositionen leicht erkldren: die
Ballata war als Form des Laudengesangs in
Italien, vor allem aber in Florenz, seit dem
13. Jahrhundert bekannt.

Zur Edition: Der Band enthilt 38 Werke,
eines von Bartholus, 19 von Johannes und
18 von Gheradellus, und zwar handelt es
sich um drei liturgische Werke, 26 Madri-
gale, vier Caccien und fiinf Ballaten. Der
Hrsg. gibt die Stiicke, die in mehr als einer
Quelle iiberkommen sind, nach nur einer
Handschrift wieder, die auf Grund sorg-
filtiger Untersuchungen als die beste an-
zusehen war; die iibrigen Quellen werden
nur dann herangezogen, wenn in der Haupt-
quelle offensichtliche Fehler auftreten bzw.
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Ergianzungen vorgenommen werden muften.
Hinzufiigungen sind durch Klammern ge-
kennzeichnet. Die Varianten der iibrigen
Hss. werden in dem spiter erscheinenden
Kritischen Kommentar aufgezeichnet. Ledig-
lich bei einigen Kompositionen des Giovanni
da Cascia hat der Hrsg. eine Ausnahme ge-
macht: die Werke dieses Florentiner Mei-
sters sind in den verschiedenen Quellen so
verschieden iiberliefert, daB man in vielen
Fillen nicht mehr von einfachen Varianten,
sondern bereits von mehreren Fassungen
sprechen kann. Bei diesen Stiicken sind die
Fassungen der anderen Hss. im Kleinstich
iiber der der Hauptquelle mitabgedruckt. —
Die Notenwerte sind auf ein Viertel redu-
ziert, d. h. eine Semibrevis entspricht einer
modernen Viertelnote. Um die duodenaria
von der senaria perfecta und die octonaria
von der quaternaria unterscheiden zu kénnen,
hat der Hrsg. zu den modernen Taktbezeich-
nungen fiir die duodenaria und octonaria
einen Stern hinzugefiigt (1* und $* im
Gegensatz zu ; [senaria perfecta] und §
[quaternarial).

In einigen Fillen, in denen er glaubte, die
Brevis des quaternaria-Taktes stelle nur eine
Ubertragung der Semibrevis aus einer ilteren
Notierungsweise der duodenaria oder octo-
naria dar, wurde eine Verkiirzung der Semi-
brevis auf ein Achtel vorgenommen mit den
Bezeichnungen 3 X }* oder 2X 1#, die
den modernen Taktangaben § * und T *
fiir duodenaria und octonaria entsprechen
(s. 0.). — Die Taktstriche hat Pirrotta ent-
gegen dem sonst iiblichen Gebrauch des
»Corpus mensurabilis musicae” durch die
Systeme gezogen, was wohl dem Charakter
der vorgelegten Musik entspricht. Selbst-
verstindlich sind jedem Stiick einige Per-
fectionen in originaler Notierungsweise als
Vorsatz beigegeben, die vom Hrsg. hinzu-
gefiigten Akzidentien befinden sich jeweils
iiber der betreffenden Note. Die Texte der
einzelnen Madrigale, Caccien und Ballaten
sind zu Beginn des Notenteils mit Angabe
der Quelle gesondert abgedruckt, zum
Notentext selbst stehen jeweils nur die
1. Strophen.

AbschlieBend darf noch betont werden, dafl
diese Ausgabe der italienischen Musik des
Trecento einen wesentlichen Beitrag zur Er-
schlieBung der Musik des Mittelalters leisten
wird; es ist zu wiinschen, daB die anderen
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Bande in rascher Folge erscheinen. Ein
kleiner Hinweis: jedem Band sollten einige
Faksimileseiten aus den Hauptquellen bei-
gegeben werden, ebenso wire es eine Er-
leichterung fiir den Benutzer, wenn bei
den Quellenangaben zu Beginn der einzel-
nen Stiicke auch die Foliozahlen mitgeteilt
wiirden. Wolfgang Rehm, Kassel

BalthasarResinarius:Responsoriorum
numero octoginta, I. Band, De Christo, et
regno eius, Doctrina, Vita, Passione, Re-
surrectione et Ascensione. Hrsg. von Inge-
Maria Schroder (Georg Rhau, Musik-
drucke aus den Jahren 1538 bis 1545 in
praktischer Neuausgabe, hrsg. von Hans
Albrecht im Rahmen der Verdffentlichungen
des Landesinstituts fiir Musikforschung, Kiel,
Band 1), Bérenreiter-Verlag / Kassel und
Basel, Concordia Publishing House / Saint
Louis/USA., 1955, 20 u. 170 S.

Die ausgezeichnete Dissertation der Hrsg.
(I.-M. Schroder, Die Responsorienvertonun-
gen des Balthasar Resinarius, Kassel und
Basel 1954) ist von Fr. Krautwurst als erstes
+Beilieft“ zur Rhau-Gesamtausgabe in dieser
Zeitschrift (VIII, 1955, 350 ff.) bereits be-
sprochen worden. Nachdem der I. Respon-
sorienband nunmehr vorliegt, kann man auf
einige Druckfehler in der Dissertation auf-
merksam machen: beim Notenbeispiel Nr. 12
(S. 66) mubB es ,T.59" (statt ,39") heifien.
AuBerdem miissen beim Beispiel Nr. 14, T.2
(S. 68) im BafB das Viertel es und die Halbe
f um eine Viertelnote nach rechts verscho-
ben werden, wihrend beim Beispiel Nr. 25
(S.80) im BaB am Anfang von T. 48 ein
Viertel g — statt einer Halben — zu
stehen hat.

Da der Kritische Bericht der Ausgabe — ver-
stindlicherweise — erst mit dem II. Band
zusammen erscheinen wird, kann die vorlie-
gende Rezension naturgemif nur auf un-
sicheren Fiifen stehen. Es ist also damit zu
rechnen, dafl der Revisionsbericht spiterhin
manche Fragen aufkliren wird, die hier
noch offen bleiben miissen.

Der Band enthilt von den 80 Responsorien
.mostri Baltasaris® die 42 Stiicke des de
tempore, dic bekannte Passion umschlieBend,
dazu ein Vorwort (deutsch und englisch),
das die Ergebnisse von Schr.s Dissertation
geschickt zusammenfaBt, ferner den Index
des Tenors, die Vorreden des Reformators
Bugenhagen wie des Verlegers und Auftrag-
gebers Rhau, endlich ein Encomion canti-
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lenarum des Johannes Spangenberg sowie
vier Faksimiles. Bei diesen haben sich leider
gleich zwei Fehler eingeschlichen: Abb. 3
bringt den Altus (statt Tenor) des Respon-
soriums Nr. 1, Abb. 4 den Tenor (statt
Altus) der Nr. 10. Entsprechend sind auf S.V
unter ,Bildbeigaben” in der rechten Spalte
obere und untere Zeile auszutauschen.

Der Notentext beginnt mit den 26 Nummern
vom 1. Adventssonntag bis Karfreitag; es
folgt die fiinfteilige Sumuma Passionis ..
Secundum Johannem (vgl. die Neuausgabe
von F. Blume und W. Schulze im Chorwerk,
Nr. 47), an die sich die Nummern 27—42
(vom Ostertage bis zur Dedicatio Templi)
anschliefen. Auf den stark traditionsgebun-
denen Aufbau des Bandes in Bezug auf Aus-
wahl und Reihenfolge der Texte kann hier
nicht niher eingegangen werden. (Die ge-
nauen Ausfithrungen sind in Schr.s Disser-
tation, S. 40, zu finden; Textnachweise im
einzelnen und Angabe der choralen Vor-
lagen in der Tabelle, Dissertation, nach
S. 48.) Die Responsorien sind fast alle drei-
teilig (durch Uberschriften und Doppelstriche
angezeigt) notiert und halten sich schon
damit eng an den Aufbau der gregoriani-
schen Vorlagen (Schr., Dissertation, S. 42,
weist auf Karls 1V. Prager Antiphonar von
1363 als bedeutendste Quelle hin). Auf das
Corpus folgt immer die Repetitio, dann der
(im AnschluB an die chorale Vorlage) meist
in sich wieder zweigeteilte Versus. Einzig in
Nr. 18 (,Illumina oculos meos”) ist die Re-
petitio nicht ausdriicklich vom Corpus ab-
getrennt. Das muB um so mehr wunder-
nehmen, als Resinarius sonst den traditio-
nellen, vom Choral bestimmten Aufbau
vollig konsequent beibehilt. Die Auffiih-
rungspraxis (auch der mehrstimmigen Re-
sponsorien, zumindest, soweit sie dem an der
Vorlage orientierten liturgischen Schema
folgen) wiederholte bekanntlich nach dem
Versus die darum so genannte Repetitio. An
dieser an sich durchaus feststehenden Ord-
nung kénnte man angesichts der Nr. 18 viel-
leicht zweifeln. Bei ndherem Zusehen ist
jedoch trotz Fehlens des Doppelstrichs ein
deutlicher Einschnitt im Corpus zu erkennen
(Vollkadenz auf F), so daB die Singer ohne
groBe Schwierigkeit den Anfang der nicht
besonders bezeichneten Wiederholung (T. 21)
gefunden haben diirften. Es ist zu vermuten,
daB Resinarius, durch den engen Zusam-
menhang des Textes bewogen, die Repetitio
nach Minimapause des Basses sofort mit
einer neuen Initialimitation beginnen lassen
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wollte. Eine weitere Bestitigung fiir das
Wiederholen der Repetitiones ist die Tat-
sache, daB mit einer Ausnahme (Versus von
Nr. 41) die Proportio tripla ausschlieBlich
am Ende von elf Repetitiones steht, sonst
aber nirgends auftritt. Das wiederum ist —
auBer durch die von Glarean bezeugte
SchluBwirkung der Proportio — anscheinend
primir durch besonders eindringliche Text-
worte bedingt (vgl. Nr.2, 5, 6 — in Nr.6
38 Tempora, sehr ausgedehnt durch Wieder-
holung zweier Komplexe —, 11, 13, 22, 24,
besonders Nr. 27 mit Halleluja, 35, 36, 38).
Hinzu kommt, daB besonders die Choral-
melodien der Corpora und Repetitiones
gegeniiber denen der Versus mehr melis-
matisch gehalten sind.

