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THEODOR KROYER (1873-1945)

VCN HERMANN ZENCK

In dem zerstorerischen Chaos der letzten Monate vor dem deutschen
Zusammenbruch ist der Tod Theodor Kroyers fast unbemerkt geblie-
ben. Wie 2in Zeichen der grausamen Unerbittlichkeit unserer Zeit mu-
tet es an, daBl der heimatverwurzelte Gelehrte gleichsam als Fliichtling
am 12. 1. 1945 in einem Hotel in Wiesbaden verschieden ist, das er nach
eisig-winterlicher Fahrt auf einem Lastkraftwagen noch eben erreicht
hatte, seinem ausgebombten Kolner Heim den Riicken kehrend.

Mit Theodor Kroyer ist einer der namhaftesten Lehrer und Organisa-
toren der deutschen Musikwissenschaft von uns gegangen, von dessen
Wirken zahlreiche Schiiler, die musikwissenschaftlichen Institute in
Heidelberg, Leipzig und Kéln und die ,Publikationen #lterer Musik*
Zeugnis ablegen. Die beiden spéter so erfolgreich gelibten Fahigkeiten,
die padagogische und die organisatorische, fanden offenbar in Kroyers
Vaterstadt Miinchen einen besonders giinstigen Nédhrboden, wo dem
jungen Musiker und Studenten in den Personlichkeiten seiner Lehrer
J. Rheinberger und A. Sandberger der Geist der Schule auf kiinstle-
rischem wie auf wissenschaftlichem Gebiet eindrucksvoll entgegentrat.
Dem schopferisch-musikalischen Talent, das manchem anderen Fach-
kollegen eigen war, schien in
Kroyers Anlage eine vorherr-
schende und tiefere Bedeutung zu-
zukommen, obgleich er mit seinen
Kompositionen — Kammermusik~
werken, Liedern und Sympho-
nien —, sei es aus Selbstkritik,
Scheu oder Resignation, kaum in
die Offentlichkeit trat. Seine lei-
denschaftliche, kiinstlerisch-intui-
tive Art und seine temperament-
volle Subjektivitat wirkten spiir<
bar auch in die wissenschaftliche
Arbeit hinein — zuweilen woh]
stérker, als es der Abstand theo-
retischer Haltung zulassen mochte.
Von dem unnachahmlichen Genius
loci Miinchens, von der alten und
ewig jungen Atmosphére der baye-
rischen Residenz, deren traditions
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gesittigte Musikkultur sich mit zukunftstrichtigem Fortschritt bruchlos
vermihlte, wurde Kroyer aufs nachhaltigste bestimmt; der hier gewon-
nenen kiinstlerischen Uberzeugung und wissenschaftlichen Gesinnung
blieb der geborenc Miinchener in allen Stiicken bis zuletzt treu. Er
wuchs auf in dem fast romanisch-siidlich anmutenden kiinstlerischen
Klima der Minchener Musik des Fin de siécle, deren klassizistische
Formen wie einc feine Patina iliber dem leidenschaftlichen Subjektivis-
mus ihrer nachromantischen Tonsprache lagen. In den beiden griind-
lichen und mit ganz besonderer Wirme geschriebenen Monographien
dber J. Rheinberger (1916) und W. Courvoisier (1928), den
Nachfolger L. Thuilles an der Akademie der Tonkunst, stattete Kroyer
den einfluBreichen Lehrmeistern der Miinchener Schule nicht nur als
Historiker seinen Dank ab. Denn die Historie reichte fiir ihn bis an
die unmittelbare Gegenwart heran, der er mit Leib und Seele, wie nur
ein Mitschaffender, angehorte und der er sich auch als Historiker ver-
pflichtet fiihlte. Kroyer erlebte auf eine sehr intensive Art die Span-
nung zwischen Geschichte und Gegenwart, die sich seiner Ansicht nach
nur wechselseitig zu interpretieren vermochten: ,Der Kiinstler kann
die Gegenwart nicht begreifen, wenn er sie nicht als Tochter der Ver-
gangenheit begreifen lernt. Eben: die Bedingtheit aller Erscheinungen
— das ist die wichtigste Erkenntnisfrucht der Geschichte.“ Allein, in
dieser an sich fruchtbaren Spannung hielt die historische Distanz des
Wissenschaftlers dem Ubermichtigen Gegenwartserlebnis des kiinstle-
rischen Menschen nicht immer die Waage, und der Ausgleich muQte
dann von Fall zu Fall in leidenschaftlichem Ansturm gefunden werden.
An dem Aufstieg des jungen Richard Strau 8 nahm Kroyer lebhaften
Anteil, und als langjdhriger Musikkritiker der ,Allgemeinen Zeitung*
trat er mit vorbildlichem Mut fiir die damals unerhoért neuartige Kunst
Max Regers ein, in dem er — gleich Karl Straube — schon friith
cinen der wirklich GrofBlen der Musikgeschichte erblickte, wahrend
Miinchens einfluBlireichster Kritiker, R. Louis, Reger mit Reserve, ja
zunidchst ablehnend gegeniiberstand. Diese friihe Erkenntnis von Re-
gers Rang, die Kroyer spiater mit Stolz erfiillte, war ebenso intuitiv
wie aus geschichtlicher Schau gewonnen und darum ihrer selbst umso
gewisser. Zugleich bot Regers Kunst ein lebendiges Beispiel fiir die Er-
neuerung der musikalischen Gegenwart aus dem Geist der Vergangen-
heit: In der altmeisterlichen Gestalt J. S. Bachs erschien der neuen
Musik ein sicherer Halt, der unbestrittene Fiihrer und Meister.