Die Versus, im gregorianischen Responsorium
der solistische Mittelteil, bieten Resinarius
AnlaB zu vielfiltiger Gestaltung. Hier allein
finden sich die verschiedensten Abweichun-
gen von der vierstimmigen Normalbeset-
zung. Meist sind sie (entsprechend der cho-
ralen Vorlage) zwei- oder dreiteilig, durch
Doppelstriche ganz klar gegliedert. Achtmal
schreibt Resinarius fiir drei Discantus, sie-
benmal fiir drei tiefere, dreimal fiir zwei
tiefe Stimmen. In Nr. 25 und 40 enthalten
die dreiteiligen Versus erst ein hohes, dann
ein tiefes Bicinium; beide schlieBen mit dem
vierstimmigen Teil. Auch hier ist diese Glie-
derung deutlich textbedingt. Endlich taucht
einmal ein hohes Bicinium auf (Nr. 12), dem
wiederum im zweiten Versusteil der volle
Satz folgt. In ihrer gelegentlichen Fast-
Kanonik erinnern gerade diese Bicinien bis-
weilen von ferne an Theoretikerbeispiele des
16.Jahrhunderts, etwa aus Josquin; anderer-
seits liegen ihnen manchmal mehr accen-
tische Melodien zugrunde, die fiir einen
vierstimmigen Satz weniger ergiebig erschie-
nen sein mdgen (vgl. Nr.8, 12, 25 — das
tiefe Bicinium —, 39). Zumal die acht
Diskant-Tricinien legen solistische Ausfiih-
rung sehr nahe.

Bei der Frage nach Initialimitationen st&ft
man ebenfalls wieder auf die Versus. Weit-
aus die meisten Responsorienteile beginnen
namlich mit ausgesprochener Nachahmung
des Choralinitiums in allen Stimmen. (Von
der Passion, die den Lektionston mehr oder
weniger schmucklos mehrstimmig umkleidet,
ist hier natiirlich abzusehen. Besonders ihre
Quarta Pars ist sehr stark deklamatorisch
gehalten.) Von den 42 Nm., deren jede im
Durchschnitt drei bis vier Teile hat, finden
sich in nur 16 Fillen keine echten Initial-
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imitationen (die Repetitio von Nr. 14 fallt
allerdings erheblich aus dem Rahmen wegen
ihres zuerst sehr langgezogenen Diskant-c.f.).
Dabei handelt es sich in 14 der 16 Fille
wiederum um Versus oder Versusteile.

Aus diesen wenigen Bemerkungen (Niheres
lese man bei Schr., Dissertation, S.52, 55,
58, 61 ff. u. a.) ldBt sich der ,Formwille”
des Resinarius zu einem guten Teil erken-
nen; die chorale Vorlage — und damit das
»Wort“ im Sinne der Heiligen Schrift — ist
immer weitgehend beriicksichtigt. In engem
AnschluB an die tradierten Texte und Melo-
dien schreibt er relativ anspruchslose Sitze
fiir die liturgische Praxis des sonntiglichen
Offiziums. Gegeniiber den durchimitierten
Responsorienvertonungen etwa Senfls oder
Mahus sind die iibrigen Stimmen (von den
Initialimitationen abgesehen) bei Resinarius
nur ziemlich selten vom Material des c. f.
gespeist; dieser ,wandert” allerdings haufig
und wird — als Mittel zur Ausdruckssteige-
rung — nicht selten transponiert. Die musi-
kalisch meist recht knappe Bearbeitung des
Textes 1Bt die Stimmen sich nicht besonders
frei entfalten, sondern fiihrt sie vielfach nur
mehr von einer Binnenkadenz zur anderen
hiniiber. Damit hingt die Frage der Klauseln
eng zusammen. Auf das hiufige Vorkom-
men der damals bereits veralteten ,Landini-
klausel® hat Schr. mit Recht hingewiesen.
Dabei ist bemerkenswert, daB deren Zahl
in den ersten Nummern erstaunlich grof ist,
am groBten im Corpus der Nr.1 (17mal
innerhalb von 79 Tempora!) und danach
langsam abnimmt. Ganz verschwindet die
Klausel allerdings nie. Die verhiltnismifig
kurze Entstehungszeit der Responsorien
(Winter 1542/43) verbietet freilich, daraus
Riickschliisse auf eine relative Chronologie
zu ziehen.

Weitere Merkmale, die auf altertiimliche
Satztechnik weisen, sind die ebenfalls sehr
hiufigen Unterterzklauseln und die (oft
durch Minimapause des Basses gleichsam
verschleierte) , Oktavsprungkadenz (H. Bes-
seler, Bourdon und Fauxbourdon, Leipzig
1950, S.33). Dennoch wiirde man Resinarius
Unrecht tun, wenn man ihn auf Grund
solcher Erscheinungen zum rein retrospek-
tiven Kleinmeister abstempeln wollte. Nicht
nur manche Einzelheit innerhalb der Re-
sponsorien (auf die hier nicht eingegangen
werden kann), sondern auch die Faktur der
30 Kirchenliedsitze aus Rhaus Neue deutsche
geistliche Gesdnge (1544; Neuausgabe in
DDT 34) stehen dem entgegen. Vielmehr
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hat Resinarius sich in den Responsorien
offenbar bewuBt vorwiegend auf &ltere Tech-
niken gestiitzt.

Auch die originale Notation (fiir die Uber-
tragung sind die vier Stimmbiicher der Stadt-
bibliothek Augsburg benutzt worden) zeigt
nicht selten fiir die Zeit um 1540 etwas
altertiimliche Ziige. Sie finden sich zum Teil
auch in anderen Druckwerken Rhaus, z.B. in
den Magnificat (1544). Es mag hier nur das
hiufige Vorkommen der geschwiirzten Semi-
brevis vor einer geschwirzten Minima an-
gefithrt werden, die vielfach unmittelbar
neben der adiquaten .moderneren” Form
der punktierten, hohlen Semibrevis zu fin-
den ist. Das Tenor-Stimmbuch gibt (neben
dem Vermerk iiber das de tempore) am An-
fang fast jedes Responsoriums die Bibel-
stelle fiir das Corpus an. Lediglich bei den
Nrn. 29, 31, 32 und 41 fehlt dieser Hinweis.
Bis auf Nr.31 (wo es sich offenbar nicht
um Bibeltext handelt) ist Schr. in der Lage,
die Textnachweise zu fithren (siehe Disser-
tation, Tabelle nach S. 48). Fiir Nr. 29
nimmt sie Matth. 28, 19 in Anspruch; ge-
nauer paBt jedoch die .synoptische” Parallel-
stelle bei Marc. 16, 15 — zumal der Text
der Repetitio eindeutig Marc. 16, 16 ent-
nommen ist. Eine andere Stichprobe ergab,
daf Ausgabe und Tabelle fiir Nr. 42 von-
einander abweichen. Wenn es sich dort wirk-
lich um einen Abschnitt aus dem Epheser-
brief handelt, dann hdchstens in sehr locke-
rer Anlehnung an das 5. Kap., das Schr. an-
fithrt. Bei dem Nachweis der Tabelle ,frei
nach Epheser 2“ diirfte es sich um einen
Druckfehler handeln. Auch in dieser Hin-
sicht wird der Kritische Bericht spiter gewil
die Zweifel kléren.

Die iiberwiegende Anzahl der Responsorien-
teile, original im tempus imperfectum
diminutum notiert, ist in der fiir Musik des
15. und 16. Jahrhunderts iiblichen Weise im
Verhiiltnis 2:1 verkiirzt. Die proportio
tripla hingegen, die, oft ziemlich ausgedehnt,
fast ausschlieBlich am Ende vieler Repetitio-
nes auftritt, wird in der Verkiirzung 4: 1
(3/4-Takt) wiedergegeben. Dieser Brauch
wird heute zumal in deutschen Neuausgaben
(z. B. ..Erbe deutscher Musik”, dessen Richt-
linien auch Schr.s Ausgabe offensichtlich
folgte; vgl. auch H. Albrecht, Artikel Editions-
technik in MGG 111, besonders Spalte 1123)
allgemein geiibt. Es ist durchaus richtig, daB
zumindest der wissenschaftlich nicht ge-
schulte Praktiker das auf nur die Hilfte ver-
kiirzte dreiteilige Tempus (( 3) gegeniiber
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dem vorhergegangenen Alla breve zu lang-
sam musizieren konnte. Dal beim Wechsel
vom Zweier- zum Dreiertakt eine Beschleu-
nigung intendiert ist, kann keinem Zweifel
unterliegen. Das Notenbild der Neuausgabe
(erst Halbe, dann Viertel als Grundwert)
gibt dem heutigen Musiker aber nicht das
M aB der gemeinten Beschleunigung an die
Hand, wird ihn vielmehr eher dazu verleiten,
den Dreiertakt gegeniiber dem Alla breve
zu schnell zu nehmen. Die Mensuralnotation
war zwar im Mittelalter ein sehr rational
geordnetes System, auch in Bezug auf die
proportiones. Aber die feste Tradition der
auf den ,integer valor“ bezogenen Pro-
portionsgesetze mub bereits bald nach 1500
in zunehmendem Mafe in Vergessenheit ge-
raten sein. Ob diese Tradition fiir den
ziemlich konservativen Isaacschiiler Resi-
narius noch lebendig war, kann daher nur
vermutet werden. Die heutige Auffiihrungs-
praxis wird infolgedessen auch hier eine
weitere kleine Zutat ndtig haben, aus der
die vom Herausgeber fiir ,richtig" befun-
dene Temporelation eindeutig ersehen wer-
den kann. Man sollte etwa (wie es hiufig in
Werken unserer zeitgendssischen Musik bei
Taktwechsel geschieht) iiber und unter der
Akkolade an der Stelle, wo das Tempus
~umschligt”, einen Vermerk (z. B. @ — o)
setzen. Damit diirfte einer historisch-konse-
quenten Ubertragung auch der Tripla im
Verkiirzungsverhiltnis 2 : 1 nichts im Wege
stehen, weil die Gefahr irrtiimlicher Tempo-
verlangsamung gebannt wire. Solch eine
Zutat setzt etwa die ausgezeichnete Willaert-
Gesamtausgabe (vgl. z. B. Band I, Motetten
1539 und 1545, S. 22) ein, schreibt jedoch
a:J. bZW.G!.ZQ da sie merkwiirdiger-
weise trotz der hierdurch fiir den Prakti-
ker eindeutig festgelegten Temporelation
die Tripla-Takte noch im Verhiltnis 4 :1
verkiirzt.

Schr.s Ubertragung verwendet die gebriuch-
lichen Mensurstriche; jedem Responsorien-
teil ist der originale , Vorsatz“ vorangestellt,
innerhalb dessen lingere Pausen durch ara-
bische Ziffern zusammengefaBt werden. Die
Akzidentiensetzung ist mit wohltuender
Sparsamkeit vorgenommen. Hierbei scheint
das ziemlich folgerichtig gehandhabte Prin-
zip vorzuwalten, eine Erhdhung nur bei ein-
deutiger Klausel — und dann meist auf der
Penultima — iiber der betreffenden Note
vorzuschlagen. Das ist vielleicht als eine
etwas zu puristische Haltung anzusehen, be-
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sonders angesichts der Tatsache, daff bei des
Resinarius Klauseln in den meisten Fillen
das iibergeordnete, augenscheinlich simul-
tan erfundene Diskant-Tenorgeriist deutlich
durchschimmert. Schr. will die Diesis aber
vermieden sehen, wenn keine BaBklausel
(Quarte auf- bzw. Quinte abwirts) vorliegt.
sondern — modern ausgedriickt — eine trug-
schluBartige Wendung (Sekunde aufwirts)
Auch in den zahlreichen Initialimitationen
werden keine Zusatzakzidentien angebracht;
es ist aber wohl fraglich, ob die damit gegen-
tiber dem vorliegenden Choral geiibte Pietit
wirklich am Platze ist. (Einer Erwihnung,
daB diese Fragen auch heute noch nicht ein-
deutig geldst und beantwortet werden kon-
nen, bediirfte es wahrlich kaum.) Allerdings
sind Schr. etliche Abweichungen von ihrem
Prinzip unterlaufen; z. B. miiite es in Nr. 6.
Altus T.54 und 57 fis, in Nr.9, Bassus
T.38 muf dann auch das vierte Achtel es
heiBen. Wenn im 1. Diskant von Nr. 14,
T. 48/49, die richtigen Noten stehen (Druck-
fehler scheint nicht ausgeschlossen), dann
darf in T. 48 nicht fis gesetzt werden, da
die nur scheinbare Landiniklausel eben nicht
den Zielton g erreicht. Gelegentlich ist (be-
absichtigt?) auch ein melodischer Tritonus
stehen geblieben: im Altusvon Nr. 24, T. 101
sollte es besser es heifien, zumal der BaB-
stimme durchgehend es vorgezeichnet ist.
Ein weiteres Problem ist, ob bei Stimmen
mit verschiedener Vorzeichnung im Original
die iibermiBige Oktave gemeint sein kann.
So stehen sich in Nr. 27, T. 30, 3. Viertel es
(BaB) und e (Diskant) gegeniiber; ein an-
deres Beispiel findet sich in derselben Nr.,
T. 72.

Die Textunterlegung mit demiiblichen Kursiv-
druck der erginzten Wortwiederholungen ist
als durchaus gelungen zu bezeichnen. Daf}
auch hier verschiedene Herausgebermeinun-
gen moglich sind, erweist etwa ein Vergleich
mit Blume-Schulzes Textierung der Passion.
Nicht klar ist, warum Schr. beim Noten-
beispiel 1 (Dissertation S. 54) anders unter-
legt als in Nr. 6 der Neuausgabe (S. 23,
T.16—24). Hier taucht die prinzipielle Frage
auf, ob man an original untextierten Stellen
die folgenden Worte vorausnehmen darf
(Altus!) oder die vorhergehenden wieder-
holen muB. (Das ist besonders schwer zu
entscheiden, wenn an der fraglichen Stelle
in einer oder gar mehreren Stimmen bereits
die folgenden Worte original unterlegt sind.)
In der Ausgabe folgt Schr. dem ersten, in der
Dissertation (hier sind Textwiederholungen
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nicht durch Kursivdruck gekennzeichnet) dem
zweiten Grundsatz. Im Diskant von Nr. 23,
T. 55 ist ein Druckfehler stehen geblieben;
es muf dort natiirlich ,sommum” (statt
wsomsum") heiben. Der originale Text ist,
wo erforderlich, in klassisches Latein ver-
bessert worden (z. B. S. 93, Exordium: ,an-
nunciabitis” in ,annuntiabitis™).

Mit der zwar schlicht, aber angemessen und
wiirdig ausgestatteten Verdffentlichung ist
ein Anfang gemacht worden, der Wissen-
schaft in vorbildlicher Weise eine historisch
wichtige Quelle frithevangelischer Kirchen-
musik zu erschliefen. Wenn es sich dabei
auch nicht um eine rein musikalisch hoch-
bedeutende Sammlung handelt, so diirfte
die Praxis durch die Responsorienvertonun-
gen des Balthasar Resinarius dennoch we-
sentlich bereichert werden, zumal angesichts
der heutigen liturgischen Bestrebungen, den
alten Vespergottesdienst neu zu beleben.
Weiteren Ausgaben des Rhauschen Druck-
opus darf man mit gespannter Erwartung
entgegensehen.  Hans Haase, Neumiinster

Johannes Nucius: Zwei Hohelied-
Motetten (hrsg. von Josef Giildenmei-
ster). [Part] Freiburg: Christophorus-
Verlag (1955). (Christophorus-Chorwerk 9)
16 S.