Nicht minder bedeutsam als die Miinchener Moderne war fiir den Mu-
sikhistoriker Kroyer das eminent klassizistische Geprége seiner Vater-
stadt. Dem architektonischen Historismus der Zeit Ludwigs I. von
Bayern, dem Miinchen die imposanten Bauten des Konigsplatzes und
der Ludwigstrafle zwischen Feldherrnhalle und Siegestor verdankte,
ging bekanntlich ein musikalischer Historismus zur Seite: die roman-
tische Wiedergeburt der altitalienischen Kirchenmusik, die Renaissance
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des klassischen A-cappella-Stils, die zundchst durch Minner wie Kas-
par Ett und Johann K. Aiblinger reprisentiert wurde und dem musi-
kalischen Miinchen den Namen eines , deutschen Rom“ eintrug. Unter
dem Einfluf von Karl Proske und Fr. X. Haberl wurde dann der
Regensburger Zweig des Cécilianismus mit dem Ideal der palestrinen-
sischen A-cappella-Polyphonie einc religiGse, geistige und kiinstlerische
Macht ersten Ranges, die der aufblithenden Musikwissenschaft viele
wertvolle Impulse zufiihrte. Wie eng sich gerade im Beoreich der katho-
lischen Kirchenmusik Musikpraxis und Musikwissenschaft verschwister-
ten, mag die Tatsache illustrieren, daf3 J. J. Maier, der verdienstvolle
Konservator der Musikabteilung der Miinchener Staatsbibliothek, der
vorziigliche Kenner und Editor alter Musik, neben Rheinberger als
Lehrer fiir Kontrapunkt an der Miinchener Musikschule wirkte und
Rheinberger selbst, zumal als Leiter der Vokal-Kapelle an der Aller-
heiligen-Hofkirche, in seinen Kirchenwerken auch den A-cappella-Stil
pflegte. In diese eigentiimliche musikalische Welt, in der sich Vergan-
genheit und Gegenwart fast unmerklich beriihrten, wuchs Kroyer als
komponierender Musikschiiler und angehender Musikhistoriker hinein,
und er mufite umso stérker von dem Geist der kirchlichen A-cappella-
Kunst beriihrt werden, als er sich urspriinglich dem Studium der
katholischen Theologie widmen wollte.

Die entscheidende Wendung zur Musikwissenschaft vollzog Kroyer
unter dem Einflul Adolf Sandbergers, der, aus der Schule Ph.
Spittas kommend, als akademischer Lehrer von Weltruf an der Miin-
chener Universitidt in hohem MaBe schulebildend wirkte. Im Miinchener
Seminar wurde Kroyer von Meisterhand in die historisch-philologische
Methode, in die archivalischen und bio-bibliographischen Studien so-
wie in die musikgeschichtliche Quellen- und Stilkritik eingefiihrt; hier
machte er sich die im idealistisch-romantischen Geist der Historischen
Schule wurzelnde Geschichisschau von A. W. Ambros zu eigen, der
die Musikgeschichte wesentlich als Kultur- und Ausdrucksgoschichte
schrieb; von hier aus wurden auch Kroyers spitere Arbeitsgebiete, die
Musik des 16. Jahrhunderts und die romantische Oper, vorgzzeichnet.
Und endlich muf3 der Hof- und Staatshibliothek gedacht werden, die
mit ihren reichen und seltenen Schitzen eine musikgeschichtliche Bil-
dungsstitte ersten Ranges darstellte, die Miinchen zu einem Mittel-
punkt musikwissenschaftlicher Forschungsarbeit werden liel. Die Ver-
bindung von Kroyers speziellen Interessengebieten mit dem musika-
lischenHistorismus und der Wiedererweckung des A-cappella-Stils einer-
seits und mit dem nachwagnerischen Musikleben Miinchens anderer-
seits ist offensichtlich. Der tiefe innere Zusammenhang beruht auf der
hintergriindigen morphologischen , Gleichzeitigkeit* der Musik des 16.
und des 19. Jahrhunderts, auf der eigentiimlichen Parallelitit ihres
spezifisch spitzeitlichen Charakters, auf der Verwandtschaft ihres har-
monie-betonten und ausdruckshaften Stils.
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Unter diesem Aspekt erscheinen die Arbeiten, die Kroyer der Musik
des Cinquecento gewidmet hat, in einem besonderen Licht. Themen-
wahl und Problemstellung der ,Anfinge der Chromatik im italie-
nischen Madrigal des 16. Jahrhunderts“ (1902), die auf die Lasso-For-
schungen Sandbergers zurilickweisen, sind bezeichnend genug; die Har-
monik, die Chromatik als individualisierendes Ausdrucksmittel, vor
allem das Ausdrucksproblem der tonmalerischen und textinterpretieren-
den Vokalmusik in seiner ganzen Weite und Vieldeutigkeit und die da-
mit verbundene literarisch-psychologische Interpretation stehen schon
hier im Mittelpunkt. Uberall spiirt man Kroyers angeboren2 Nihe zur
italienischen Musik und das eindringliche Verstédndnis ihrer nationa'en
Sonderart — Wirkungen der Lektiire des Ambros'schen Geschich's-
werks und Nachkldnge der Erlebnisse des begeisterten Italienfahrers.
Die Madrigalisten Marenzio und Gesualdo da Venssa wurden von
Kroyer als ,die «Romantiker» des 16. Jahrhunderts, bezeichnet, weil
sie den Meistern des 19. Jahrhunderts, die wir vorzugsweise «die ro-
mantischen» nennen, in ihrem Wesen nahe verwandt sind: in der Nei-
gung zur Leidenschaftlichkeit und Schwermut, in dem subjektiven
Ton ihrer Darstellung, dem Hervorkehren der Personlichkeit und in
cer bewuflten Tendenz nach neuen Ausdrucksmitteln“. Oder noch
deutlicher: ,Fir ihre Zeit sind sie (d. h. Marenzio und Gesualdo), was
die Romantiker des 19. Jahrhunderts fiir die unserige; sie bringen den
Subjektivismus im Madrigal zum vollen Durchbruch; freieste Form-
gebung, ziigellose Phantasie und bewuBte Bereicherung der Kunst-
mittel sind ihre Erkennungszeichen“. Hatte schon Peter Wagner (1892)
manche Madrigale Palestrinas als ,,romantische Musik“ empfunden, so
versuchte Kroyer die ganze Epoche des italienischen Madrigals von
Willaert bis Marenzio als ,,Romantik“ zu verstehen.