Eine Neuausgabe von geistlichen Werken
des Nucius am Vorabend der 400. Wieder-
kehr seines (mutmafBlichen) Geburtsjahres
ist um so lebhafter zu begriifen, als damit
erstmalig seit Bernhard Widmanns Alter
schlesischer Musik (Oppeln-Breslau 1933)
wieder Kompositionen des Himmelwitzer
Zisterzienserabtes allgemein zuginglich ge-
macht werden. Die beiden auf Worte des
Hohen Liedes Salomonis geschriebenen Mo-
tetten (, Quae est ista, quae processit”, 5st.;
+Descendi in hortum meum”, 8st.), deren
Texte liturgisch in den horae an Marien-
festen postiert sind, entstammen seinen in
zwei Teilen erschienenen Cantiones sacrae
(Liegnitz 1609). Sie zeigen Nucius als hoch-
begabten Komponisten der Lasso-Nachfolge,
der den durchimitierenden Stil der nieder-
lindischen Motette ebenso beherrscht wie
die Stilelemente der spitvenezianischen Viel-
stimmigkeit, bzw. beides in der zweiten Mo-
tette (sukzessiv zur Tiefe erfolgender, durch
das Wort ,descendi” bedingter Stimmenein-
tritt, Spaltung in hohen und tiefen Chor etc.)
wirksam zu vereinen versteht. — Die Aus-
gabe erfolgte in modernen Schliisseln mit
Mensurzwischenstrichen und Hochtransposi-
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tion um einen Ganzton. Leider 148t — trotz
Aussage des Reiheneditors Fritz Schieri. daf§
Jauf eine wissensdiaftlich einwandfreie und
gebraudhsfihige Ausgabe Wert gelegt” werde
— der diirftige Revisionsbericht manche
Frage, wie die nach den (offenbar auf die
Halfte verkiirzten) Originalwerten, der Ori-
ginalstimmbezeichnung in der Motette ,De-
scendi” (tatsichlich Cantus I, II etc.?) und
der Textlegung in der Vorlage offen. Die
Akzidentienerginzung erfolgte iiber den
Noten, und zwar ohne ersichtlichen Grund
bald ohne, bald mit Einklammerung. Auch
die (meist entbehrlichen) Warnungsakzi-
dentien sind uneinheitlich gesetzt (z. B. S. 1,
T. 13, Tenor Il ohne, S.2, T. 23, Tenor Il
mit Klammern). Auf Kennzeichnung der Li-
gaturen ist anscheinend verzichtet worden.
Allerdings sind diese Schdnheitsfehler in
erster Linie wohl der ungiinstigen Quellen-
lage — vollstindige Exemplare des Original-
drucks (nur Breslau und Konigsberg) sind
heute nicht mehr zuginglich, die Edition er-
folgte nach Widmanns Sparten — anzulasten.
Den Wert der verdienstlichen Ausgabe
schmélern sie nicht wesentlich.

Othmar Wessely, Wien

Joseph Haydn: 5 Eisenstidter Trios fiir
2 Violinen und Violoncell, hrsg. von Adolf
Hoffmann, Wiesbaden 1954, Breitkopf
& Hartel (Collegium musicum Nr. 107),
Stimmen,

In dem umfangreichen Schaffen Haydns, das
noch nicht in ciner Gesamt-Ausgabe vor-
liegt, befinden sich zahlreiche Komposi-
tionen, die wegen ihrer besonderen instru-
mentalen Eigenart vergessen werden muf-
ten: es sind die Baryton-Trios mit Violine
und Violoncell, deren Haydn nahezu 200
geschrieben hat. Das gambenartige Instru-
ment, das der Fiirst Esterhiazy selbst spielte,
ist ausgestorben; das sollte aber nicht be-
deuten, daB8 die vielen herrlichen Trios von
Haydn verschwinden miiiten. Auch sie sind
durchaus noch lebensfihig, und jeder Wie-
derbelebungsversuch muf dankbar begriift
werden. Haydn selbst mag die Vergiinglich-
keit dieser Werke geahnt haben, denn er
hat vorsorglich einige Trios schon fiir zwei
Violinen und Violoncello iibertragen, eine
Besetzung, die heute allerdings auch nicht
~gingig” ist. Hoffmann hat als Stimmvor-
lagen Handschriften der Berliner Staats-
bibliothek benutzt und viele offensichtliche
Fehler berichtigt. Vier der vorliegenden
Trios sind dreisdtzig, eines hat vier Sitze.
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Der formale Reichtum und der Charme der
Erfindung iiberraschen bei diesen Gelegen-
heitsarbeiten besonders. Von der Variation
bis zum Fugato sind viele Formen vertre-
ten. Jedes Trio enthilt ein Menuett. Das
Vorwort gibt wertvolle Hinweise zur Aus-
fithrung und Empfehlungen fiir andere Be-
setzungen. Freunde und Kenner der Musik
Haydns werden gliicklich sein, und Gegner
— falls es solche geben sollte — konnten
durch diese Musik von der Notwendigkeit
einer Revision ihrer Meinung iiberzeugt
werden. Schade, dall keine Partituren ge-
druckt worden sind!

Helmut Wirth, Hamburg

Franz Schubert: Streichquartett Nr.2
C-dur, hrsg. von Maurice J. E. Brown (mit
Vorwort), Wiesbaden 1954, Breitkopf &
Hartel (Stimmen).

Das Streichquartett C-dur von Schubert wird
hier zum ersten Male vollstindig, leider nur
in Stimmen, verdffentlicht., Der Hrsg. er-
ldutert die Geschichte des am 30. September
1812 begonnenen Werks, das der eben 15-
jahrige Schubert spiter vielleicht vergessen
oder aber nur als Kompositionsversuch be-
trachtet hat. Durch den Bruder Ferdinand
gelangte das Manuskript an Diabelli. Fiir
die Gesamt-Ausgabe lag es nur in Teilen
vor, und erst jetzt, nachdem sich die ver-
mifiten Seiten als dem Konsul Otto Taussig
in Malmé gehdrend erwiesen haben, konnte
an eine Verdffentlichung des ganzen Quar-
tetts gedacht werden. Das Finale steht in
c-moll (wie in Haydns ,Kaiser-Quartett®)
und ist ein zweiter Entwurf. Wie aus Blei-
stiftanmerkungen hervorgeht, hat Schubert
das erste Finale in C-dur nicht beibehalten
wollen. Brown betont, daBl ,dieses Quartett
ausschlieflich aus der Feder Scdiuberts
stammt.” Es handelt sich also nicht um
eine willkiirlich zusammengestellte Kompo-
sition, sondern um eine von Schubert von
Anfang an zyklisch entworfene Arbeit, die
sich von ihrem Vorginger, dem ,Quartett
in wechselnden Tonarten®, durch die besse-
re Arbeit und Disposition unterscheidet. Die
Nihe der ein Jahr spiter komponierten 1.
Sinfonie macht sich bemerkbar. Das in sei-
ner Knappheit auch an die V. Sinfonie
Schuberts erinnernde Werk kann in jedem
Konzert bestehen und sollte seiner relativ
einfachen Spielweise wegen vor allem den
Hausmusikern willkommen sein. Eine schone
und erfreuliche Neuerscheinung!

Helmut Wirth, Hamburg
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Francesco Manfredini: Concerto
grosso op.3 Nr. 8 fiir 2 Violinen, Violon-
cello, Streichorchester und Klavier (Cem-
balo), hrsg. von Adolf Hoffmann, Wies-
baden 1954, Breitkopf & Hirtel, Partitur-
bibl. Nr. 3736.
Der 1688 geborene italienische Barockmeister
Francesco Manfredini, dessen Sterbedatum
bislang nicht bekannt ist, hat bei weitem
nicht den Ruhm seiner etwa gleichaltrigen
Kollegen Bach, Hindel und Vivaldi errun-
gen. Nur das , Weihnachtskonzert” erfreut
sich seit Jahrhunderten einer gewissen Be-
liebtheit. Nun legt Hoffmann eine Neuaus-
gabe des Concerto grosso op. 3, Nr. 8, vor,
eines Schwesterwerkes des Weihnachtskon-
zerts. Es wurde nach Stimmheften des
Bologneser Erstdrucks von 1718 zusammen-
gestellt. Uberzeugte Verfechter der alten
Musik werden wahrscheinlich empért sein,
daB der Hrsg. als GeneralbaBinstrument
zuniichst das Klavier und nur in Klammern
das Cembalo nennt, aber das ist nur eine
AuBerlichkeit. Auch das Verschweigen der
Tonart auf dem Titelblatt wirkt etwas selt-
sam. Das Concerto selbst ist eine frische,
spielfreudige Musik, die sich in bescheidenen
Grenzen hilt, und bei der Hochflut von
Verdffentlichungen alter Musikwerke weifl
man wirklich nicht, ob mit dieser Neuaus-
gabe einem dringenden Bediirfnis abgeholfen
wird. Es gibt aparte Stellen, so den Anfang
des I.Satzes mit zwei Soloviolinen ohne
Begleitung, dessen Terzenseligkeit so recht
italienisch ist. Auch das Largo lebt wesent-
lich von dem unbegleiteten Duettieren der
Solo-Violinen. Die verhiltnismifig einfache
Spielweise wird vor allem Laiengemein-
schaften zum Musizieren ermuntern.
Helmut Wirth, Hamburg

Giovanni d’Alessi: La cappella mu-
sicale del duomo di Treviso (1300—1633).
Tipografia ., Ars et Religio“. Vedelago(Tre-
viso) 1954. 272 S., 8 S. Tafeln, 46 S.
Notenanhang.

Der Name des Verf. dieser ausgezeichneten,
einer guten italienischen Tradition folgen-
den Monographie ist in internationalen
Fachkreisen nicht unbekannt. Um ein zu-
sammenfassendes Urteil gleich vorwegzu-
nehmen: In der Reihe italienischer Lokal-
musikgeschichten und Kapell-Monographien
gehort dieses Buch auf einen Platz in der
vordersten Linie. Es ist interessant zu lesen,
weil d'Alessi die Akzente richtig zu setzen
weif und bei aller Sachlichkeit der Darstel-
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lung doch auch das Personliche nicht zu
kurz kommt, und Persénliches erwartet jeder,
dem quellenmiBige Uberlieferung der Poly-
phonie des 16. Jahrhunderts und Reichtum
der Kapitelbibliothek zu Treviso einiger-
mafen vertraut sind, gerade von diesem
Buch. Man weif, mit welcher Umsicht und
Sachkenntnis d’A. die schdne Sammlung von
Drucken und Hss. betreut hat und welch
kostbare Schitze dann einem Luftangriff
auf Treviso zum Opfer gefallen sind. Man
splirt in dem einschliagigen Kapitel 15 die
Erregung des guten Verwalters iiber dieses
Ereignis noch nachzittern, und man begreift,
warum d’A. auch noch nach zehn Jahren die
Fragen der Verantwortung fiir Unterlassenes
aufrollt (vgl. besonders S.204 ff.). GewiB,
man ist versucht, sich damit zu trdsten, daB
offenbar kein Unikum vernichtet worden
ist; aber solch Trost reicht ja nicht aus, uns
den Verlust wertvoller Hss. ertriglicher zu
machen. Als ketzerischer Nichtbibliothekar
fragt man sich vielmehr, ob es nicht dien-
licher gewesen wiire, statt des Odhecaton-
Exemplars eine der Hss. in Sicherheit zu
bringen. Indessen soll man doch nicht noch
Ol ins Feuer gieBen, sondern ,das Unver-
meidliche mit Wiirde tragen”, auch wenn
man von der Schilderung des Verf. ge-
packt wird.

Treviso ist offensichtlich eine Stadt, deren
musikalische Vergangenheit nicht nur das
fiir italienische Stidte charakteristische Bild
bietet. sondern sich in wichtigen Teilen iiber
die Norm erhebt oder zum mindesten von
ihr abweicht. Es gibt also interessante Ein-
zelheiten genug, und da d’A. — wie gesagt
— sehr wohl weiB. wie er solche Dinge zu
formulieren und in den Rahmen seiner Dar-
stellung einzupassen hat, kann einem kaum
etwas entgehen.

Der Referent sicht sich ganz auBerstande,
alles das auch nur zu erwihnen, was ihm
bemerkenswert erscheint, geschweige denn
es auch noch kritisch zu wiirdigen. Er kann
nur versuchen, das .objektiv’ Wichtigste
zu erfassen, und muB gerade, weil er sich
zu beschrinken hat, das Buch dem inten-
siven Studium dringend empfehlen; wer sich
mit polyphoner Musik des 16. Jahrhunderts
abgibt, kann an einzelnen Kapiteln iiber-
haupt nicht voriibergehen (besonders nicht
an allem, was d'A. zur Genesis der cori
spezzati sagt). Hochinteressant sind die
Nachrichten iiber — nicht erhalten geblie-
bene — Hss. aus dem 14. Jahrhundert, wie
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einen Pergamentcodex ,descriptum canticis
mensuratis et nom mensuratis“ oder das zum
ersten Male 1364 erwidhnte Buch ,pro or-
ganis“, das noch 1470 benutzt worden ist.
Treviso war ein wichtiger Knotenpunkt bzw.
eine bedeutende Zwischenstation auf dem
Handelsweg von Flandern tiber Deutschland
nach Venedig. Daher stammte sein Reich-
tum, daher aber auch die Begehrlichkeit
Venedigs und seiner Rivalen nach dem Be-
sitz dieser Stadt. Man konnte sich gute
Musiker leisten, und das Repertoire der
Sangerkapelle wiire selbst fiir eine grofere
Musikstadt oder Fiirstenresidenz durchaus
respektabel gewesen. So waren unter den
Noten der Domkapelle auBer italienischen
(besonders natiirlich venezianischen) Druk-
ken Produkte der Offizinen Susato, Le Roy
& Ballard, Rab und Feyerabend in Frank-
furt a. M. (die bekannten Jacob-Meiland-
Cantiones). Ferner war bezeichnenderweise
schon 1411 ein Magister Nicolaus Francus
aus Lattich in Treviso tiitig, woriiber d’A.
1938 in der Tijdschrift der Vereniging voor
Nederlandse Muziekgeschiedenis berichtet
hat. Helles Licht auf Trevisos Geistesleben
im 15. Jahrhundert wirft dann die Tatig-
keit des Gerardus de Lisa, einer typisch
humanistischen Persdnlichkeit. Fr kam aus
Gent, war in zwei groferen FEtappen in
Treviso tdtig (1463—1476 und 1488—1495)
und wirkte auch in anderen norditalienischen
Stidten (Friaul, Udine, Venedig, vielleicht
auch Pordenone und Brescia). In Treviso war
er Grammatikprofessor und Domkantor,
machte sich aber seinen Namen durch seine
Druckerkunst. Er fithrte den Buchdruck in
Treviso ein, 1470 erschien dort die erste
Publikation, ein kleines Werk mit gram-
matischen ,examinationes”; das musik-
geschichtlich wichtigste Buch aus der Offizin
des Gerardus de Lisa scheint das undatierte,
wohl zwischen 1471 und 1475 (nach van den
Borren) erschienene Terminorum musicae
difinitorium von Johannes Tinctoris zu sein.
Im iibrigen wurde die Musikpflege in Tre-
viso entscheidend dadurch beeinfluft und
geprigt, daB zu Venedig eine stindige und
innige kiinstlerische Verbindung bestand.
Dieser Umstand und die Verpflichtung iiber-
durchschnittlicher maestri di cappella brach-
ten der Stadt wesentliche musikalische Vor-
ziige ein. Sehr interessant war z.B. der —lei-
der auch vernichtete — Vertrag des Domkapi-
tels mit dem ersten namentlich bekannten
Domkapellmeister vom 19.9.1504. DerKa-
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pellmeister, bezeichnenderweise noch ein aus
der Didzese Liittich stammender Priester
Giovanni di Fonte, muBte sich u. a. ver-
pflichten, jedes Jahr vier Messen, sechs
Magnificats und acht Motetten neu ein-
zustudieren. Das scheint angesichts der
1504 bereits bestehenden Uberfiille von
Werken dieser Gattung wenig und will uns
noch unzureichender scheinen, wenn wir die
jdhrliche Produktion hinzurechnen. Immer-
hin handelt es sich hier um eine gute und
sicherlich zahlenmidBig nicht unterdurch-
schnittliche Domkapelle, von der — ein scl-
tener Gliicksfall — wir hier etwas {iber ihre
Kapazitit erfahren. Insgesamt achtzehn
Stiick pro Jahr waren also vorgeschrieben;
rechnen wir einmal eine Messe — drei Mo-
tetten und ein Magnificat — zwei Motet-
ten, was man wohl zur Berechnung des
»Stoffes” tun muf, so erhalten wir etwa
32 Stiicke von ungefihr gleicher Linge.
Das ist nicht einmal ein Stiick pro Woche.
Trotzdem! Wenn die Singer den gréften
Teil der Werke aus vergangenen Jahren
~prisent” behielten, also so etwas wie ein
Stamm-Repertoire besafen, dann bekam
eine Kapelle vom Rang des Trevisaner Dom-
chors einen Fundus von sicherlich etwa
zwanzig Messen, doppelt so viel Magnifi-
cats und zweifellos an die hundert Motet-
ten, (Es handelt sich selbstverstindlich um
Berufssinger, mit Ausnahme der Diskan-
tisten aus der Sangerschule, der chorales.)