Die Entdeckung dieser eigentiimlichen Verwandtschaft blieb allerdings
auf die beiden Jahrhunderte, das 16. und 19., beschrinkt, in denen sie
Kroyer kiinstlerisch erlebt und einfiihlend erspiirt hatte. Es lag ihm
noch fern, die Gesamtheit der abendlandischen Musik auf ihre geschichts-
morphologische Gleichzeitigkeit hin zu betrachten, wo dann ja notwen-
dig auch die objektiv-sachlichen Gegenpositionen sichtbar geworden
wiren. Aber mit dem Spezialfall des 16. und 19. Jahrhunderts war doch
der folgenschwere Ansatz zu einer grundsitzlichen Interpretation aller
Musik nach der Ausdrucksseite gegeben, die fiir Kroyers stilkundliches
Verfahren malgebend wurde, und diese romantisch-ausdrucksmiBige
Interpretation der Musik fand wiederum in der von Ambros iibernom-
menen romantischen Ausdrucksgeschichte ihre Bestdtigung. Mit der
Studie iiber , Dialog und Echo in der alten Chormusik® (1999) vertiefte
Kroyer seine stilkritischen Arbeiten zum 16. Jahrhundert, die sich all-
mihlich zu der Profilierung seines musikgeschichtlichen Renaissance-
begriffs der A-cappella-Polyphonie verdichteten, w'e sie schon im Céci-
lianismus vorgezeichnet war. Die folgenden Untersuchungen kreisten
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um diese fiir Kroyer zu einem Wertbegriff gewordene Vokalitit, die
er liturgisch und stilkritisch zu unterbauen versuchte und die mil den
Erorterungen der Auffiihrungspraxis (A-cappella und Conserto, 1918;
Zur Chiavetten-Frage, 1928) zu der heftigen Kontroverse mit A. Schering
fiihrte, in welchem Kroyer nur mehr den Instrumentalisten pur sang
erblickte. Die Verteidigung des A-cappella-Ideals war fiir Kroyer weit
mehr als eine theoretische Angzlegenheit. Er empfand esals einen , Akt
ausgleichender Gerechtigkeit“, wenn in K. Jeppesens Kontrapunkt, dem
Lehrbuch der klassischen Vokalpolyphonie (1935), nach der ,barockisch-
Bachischen“ nun auch die ,mensurale Linearitdt in ihre schulischen
Rechte eingesetzt“ wurde. In scharfer Wendung gegen H. Riemanns
. Lehre glaubte er an eine echte Befruchtung und Erneuerunz der gegen-
wartigen Musik durch die strenge Schulung an der Satztechnik Pale-
strinas. Wie ernst er es mit dieser Schulung meinte, zeigt der Karl
Straube und dem Kirchenmusil-alischen Institut zu Leipzig gewidmete
»Vollkommene Partiturspieler” (1930), der, so merkwiirdig der Weg er-
scheinen mag, ausdriicklich als ,Einfiihrung in den A-cappella-Stil“ ge-
dacht war! Weil Kroyer an den , Ausschreitungen der neuen Sachlich-
keit* wirklich litt, hoffte er heiBen Herzens auf eine Regeneration aus
dem Geist und Handwerk des A-cappella-Stils. ,, Vielleicht hdngt der «Ab-
fall von Palestrina* zusammen mit dem Ri*ckgang an lebendiger Kraft
in unserer Musik.“ So verbanden sich in Kroyers Argumentation wis-
senschaftliche und kiinstlerische, historische und aktuelle Gedan%en-
génge aufs engste, und nur aus solcher Aktualitit ist ihre heftige Schirfe
liberhaupt zu begreifen.

Es ist heute, nachdem die im romantischen Historismus liegenden Wur-
zeln von Kroyers a-cappellistischem Renaissancebegriff zu Tag> treten,
nicht mehr notwendig, auf dessen relative Giiltigkeit hinzuweisen.
Schering hat die z. T. ganz aufler acht gelassene Instrumentalmusik ins
Licht gertickt und ihre wichtige und selbstédndige Funktion im 16. Jahr-
hundert nachdriicklich herausgearbeitet. Indem Kroyer als Zeugen fiir
die Vokalitat die Textunterlegung des Humanisten Glarean anrief (Zur
A-cappella-Frage, 1920), stellte er sich eindeutig — und einseitig — auf
den Boden eben jener humanistischen und wortauslegenden Ars per-
fecta, die fiir ihn zum Inbegriff des musikalischen Cinquecento wurde.
Mit diesem humanistischen Standpunkt ist auch eine Deutung der Vo-
kalmusik allein vom Text her, eine Deutung, die fast ausschlieBlich auf
den illustrativen oder affektiven Gehalt der Worte und deren musi-
kalischen Ausdruck gerichtet ist, gegeben, die vor allem in der Gestalt
der viel erorterten Musica reservata die Achse der stilkritischen Unter-
suchungen Kroyers bildete. (Die threnodische Quarte usw., 1925; Zwi-
schen Renaissance und Barock, 1927; Von der Musica riservata des
16. Jhdts., 1935.) Damit soll das Geschichtstridchtige und Neue, das die
Musica reservata als wortauslegende und affektausdriickende Musik
des 16. Jahrhunderts gebracht hat, gewil nicht verringert, noch weni-
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ger aber das groBe wissenschaftliche Verdienst um die Erkenntnis des
Reservata-Problems, die an die Arbeiten Kroyers und seines Schiilers
Kurt Hub er gekniupft ist, unterschitzt werden. Allein dem allseitigen
Vordringen der auf die Reservata gestiitzten Hermeneutik, der Ver-
allgemeinerung der literarisch-assoziativen und psychologischen Deu-
tung der Musik iberhaupt schienen nun keine Schranken gesetzt; ,die
reservatische Diinung gewissermaflen gcht bis zu Bach, weiter — bis
zu uns herab“ heifit es 1935. Und entsprechend nahm Kroyer die Re-
servata-Asthetik auch fiir die Musik des Spitmittelalters in Anspruch,
indem er ,fiir die freie schipferische Tiatigkeit der Figuralisten“ und
ihre ,, Ausdruckskunst“ kdmpfte, wo es sich um die mittelalterlich ge-
bundene Choralkolorierung der Dufay-Epoche handelte, die von der
Ebene der literarisch-psychologisierenden Hermeneutik aus kaum ver-
standen werden kann (vergl. Kroyers Diskussion mit R. v. Ficker {iber
den 4. Bd. der Trienter Codices, 1922).

Uber den idsthetischen Psychologismus seiner Zeit, wie ihn etwa Theo-
dor Lipps an der Miinchener Universitdt vertrat, ist Kroyer wohl bis
zuletzt nicht hinausgegangen, und bei der im Subjektiven verharren-
den, notwendig vieldeutigen psychologischen Interpretation der Musik
riickten die Fragen nach den objektiven Gehalten des musikalischen
Kunstwerks, nach Form und Aufbau, nach Struktur und Gestalt immer
mehr in den Hintergrund. Damit trat Kroyer methodisch auf die Seite
H. Kretzschmars und in Gegensatz zu H. Riemanns stil- und form-
geschichtlichen Intentionen. Diese mochten Kroyer als Formalismus er-
scheinen; er ilibersah aber die erfolgreichen Anstrengungen, mit denen
Riemann den Psychologismus und den Form-Inhalt-Dualismus zu iiber-
winden trachtete. Die in der Nachfolge Riemanns erfolgte Wendung
zur gegenstindlichen Bedeutung und zum objektiven Sinngehalt musi-
kalischer Stile und Formen konnte Kroyer von seinem Standort aus
nicht vollziehen, und noch wen'gsr vermochte er eine typologische
Mannigfaltigkeit letzter apriorischer Grundhaltungen im Sinne W. Dil-
theys, H. Nohls und G. Backings anzuerkennen. Die hohe Bedeutung
der Ausdrucksfunktion der Musik steht ja auBler Zweifel — auch fiir
Riemann war sie selbstverstindlich; aber sie bedarf notwendig einer
historischen Differenzierung. Uber der Verwandtschaft der ausdrucks-
haften Phinomene (z.B.in der Musica reservata des 16. und dzr Ro-
mantik des 19. Jahrhunderts) darf das Trennende und Geschichtlich-
Einmalige nicht tbersehen, tiber der Oberfliche und Nihe die tiefe
Andersartigkeit und Fremdheit nicht auBler acht gelassen werden. Wird
die Ausdrucksfun'tion der Musik, zumal in literarisch-psychologisieren-
cer Weise, verabsolutiert, so bleibt kein Raum mehr fiir die anderen
Seiten ihres Wesens, die sich geschichtlich sehr mannigfaltig mit dem
Ausdruckscharakter verschwistern: fiir den religiésen, metaphysischen
oder kosmisch-symbolischen Sinngehalt der Musik, fiir ihre vielfiltige
Funktion als Form und Sp.el oder ihre stets wichtige soziologische Quali-
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tit. Nur eine Vielfiltigkeit der Deutungsverfahren kann den vielfilti-
gen geschichtlichen Erscheinungsformen und dem mehrschichtigen Sinn-
gehalt der Musik gerecht werden, deren gleichsam &duBerste Pole Jacob
Burckhardt mit den Worten umschrieben hat: ,Jetzt ist sie phantastische
Mathematik — und jetzt wieder lauter Seele, unendlich fern und doch
nahe vertraut.“