Das bemerkenswerte Ergebnis der Forschun-
gen d’A.s schlechthin ist jedoch die aber-
malige Fundierung der Entdeckung, daB Be-
griff und Technik der cori spezzati lingst
vor Willaert bekannt waren und ange-
wandt worden sind. Dariiber hat d'A. schon
1952 eine Art Vorbericht gegeben (Precur-
sori di Adriano Willaert nella practica del
+Coro spezzato“ in Journal of the Ameri-
can Musicological Society, Jahrgang V). Es
handelt sich — kurz gesagt — darum, daf
die bisherige Lehrmeinung, die sich auf Zar-
lino stiitzte und nach der Willaert der Er-
finder der Doppelchérigkeit gewesen sein
soll, durch Tatsachen widerlegt wird. DaB
diese Korrektur einer allgemein eingewur-
zelten Meinung schon seit lingerer Zeit als
notwendig erkannt worden ist, belegt d'A.
an Hand einiger italienischer Argumenta-
tionen (Giacomo Benvenuti, Audrea e Gio-
vanni Gabrieli e la Musica Strumentale in
S. Marco, Mailand 1931, Ricordi, Band 1,
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S. XXXI1V, und Raffaelo Casimiri, Il coro
.Battente* o ,Spezzato” fi una novita di
A. Willaert? in Bollettino Ceciliano, Rom,
April 1943). Seine eigentliche Entdeckung
ist, daB auBer dem von Casimiri bereits aus-
giebig gewiirdigten Frater Ruffino Barto-
lucci, von dem sich Psalmen in der coro-
spezzato-Technik sowohl in Boloona als auch
in einem Ms. des Seminario in Bergamo er-
halten haben (angeblich in Ruffinos Dom-
kapellmeister-Zeit zu Padua, 1510—1520,
entstanden), auch der mit Treviso eng ver-
bundene Francesco Santacroce zu den Vor-
liufern Willaerts im doppelchdrigen Satz
gehdrt. Santacroce, geb. ca. 1487/88 in
Padua, war zuerst 1512—1515 an S. Fran-
cesco zu Treviso titig, erschien dann wie-
der 1520—1528 und schlieflich 1537—1551
als maestro di cappella am Dom. s ist be-
kannt, daB von ihm 1521—1523 bei den
Jahrgedichtnisfeiern der Confraternitd del
SS. Sacramento Vesper und Missa pro de-
functis ,a coro spezzato” gesungen worden
sind. Von ihm enthalten auch die Codices
des Trevisaner Domarchivs Kompositionen,
und zwar im ganzen 15 Werke (davon zehn
Psalmen a coro spezzato), so daB man sich
ungefihr ein Bild von seiner Eigenart ma-
chen kann. Im Anhang bringt d'A. zwei
vollstindige Stiicke Santacroces, eine figu-
rale vierstimmige Motette und einen acht-
stimmigen Psalm (,In te Domine speravi®),
der reinste Doppelchdrigkeit zeigt. Das Fa-
zit dieser Kapitel des d’Alessischen Buches:
Doppelchérigkeit und besonders salmi spez-
zati sind nicht Schépfungen Willaerts. Man
weif zwar nicht, wo sie zum ersten Mal
auftauchen und woher sie iiberhaupt kom-
men, sie scheinen aber norditalienischen Ur-
sprungs zu sein. DaB die beiden Orgelempo-
ren in S. Marco zu Venedig den AnstoB zur
Komposition solcher Stiicke gegeben hitten,
wie stets behauptet worden ist, wird jeden-
falls véllig unglaubhaft. Gewif kann man
nicht Treviso als die Heimat des coro spez-
zato bezeichnen, und d’A. tut das auch
nicht, aber die Wiege der Doppelchérigkeit
hat eben nicht in Venedig gestanden.

Treviso hat im 16. Jahrhundert noch einige
nicht unbedeutende Musiker als Domkapell-
meister in seinen Mauern beherbergt, so
Giovanni Nasco, der gegen Mitbewerber
wie Vincenzo Ruffo und Gabriele Mar-
tinengo gewihlt wurde, den Willaertschiiler
und Franziskanerpater Antonino Barges
und den Veroneser Priester Giovanni Mat-
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teo Asola (der iibrigens in MGG fehlt).
Uber Asola berichtet d'A. in einem eigenen
Kapitel ausfithrlich und ergiebig, so daB
man wenigstens an dieser Stelle eine Le-
bensbeschreibung und Wiirdigung des Mei-
sters findet. Natiirlich besaB das Trevisaner
Domarchiv vor dem Bombardement der
Stadt auch mehrere Drucke mit Werken
Asolas; es ist schade, daB d’A., dem zwei
dltere Trevisaner Kataloge zur Verfiigung
standen (aus dem 16. und 18. Jahrhundert),
vor einer vollstindigen Bibliographie der
Kompositionen Asolas zuriickgeschreckt ist.
Angesichts der Fiille und Verstreutheit die-
ses Gesamtopus ist das allerdings wiederum
auch verstindlich.

Gegen Ende des 16. Jahrhunderts wechseln
die Domkapellmeister sehr viel schneller
als vorher, so daf man im 12. Kapitel der
Darstellung viele Namen findet, von denen
dann aber offenbar auch keiner an die Be-
deutung eines Santacroce oder Nasco her-
ankommt. Aber mit dem dreimal am Dom
von Treviso als Kapellmeister tiitigen Teo-
doro Clinio beschiftigt sich d’A. dann wie-
der intensiv. Die Trevisaner Etappen dieses
Meisters sind zwar alle nur kurz (1584—
1585, 1592—1597, 1599—1601), aber Cli-
nio ist anscheinend ein Komponist, mit dem
man sich doch wohl einmal stirker beschif-
tigen sollte. Leider hat sich von den 21 in
Hss. des Domarchivs iiberlieferten Komposi-
tionen nur der zweite Chor zu acht Mag-
nificats retten lassen; dafiir besitzt die Bo-
logneser Biblioteca Comunale G.B. Mar-
tini (die Bibl. des ehemaligen Liceo Musi-
cale) eine Reihe von Werken, darunter
auch doppel- und dreichérige. Um die Wende
zum 17. Jahrhundert gewinnt natiirlich die
Instrumentalmusik an Interesse, so daB
d’A. am SchluB seines 13. Kapitels eine
Aufstellung archivalischer Nachrichten iiber
Instrumente (Orgel) und Spieler geben kann.
Im nichsten Kapitel passieren die letzten
Musiker der Domkapelle Revue; 1633 wurde
die Kapelle aufgeldst, woran die venezia-
nische Regierung nicht unschuldig war.
Bis zu diesem Punkt in der Musikgeschichte
Trevisos wollte und konnte d'A. seine Un-
tersuchung fithren. Sicherlich hérte die
Stadt 1633 auf, iiberhaupt eine erwihnens-
werte Rolle im Musikleben Norditaliens zu
spielen. Nun beginnt in d’A.s Buch aber
der Teil, der fiir den Forscher ebenso wich-
tig ist wie die musikgescnichtliche Darstel-
lung (bis S. 168), ein im wesentlichen biblio-
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graphischer Anhang. Dieser beginnt mit dem
15. Kapitel (S. 169), in dem iiber den Besitz
des Domarchivs — den urspriinglichen wie
den so stark reduzierten — berichtet wird,
erst in zusammenhingenden Ausfithrungen,
die zugleich eine Geschichte der Trevisaner
Dombibliothek geben, dann aber in hdchst
dankenswerten Verzeichnissen. Es handelt
sich zundchst um einen Uberblick iiber das
vor dem 7. April 1944 (dem Tage des grofien
Luftargriffs) Vorhandene, immerhin fiillt
diese Liste 20 Seiten des Buches und zihlt
allein 42 Hss. auf. Der Rest dieses kost-
baren Bestandes ist geradezu kliglich, das
Verzeichnis fiillt nicht emmal ecine Seite.
Wenn ich diesen .elenco™ richtig lese, dann
sind 18 Hss. und acht Drucke iibrig geblie-
ben. Das ist in der Tat niederschmetternd,
auch wenn offensichtlich keiner der ver-
nichteten Drucke ein Unikum war. 200—250
groBe Bomben, in wenigen Minuten auf
ein relativ kleines Areal geworfen, trafen
eben auf eine leider nicht vollstindig in
Sicherheit gebrachte Bibliothek. Héchst be-
dauerlich bleibt, daB auch Hss. — noch da-
zu in grofer Zahl — vernichtet worden sind.
Das trifft jeden Forscher, der sich mit nie-
derlindischer und italienischer Musik des
16. Jahrhunderts beschiftigt. Liest man
dann das alphabetische Verzeichnis der
Autoren der handschriftlich iiberlieferten
Werke (mit den Text-Incipits der Komposi-
tionen), dem ebenfalls der Stand vor dem
7. April 1944 zugrunde liegt, und kontrol-
liert mit Stichproben, was vernichtet ist,
dann ist man erschiittert. (Dieses Verzeich-
nis fillt die Seiten 200—218 bei Klein-
druck!)

Es folgen Dokumente (S.221—256), hachst
wichtiges Material zur Darstellung d’A.s
und nicht lebhaft genug zu begriifen. Ein
Namen-Register und ein Literatur-Verzeich-
nis beschlieBen den Textteil. Zehn Bilder
auf Kunstdrucktafeln bringen hauptsichlich
Muster von Dokumenten und aus Musik-
Hss. Dankbar ist man aber besonders fiir
den musikalischen Anhang. Hier sind acht
Kompositionen vollstindig mitgeteilt: aufler
den bereits erwdhnten beiden Sitzen von
Francesco Santacroce eine vierstimmige
Motette von Giovanni Nasco, zwei von
G. M. Asola, dazu, ebenfalls von Asola,
eine fiinfstimmige Motette und zwei acht-
stimmige Sitze (doppelchérig) von Teodore
Clinio. Die meisten Stiicke, besonders die
der spiteren Trevisaner Domkapellmeister,
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wirken natiirlich sehr ,venezianisch® mit
ihren groBen ,Klangflichen” und chromati-
schen Riickungen.