Von der weltlichen Liedkunst des Cinquecento, die ihm stets am Herzen
lag, wandte sich Kroyer mit seinen Forschungen tiber L. Senfl (1903)
und Gr. Aichinger (1902) der gleichzeitigen kirchenmusikalischen
Kunst Deutschlands zu. Die beiden schonen Editionen, denen umfang-
reiche Einleitungen vorausgehen, lassen erkennen, wie Kroyer durch
die Mitarbeit an den ,Den'tmilern der Tonkunst in Bayern“ in das
musikalische Publikationswesen hineinwuchs und mit den Aufgaben
der landschaftlichen Quelleninventarisation vertraut wurde — Arbeiten,
die ihm spiter bei der Planung der ,Publikationen &lterer Musik*
Nutzen bringen sollten. Die monographische Darstellung einer Musiker-
personlichkeit, die in der Biographik O. Jahns, Fr. Chrysanders und
Ph. Spittas groBartige Vorbilder besaB, kam Kroyers Betrachtungs-
weise am weitesten entgegen; sie war auch wirksam in dem Bild der
musikgeschichtlichen Entwicklung, das er in seinem Kolleg iiber ,Fiih-
rende Geister der Tonkunst“ zu zeichnen pflegte. Mit der liebevollen
Versenkung in das Kiinstlertum Senfls und Aichingers, mit der Ein-
fiihlung in den deutschen Stilchara':ter ihrer Werke und mit der Inter-
pretation des einzelnen Werks als AuBerung eines menschlich-seelischen
Inneren steht Kroyer wiederum ganz in der romantischen Tradition
unserer Musikgeschichtsschreibung. Oft wird man an die lebensvollen
Charakteristiken in Ambros’ Geschichtswerk — gerade etwa Senfls —
erinnert, die sich dann allerdings zu groBeren Zusammenhingen natio-
naler, landschaftlicher oder schulmiBiger Art zusammenschliefen und
ein hochst anschauliches Bild ihres geschichtlichen Verlaufs entstehen
lassen. Mit Ambros teilte Kroyer auch die zuriickhaltende Behandlung
des Analytischen und Formalen sowie das offene Ohr fiir die ausdrucks-
maéligen Elemente, denen er z.B.in der Einleitung zur Senfl-Ausgabe
nachsptlirte. Wo aber Ambros andeutete und poetisch umschrieb, gab
Kroyer in dem berechtigten Wunsche, die stil'stischen Einzelheiten kon-
kreter zu deuten, zuweilen Auslegungen, die wiederum in dem &sthe-
tischen Psychologismus und der zu geringen Distanz zum historischen
Objekt ihre Ursache haben. Ausdruckshafte Ziige und affektdarstellen le
Stiicke — in den Grenzen und im Sinne der Musica reservata des 16.
Jahrhk. —sind fiir das Schaffen Senfls bezeichnend genug; aber ihre volle
geschichtliche Bedeutsamkeit gewinnen sie erst auf dem tragenden Grund
spdtmittelalterlicher Tradition, der ilberpersonlichen Objektivitit der
Motettenpolyphonie und der Cantus-firmus-Bearbeitung, die in vieler
Hinsicht auch fiir den Liederkomponisten Senfl Geltung besaBen.

Das auBlerordentliche Verdienst, das sich Kroyer um die Wiedererwek-
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kung der Werke Senfls und damit einer der groflen Epochen der deut-
schen Musik erworben hat, wird davon nicht beriihrt. Und dankbaren
Herzens durften die Editoren der seit 1936 erscheinenden neuen Senfl-
Ausgabe, die von der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft
und dem Staatlichen Institut fiir Deutsche Musikforschung gemein-
schaftlich begonnen wurde, da ankniipfen, wo Kroyer die Feder aus
der Hand gelegt hatte. Fiir ihn selbst mochte gerade dieser Band der
bayerischen Denkmaéler noch mehr bedeutet haben: ein Wahrzeichen
der stolzen musikalischen Vergangenheit seiner Vaterstadt.