Alles in allem hat man fiir die ausgezeich-
nete Schrift zu danken. Sie erhellt vieles
und wird dazu beitragen, unser Geschichts-
bild zu korrigieren, vor allem die Legende
»Willaert, Erfinder der coro-spezzato-Tech-
nik”. Hans Albrecht, Kiel

Volkslieder aus der Tschechoslowakei. Hrsg.
von Véra Dolanska. Ubersetzung der
Liedtexte von Karel Bittner, Prag 1955,
Artia, 227 S.

Tschechische und slowakische Volkslieder
mit der Ubersetzung der Verse ins Deutsche
waren bislang nur unzureichend zuginglich.
Daher ist der Hinweis auf die vorliegende,
187 Nummern umfassende Sammlung be-
rechtigt, wodurch eine groBere Auswahl
ilterer und neuerer Lieder fiir den Singge-
brauch, bedingt auch fiir die Forschung, zu-
génglich gemacht werden. Dieser anzuerken-
nende Wert kann jedoch nicht iiber die
Mingel und Schwichen hinwegtiuschen, die
sowohl die Auswahl, die Disposition, als
vor allem aber auch das Vorwort aufweisen.
Waihrend der Schwerpunkt der ohne jegliche
Quellenangaben vorgelegten Sammlung auf
dem Tanzlied liegt, tritt z. B. die Gattung
der Ballade weit zuriick, wihrend geistliche
Volkslieder gar nicht aufgenommen wurden.
Dennoch vermag das einseitiz Mitgeteilte
einen Eindruck zu vermitteln von den
Grundlagen in Lied und Tanz, von denen
aus etwa die spezifischen Einheiten der
Melodik Dvoraks oder Smetanas zu ver-
stehen sind. Anklinge und typologische
Ubereinstimmungen gibt es in groBer Zahl.
Auch vom modernen Massenlied aus der
Zeit nach 1945 finden sich einige Proben,
welche als , Gemeinschaftslieder und neue
Volkslieder” bezeichnet werden.

Im Vorwort zu dieser praktischen Ausgabe
ist vor allem auf S.7 zu beanstanden, daff
.sich das bolmisdie Lied im Laufe seiner
Entwicklung zu dem sogemamnten Instru-
mentaltyp" gestaltet habe, was undeutlich,
ja unrichtig ist. Das mihrische Lied soll
dagegen vom ,vokalen Typus" sein, wobei
die dafiir angegebenen charakteristischen
Merkmale fiir diese im iibrigen historisch

Besprechungen

und systematisch nicht fundierte Unterschei-
dung nicht als kennzeichnend gelten kon-
nen. Hier wie auch sonst wird es sich
(siehe S. 8) empfehlen, den Anteil der ,Spiel-
leute” an der Entwicklung des Volksgesangs
mit Vorsicht in Erwdgung zu ziehen. Be-
denklich ist ferner (S.11) das Herausstrei-
chen der Uniformitit des sogenannten
~neuen Volksliedes”, welches ,in unmittel-
barer gemeinsamer Arbeit der Autoren mit
den folkloristischen Ensembles geschaffen®
werde, ,den friiheren langwierigen Prozefl
der Formung des Liedes in unzihligen Va-
rianten zu ersetzen”. Was der das lebendige
Lied in all seinen Veristelungen und eth-
nisch eigentiimlichen Varianten suchende
Volkskundler als Reichtum empfindet, wird
damit hier als ein iiberholter Mangel zu-
gunsten der Einheitsfassung entwertet.
Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Georg F. Schorer: Bildnis der Musik.
Athenium-Verlag Bonn. 1955, 127 S,
Kein wissenschaftliches, sondern ein kiinst-
lerisches Buch! Hier sollten , Musikdarstel-
lungen von erlesener Schonheit gefunden
werden, die nicdit ein Abbild, sondern ein
walires Bildnis der Musik* darstellen sol-
len. In einzelnen Kapiteln: Der Gesang,
der Tanz, Musik der Instrumente, Allego-
rien, Musica caelestis, Musik in Gleichnis-
sen, werden mit dsthetischen Betrachtungen
entsprechende Bilder, meist Bildausschnitte,
quer durch die Jahrhunderte von Agypten
bis Picasso gebracht. Als Abschluf des Bild-
teiles werden neben Innenrdumen von Kir-
chen Abbildungen von dahingehérigen Mu-
sikerhandschriften abgebildet. Neben das
Rokokogitter von St. Peter in Salzburg hiitte
lieber statt einer Seite aus Mozarts Figaro
eine solche aus einer seiner Salzburger
Messen gestellt werden sollen. Auf 24 Text-
seiten werden dann noch Zitate mit Lob der
Musik vom Psalter bis zu Th. Mann ange-
schlossen. Eine Vergleichstafel zwischen
Kunst- und Musikgeschichte wird beigege-
ben. Es ist ein Band, der sich mehr als Ge-
schenk fiir einen Liebhaber der Musik eig-
net, fiir einen kiinstlerischen Menschen, als
fiir ein Studium. Die Ausfithrung, der Druck
ist hervorragend und erstklassig.

Hans Engel, Marburg
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Am 18. Februar 1956 konnte Professor
Dr. Rudolf Steglich (Erlangen) in vélliger
korperlicher und geistiger Frische seinen
70. Geburtstag begehen. Dem hochverdien-
ten Forscher, dessen Arbeiten auch der musi-
kalischen Auffithrungspraxis in hohem Mafle
zugute gekommen sind, spricht ,,Die Musik-
forschung” sehr herzliche Gliickwiinsche aus.
In multos annos!

Am 11. Februar 1956 beging Professor Carl
Leonhard seinen 70. Geburtstag. Die
»Musikforschung” spricht dem verdienten
Jubilar die besten Gliickwiinsche aus und
wiinscht ihm noch viele Jahre des wohlver-
dienten Ruhestandes.

Professor Dr. Thrasybulos Georgiades,
bisher ordentlicher Professor an der Uni-
versitit Heidelberg, hat einen Ruf auf den
musikwissenschaftlichen Lehrstuhl der Uni-
versitit Miinchen angenommen.

Im Februar 1956 habilitierte sich Dr. Walter
Kolneder, Direktor des Konservatoriums
der Stadt Luxemburg, an der Universitat
Saarbriicken. Das Thema der Habilitations-
schrift lautet: Autonio Vivaldi. Neue Studien
zur Biographie und zur Stilistik der Werke.

An der Universitit Erlangen hat sich Dr.
Franz Krautwurst am 18. Februar 1956
fiir das Fach Musikwissenschaft habilitiert.
Das Thema der Habilititionsschrift lautet:
Die Heilsbronner Chorbiicier der Umniversi-
titsbibliothek Erlangen Ms. 374, 1—4.

Professor Dr. Marius Schneider hielt an
der Universitit Kéln seine 6ffentliche An-
trittsvorlesung iiber ,Die Bedeutung der
alten kultischen Musikinstrumente”.

Prof. Dr. Hans Albrecht hielt am 7. Mirz
1956 auf Einladung der Schweizerischen
Musikforschenden Gesellschaft und des De-
kans der Philosophisch-Historischen Fakul-
tit der Universitiit Basel einen Vortrag iiber
+Wort und Ton in der Kirchenmusik der
Seufl-Zeit“,

Prof. Dr. Heinrich Besseler hielt am 12.
Mirz 1956 in der Plenarsitzung der Sich-
sischen Akademie der Wissenschaften zu
Leipzig einen Vortrag iiber ,Das musika-
liscdie Héren der Neuzeit”. Der Vortrag, der
an Hugo Riemann ankniipft, erscheint in
den Sitzungsberichten der Akademie.
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Die Gesellschaft fiir Musikforschung veran-
staltet vom 17.bis 21. September in Ham-
burg einen ihrer in dreijihrlichem Turnus
stattfindenden Kongresse. Die Mitglieder
der Gesellschaft sind bereits unmittelbar in
Kenntnis gesetzt worden.

Lasso-Feier in Miinchen. Zur 400.
Wiederkehr des Jahres, da Orlando di
Lasso in die Miinchener Hofkapelle be-
rufen wurde, veranstaltet die Landeshaupt-
stadt Miinchen in Verbindung mit dem
Bayerischen Rundfunk einen Festakt. Am
16. Mai 1956 singt bei einem Festgottes-
dienst in der Theatinerkirche die ehemalige
Konigliche Hofkapelle unter der Leitung von
Professor Dr. Johannes Hafner die Missa
Bell’ Amfitrit'altera fiir achtstimmigen Dop-
pelchor. Am 16. Mai erdffnet die Bayerische
Akademie der Schénen Kiinste im Prinz-
Carl-Palais eine Ausstellung ,Orlando di
Lasso in Miinchen” mit den reichen Schitzen
der Bayerischen Staatsbibliothek. Der Baye-
rische Rundfunk veranstaltet, ebenfalls am
17. Mai, im Herkulessaal der Residenz ein
Festkonzert unter Professor Eugen Jochum.
Im Rahmen der musikalischen Darbietungen
hilt Professor Dr. Wolfgang Boetticher
(Géttingen) einen Festvortrag iiber ,Or-
lando di Lasso und seine Zeit”. Beim Fest-
akt wird der erste Band der .Neuen Reihe
Samtlicher Werke® Lassos durch den Verle-
ger dieser Reihe, D Dr. Karl Vétterle,
iiberreicht. Mit diesem Band wird im Auf-
trag der Académie Royale de Belgique und
der Bayerischen Akademie der Wissenschaf-
ten die Gesamtausgabe der Werke Lassos
weitergefiihrt.