Noch in die Miinchener Zeit gehen die beiden Arbeiten zuriick, in denen
Kroyer sich als verantwortungsvoller Sachwalter der musikwissenschaft-
lichen Hinterlassenschaft Max Webers und M. Zengers angenom-
men hat. ,Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik“
(1921) des unvergeBlichen, 1920 in Miinchen verstorbenen Gelehrten
bieten eine Fiille neuartiger Gesichtspunkte ethnographischer, tonsyste-
matischer und soziologischer Natur, und die Grundfrage Max Webers
nach Ursache und Wesen der abendlédndischen Rationalisierung, deren
schicksalhafter Bedeutung er in seiner Religionssozio ogie nachgegangen
ist, klingt aufriittelnd auch in die europidische Musikgeschichte hinein.
Die knappe Einleitung zu dem ,widerborstigen Meisterstiick der Syn-
these“ bekundet in schoner Weise Kroyers Hellhorigkeit und Aufge-
schlossenheit fiir Probleme, die nicht an der groBen HeerstraBe der
ziinftigen Musikwissenschaft lagen, dieser aber umso stidrkere An-
regungen zu geben imstande sind. Die aus M. Zengers NachlaB neraus-
gegebene , Geschichte der Miinchener Oper* (1923) stand dagegen in
unmittelbarem Zusammenhang mit den Opernstudien (Die circumpolare
Oper, 1919), in denen Kroyer die Leistungen der vergessenen Mit-
bewerber R. Wagners mit echt romantischer , Andacht zum Unbedeu-
tenden“ erforscht hat.

Die akademische Laufbahn fiihrte Kroyer erst verhiltnismiBig spit
und nach mancherlei Hindernissen aus seiner Miinchener Heimat: 1920
folgte er einem Ruf nach Heidelberg, 1923 ging er als Nachfolger H.
Aberts nach Leipzig, und 1932 iibernahm er fast als Sechziger den
Kolner Lehrstuhl. An allen drei Universitdten hat er als verantwort-
licher Fachvertreter mit ungewdohnlicher Initiative und Umsicht teils
ganz neue — wie in Heidelberg und K&ln — teils breitere und viel-
seitigere Grundlagen fiir den musikwissenschaftlichen Forschungs- und
Lehrbetrieb geschaffen, wie er iiberhaupt stets darauf bedacht war,
seinem Fach auch in organisatorischer und institutioneller Hinsicht die
Gleichberechtigung mit den anderen Disziplinen der Philosophischen
Fakultdt zu sichern. Im Zusammenhang mit stilkundlichen und auf-
fihrungspraktischen Fragen lag ihm von jetzt ab immer stiarker die
Einrichtung historischer Instrumentarien fiir die Ubungen der Collegia
musica am Herzen. In dieser Hinsicht war schon d‘e Heide!berger Bach-
Reger-Feier von 1922 bedeutsam, bei der das Musikwissenschaftliche
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Seminar mit einer selbstidndigen Auffithrung Bachscher Werke auf histo-
rischen Instrumenten hervortrat, die Kroyer mit Mitteln der Hedwig-
Marx-Kirsch-Stiftung fir das Seminar erworben hatte. In dem ein-
leitenden Vortrag charakterisierte Kroyer das ,barocke Klangideal*
und Bach als den deutschen ,musicus baroccissimus“: szine im Gogen-
satz zu Italien riickwirts gewandte Tendenz und den organistisch-
registermifigen Grundgedanken se ner Klangwelt. Schon hier hie} es:
Zum wirklichen Verstdndnis der Musik gehort auch der Klang. 1923
folgten oOffentliche Auffithrungen spatmittelalterlich>r Musik, in donen
er sich u. a. um die stilgetreue Wiedergabe von Dufays Florentiner
Domweihmotette ,Nuper rosarum flores“ und Senfls ,Ave rosa sine
spinis“ bemiihte.

In groBem Stil griff Kroyer diese der historischen Auffiihrungspraxis
gewidmeten Versuche in Leipzig auf, jetzt vor allem unter dem Ein-
druck der systematischen, auf die Orgel gerichteten Klangstil-Fors:hun-
gen W. Gurlitts in Freiburg i. Br. Kroyers unermiidlicher, keine
Schwierigkeiten scheuenden Tatkraft war es zu danken, daB3 der Sich-
sische Staat die beriihmte, 2600 Stiicke umfassende Heyersche Instru-
mentensammlung in Koéln erwarb, deren Kaufpreis zu einem Viertel
durch die groBherzige Stiftung von Dr.h.c. Henri Hinrichsen, dem
damaligen Inhaber des Verlagshauses C. F. Peters, gedeckt wurde. Durch
die Neueinrichtung des fritheren Riemannschen Collegium musicum
und Musikhistorischen Instituts und seine ridumliche Vereinigung mit
der Heyerschen Instrumentensammlung im Neuen Grassi-Museum ent-
stand in Leipzig das , Musikwissen:chaftliche Institut und Instrumenten-
museum der Universitit“, eine damals einzigartige, mit allen modernen
Hilfsmitteln ausgestattete Lehr- und Forschungsstidtte. Auf dem Ein-
weihungsakt, bei dem Karl Straub e die nach ihm benannte Orgel des
Instituts zum ersten Male spielte, umrif3 Kroyer ,die Wiedererweckung
des historischen Klangbilds in der musikalischen Denkmilerpraxis*
(1929); seine Rede gipfelte in der Forderung: ,,Melodie, Harmonie, Form
und Klang als ein zusammengehoriges Ganzes zu erkennen, daran
wollen wir Musikhistoriker mit allen Fascrn unseres Herzens fest-
halten“. In Kdln baute Kroyer dann das schéne Musiw ssenschaftl.che
Institut im neuen Universitdatsgebidude auf; Bibliothek, Instrumentarium,
photographische Werkstédtte usw. wurden neu eingerichtet, dic Auf-
fihrungen der Collegia musica in weitestem Umfin: der Wieder-
erweckung der historischen Klangstile dienstbar gemacht.

Neben dem Aufbau des Instituts setzte Kroyer in Leipzig einen w:ite-
ren, ebenfalls lange gehegten Lieblingsgedanken in die Tat um: die
Begriindung der ,Publikationen &lterer Musik“, die er zusammen mit
Geh. Rat Dr. L. Volkmann (Breitkopf & Hirtel) unternahm. Gemessen
an dem iiberkithnen Programm von 1925, das nahezu alle stilgzschicht-
Jich relevanten Werke des Mittelalters und der Renaissance enthielt,
mogen die vierzehn Bénde, die bis zum Jahre 1940 erschienen sind, viel-
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leicht als bescheidenes Ergebnis erscheinen; und dennoch bedeutete das
Zustandekommen der Reihe — abgesehen von der wissenschaftlichen Lei-
stung der einzelnen Editoren — eine fiir die Musikwissenschaft hochst
beachtliche organisatorische Tat. Schon die entschiedene Richtung auf die
Quellen der aufler-deutschen Musik, dann die betonte Absicht, ,auch
die schwer zugingliche Welt des Mittelalters in allen Einzelheiten als
ein Ganzes zu begreifen“, wobei Gregorianik, Mozarabica und Byzan-
tinica den Anfang machen sollten, war um die Mitte der zwanziger
Jahre ein ebenso ungewdodhnliches wie verdienstliches Unterfangen, und
Kroyer hat sich der Notwendig'eit, den wohlerwogenen urspriinglichen
Flan zu verlassen oder die Edition einiger besonders wichtiger Werke
wie z. B. der St. Martial-Organa und des Schaffens Dufays hinauszu-
schieben, nur schweren Herzens gefiigt. Ohne seine Initiative hétte die
deutsche Musikwissenschaft jedenfalls noch manches Jahr auf das St.
Thomas-Graduale, die 3- und 4-stimmigen Notre-Dame-Organa, auf Fr.
Ludwigs bewunderungswiirdige, leider unvollendete Machaut-Ausgabe,
auf Luis Milan sowie auf die Einzelbinde von Ockeghem, Marenzio,
Willaert und die Frottole verzichten miissen, wobei nur zu bedauern ist,
dafBl auch diese verheiffungsvollen Anfinge durch die Erbarmungslosig-
keit der politischen Ereignisse zunichte gemacht wurden. Kroyers Edi-
tionsplan steht gerade jetzt, wo wir vom Schicksal gezwungen sind, uns
des gemeinsamen europdischen Grundes unserer Musikkultur prifend
zu vergewissern, als Mahnung und Aufgabe vor uns, und wir sehen
dankbar, dal3 diese Aufgaben jetzt von der internationalen Forschung
mitl weiteren Zielen und reicheren Mitteln in Angriff genommen werden.
Und schlieBlich muf3 der erfolgreichen musikerzieherischen Tatigkeit
Kroyers gedacht werden, die nach vielen Verhandlungen und Denk-
schriften in der sidchsischen Priifungsordnung von 1924 Gestalt ge-
wonnen hat. Sie forderte vom Musik- und Gesanglehrer an den hohe-
ren Schulen eine 3-semestrige praktisch-musikalische Ausbildung am
Landes%onservatorium und ein 5-semestriges Studium am Musikwis-
senschaftlichen Institut der Universitdt Leipzig nebst einem weiteren
wissenschaftlichen Nebenfach und wurde, wenigstens im Prinzip, auch
von den meisten anderen deutschen Bundesstaaten iibernommen. Mit der
ganzen Leidenschaft seiner Personlichkeit verfocht Kroyer den uner-
setzlichen Bildungs- und Erziehungswert der Musik und des musik-
geschichtlichen Studiums, und gerade als Universitdtslehrer und For-
scher fiihlte er sich doppelt verantwortlich fiir eine griindliche musi-
kalische Erziehung der Schuljugend — auch in diesem kulturell ent-
scheidenden Bereich fiir uns heute ein unerbittlicher Mahner, hinter
den musikpéddagogischen Errungenschaften der Schulmusik der zwan-
ziger Jahre nicht zuriickzubleiben.