Héindel-Festakt in Hamburg. An-
14Blich der Griindung der internationalen
.Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft“ und
des Erscheinens der .Hallischen Hindel-
Ausgabe” findet am 15. und 16. September
1956 ein Festakt statt, veranstaltet von der
Hansestadt Hamburg und dem Norddeut-
schen Rundfunk. Der Fernsehfunk bringt
aus diesem AnlaB die erste Oper Hindels
L pastor fido“ als Marionettenspiel, die
Staatsoper Hindels letzte Oper, , Adhill un-
ter den Middien” (Deidamia) und der Nord-
deutsche Rundfunk im Rahmen des Festak-
tes Teile aus der Oper ,Ezio“.

Zum 100. Geburtstag von Daniel Frangois
Scheurleer (13. November 1855 —
6. Februar 1927) bringen die Mededelingen
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van het Gemeentemuseum Den Haag (10.
Jahrgang 1956, Nr. 2) einen Beitrag von
M.H. Charbon ,Daniel Francois Scheur-
leer stichter van het Muziek-museum Scheur-
leer”. Die Verfasserin hebt jedoch nicht nur
die Verdienste Scheurleers um das Museum,
hervor, sondern berichtet auch iiber alle die
hoch verdienstvollen Hilfeleistungen, die
diese charaktervolle, im reinsten Sinne des
Wortes dem Frieden dienende Persdnlich-
keit der internationalen Musikwissenschaft
hat zuteil werden lassen. Einige sehr schéne
Photos aus Musikdrucken bereichern die
knappe, aufschluBreiche Studie: die Schlufi-
seite der Ommnes Georgii Macropedii fabu-
lae comicae (Utrecht 1552/53), zwei Sei-
ten aus Lullys Le Triomphe de I'Amour
(Amsterdam 1688), das Titelblatt zu Phi-
lidors L' Amour vainqueur (Amsterdam o. ].),
dessen Riickseite mit einem Verzeichnis der
bei Roger/Amsterdam neu erschienenen
Musikalien sowie die erste Seite der Quver-
tiire. Ein offenbar von einem Amateur stam-
mendes Photo zeigt Scheurleer zwischen Max
Seiffert und dem Konsul Suckau. Es ist beim
KongreB der von Scheurleer nach dem
1. Weltkrieg ins Leben gerufenen Union
Musicologique in Liibeck (1926) entstanden
und besitzt fiir uns schon fast dokumenta-
rischen Wert. Verfasserin des Aufsatzes und
Schriftleitung der genannten Mitteilungs-
bldtter haben sich uns zu Dank verpflichtet,
indem sie an den Mann erinnern, der nach
Jahren gliihender nationaler HaBausbriiche
so mutig und so vornehm war, internatio-
nale Arbeitsverbindungen wieder anzukniip-
fen und mit Hilfe der neutralen Nationen
auch die Musikwissenschaft der ehemals
kriegfithrenden Staaten wieder an einen
Tisch zu bringen. Albrecht

Berichtigung. In dem Beitrag ., Riick-
erinnerung und Erwiderung” von E. Roh-
loff (Jahrgang VIII) muB es Seite 472, Zeile
16 von unten ,unter Umstinden” heifen,
nicht ,unter allen Umstinden”.

Mitteilungen

Berichtigung. In dem Artikel von H.
Hickmann iiber ,Uubekannte dgyptische
Klangwerkzeuge” ist auf der Bildtafel nach
S.400 des Jahrgangs VIII (1955) die Unter-
schrift ,Fig. 17b* falsch. Es muBl heiflen:
,Fig. 14, Desgleichen bittet Herr Dr. Hick-
mann, auf Seite 403, Zeile 16, den etwas
kuriosen Druckfehler , Quelfléte” in , Quer-
flte" zu korrigieren.

Berichtigung. In meiner Besprechung
des Zauberfloten-Buches von Gotz Fried-
rich(Jahrg.IX. 5. 113) habe ich die noch im-
mer verbreitete Behauptung abgelehnt, daf
Mozart in einem ,Massengrabe” beigesetzt
worden sei. Solche gab es zu Wien nur in
Pest- und Kriegszeiten. Aber meine Angabe,
daB er in einem ,Armengrab fiir vier Lei-
chen” bestattet worden sei, ist zweifelhaft
geworden, nachdem mir Gustav Gugitz ge-
sagt hat, daB er nie dariiber etwas geschrie-
ben habe. Bis also jemand meinem darin
versagenden Gedichtnis nachhilft und fest-
stellt, wer um 1920 Alter und Geschlecht
der drei Mitbegrabenen verdffentlicht hat,
sollte man nur von einem Schachtgrab fiir
zwanzig Leichen sprechen, in dem Mozart
beigesetzt worden ist.  Otto Erich Deutsch

Herr Professor Dr. Gotthold Frotscher
legt auf folgende Feststellung Wert:

In der Besprechung iiber Gerhard Most, Die
Orgeltabulatur von 1448 des Adam lle-
borgh aus Stendal von Margarete Reimann
(S.91 dieses Jahrgangs) wird festgestellt,
daB in Frotschers Geschidite des Orgelspiels
die Untersuchungen von Apel und Schrade
nicht beriicksichtigt worden seien. Das ent-
spricht in dieser Form nicht den Tatsachen.
Das genannte Buch ist in Lieferungen er-
schienen. Beim Erscheinen der ersten Lie-
ferungen waren die Biicher von Apel und
Schrade noch gar nicht verdffentlicht. Auf
S.183 und 662 hat Frotscher jedoch auf
diesen Umstand hingewiesen.
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Das »Geistliche lieder auffs new gebessert zu Wittenberg.
Kl ch D.Martin Luther. Gedruckt zu Wittenberg durch
ugscne Joseph Klug, M.D. XXXIIL” Faksimiledruck. Mit einem
Gesanghuch Geleitwort von Konrad Ameln. 416 Seiten. DM 15.-
1533 Das Original dieses Gesangbuches ist nach langer
Verschollenheit 1932 wieder aufgetaucht und befindet

sich jetzt im Besitz der Lutherhalle in Wittenberg.

Es ist nicht nur fiir zahlreiche Lieder der Reformation

die alteste und zuverldssigste Quelle, sondern auch

das fritheste illustrierte Gesangbuch, das wir kennen.

Der vorliegende Faksimiledruck ist, abgesehen

BARENREITER von seinem Wert als bedeutendes Quellenwerk,
VERLAG eine kostbare Gabe fiir den Forscher und Liebhaber.




DOCUMENTA MUSICOLOGICA

Reihe 11
HANDSCHRIFTEN —FAKSIMILES

Das Buxheimer
Orgelbuch

HANDSCHRIFT MUS.3725 DER BAYERISCHEN STAATS-
BIBLIOTHEK MUNCHEN

Faksimileausgabe herausgegeben von Bertha Antonia Wallner. Broschiert DM 54.-,
Halbpergament DM 70.-, Ganzpergament DM 90.-

Mit diesem Faksimiledruck einer wichtigen Tabulaturhandschrift aus dem zweiten
Drittel des 15. Jahrhunderts wird die zweite Reihe, Handschriften — Faksimiles,
der »Documenta musicologica« erdffnet. Das Buxheimer Orgelbuch zeichnet sich
durch eine selten klare und ibersichtliche Notation aus; die zentrale Bedeutung
der Tabulatur, die zusammen mit dem Schedelschen-, dem Glogauer- und dem
Lochamer-Liederbuch zu den wichtigsten deutschen Handschriften des 15.Jahr-
hunderts gehort, liegt in der Uberlieferung von originalen deutschen Orgelkom-
positionen und Liedsitzen, Der Miinchener Orgelmeister Konrad Paumann ist
die richtungweisende Persdnlichkeit der Handschrift, die neben deutschen Kom-
positionen auch eine groffe Zahl »abgesetzter« Werke italienischer, burgundischer
und englischer Musiker (Dufay, Binchois, A. de Lantin, Dunstable etc.) aus dem
15. Jahrhundert iberliefert. — Dieser Faksimiledruck wird jedem, der sich mit der
deutschen Musik des 15. Jahrhunderts beschiftigt, willkommen sein, er wird dem
Wissenschaftler als Arbeitsgrundlage dienen und dem Organisten fiir seine Tabu-
laturschrift-Studien eine Hilfe sein.

Ein ausfiihrlicher zweifarbiger Sonderprospekt auf Kunstdruckpapier berichtet
iiber die beiden Reihen der »Documenta musicologicac, die unter dem Protekto-
rat der »Association Internationale des Bibliothéques Musicales¢ und der »Inter-
nationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschafte erscheinen im:

BARENREITER-VERLAG KASSEL UND BASEL