Uber diesem Wirken nach auBen, das niemals duBlerlich war, und iibor
der Leidenschaftlichkeit, mit der er seine musikalische Gegenwart zu
durchdringen versuchte, darf die nach innen gerichtete Seite von Kroyers
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Wesen, die ihn immer wieder einsinnig zum selben Gegenstand szines
Nachdenkens zurlickfiihrte, nicht vergessen werden. Das Eig ntliche
seiner Personlichkeit lag wohl in der suggecs!iven Kraft und der un-
mittelbaren, oft mitreifenden Wirkung von Mensch zu Mensch, die
selbst AuBenstehende versplirt haben. Hinter seiner bajuvarischen Ur-
wiichsigkeit regte sich aber ein zartes, leicht verletzliches Gemiit, und
eine merkwiirdige Scheu trieb ihn, zumal in den letzten, von Krank-
heit liberschatteten Jahren, in die Einsamkeit. Die Flucht vor der Ehrung,
die ihm seine Schiiler mit der Ubergabe der Festschrift zum 60. Ge-
burtstage (1933) bereiten wollten, mag dafiir zeugen. Im letzten Grunde
erschienen die Reizsamkeit und innerliche Vielspiltigkeit seines We-
sens dann doch gefaBt in altmeisterlicher Gelassenheit, getragen von
einer weltoffenen und weitherzigen Katholizitit.

Wire es uns als Schiilern und Freunden vergénnt. nach Art unserer
Vorviter einen Tenor fiir die Trauermotette zu wihlen, die den Heim-
gang des Lehrers feierlich und tréstlich besingt, so wiirde ihm jene
altehrwiirdige Pridgung angemessen sein, die ein liturgisches Wort
humanistisch abwandelt:

‘PLANGENT EVM VNIVERSI MVSICI*.

GEORG SCHUNEMANN

EIN NACHRUF UND EINE WORDIGUNG

VON EBERHARD PREUSSNER

Am 2. Januar 1945 starb Georg Schiinemann in Berlin im St. Hedwigs-
Krankenhaus nach einem mehrwochigen Krankenlager, auf das der
ewig Tatkriftige plotzlich geworfen worden war. Noch im Sommer
davor hatte Schinemann in Salzburg die Kurse der Musika%ademie
fiir Auslinder mit der an ihm gewohnten Intensitdt und Griindlich%eit
geleitet. Als er nach einer kurzen Kur in Bad Reichenhall nach Berlin
zuriickkehrte, war er bereits ein todkranker Mann. Sein Tod in jenem
Augenblick, kurz vor der grofien politischen und geistigen Wende, war
doppelt tragisch. Von dem Strudel der dann fnolgenden Weltereignisse
wurde auch dieses Einzelgeschehen mit fortgerissen, und erst jetzt wird
sich mancher des grofien Verlustes und der Tragik ganz bewuf}t wecden.
Uberblickt man den Lebenslauf von Georg Schiinemann, so ist zunichst
gar nichts von Tragischem zu bemerken. Im Gegenteil, man hat das
Gefiihl, ein Musterbeispiel vor sich zu haben dafiir, wie in dem Jahr-
hundert des ungzhinderten sozialen Aufsiieges ein junger Mensch allein
kraft eigener Leistung aufsteigen kann vom einfachen, bescheidenen
Flotisten zum Universitiatsprofessor und Hochschuldireitor; in seiner
Laufbahn schien sich das sozialistische Programm der Nachkriegszeit
von 1918, die fahigsten Kopfe an die wichtigsten Stellen des Staates zu
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setzen, einmal mehr zu verwirklichen. 1919 begann der 35jdhrige sezine
Tatigkeit als Privatdozent an der Bearliner Universitdt, 1920 zog der
36jahrige als stellvertretender Direktor in die Berliner Hochschule fiir
Musik ein. Wissenschaft und Praxis, Praxis und Padagogik, das sollten
von nun an die Kraftfelder bleiben, die Schiinemann mit Enthusiasmus
und nie versagendem Eifer versah.

Schiinemann war Berliner, einer von der allerbesten Sorte, die selbst
im tiefsten Siiden anerkannt und geschidtzt wird. Einer der ihm be-
sonders zugetanen Freunde war der oOsterreichische Komponist und
geborene Grazer Josef Marx, der sonst gewifl nicht seine Freundschaf-
ten aus zu hohem Norden zu holen pflegt. Aber Schiinemanns Humor,
ein typisch Berliner Humor, der vom Derben bis zum Feinsten alle
Schattierungen umfafte, wurde von jedem, der sich von der Wurzel
des echten Volkstums noch nicht ganz entfernt hatte, sofort verstanden
und mit gleicher Offenheit beantwortet. Das Herz sal ihm, auch eine
Gewohnheit von Alt-Berlin, stets auf der Zunge. Geheimnisse gab es
bei ihm nicht und auch vor ihm nicht. Zu diesen Berliner Volkstiim-
lichkeiten kam nun eine Eigenschaft des Charakters, die man dieser
Stadt, so viel man sie auch herabsetzen moéchte und herabsetzen wird,
nie absprechen kann: die des Arbeiters. Sein Beruf war Arbeit. Sache
und Person verquickten sich dabei in solchem Mafle, dal man kaum
noch feststellen konnte, wer fiir wen da sei und was der AnlaB3 zur
Tatigkeit im Grunde sei. Meist froh gelaunt, zu allen Scherzen, beson-
ders wenn sie von der Jugend kamen, aufgelegt, allem und jedem be-
reitwilligst sein Ohr leihend, dabei aber selbst fortwidhrend in Téatig-
keit, das Bild dieses Schiinemann aus der Hochschule in Charlottenburg
wird niemand vergessen, der Schiinemann in den schinsten Jahren
seines Lebens von 1920—1932 hier einmal begegnet ist.

DaB ein solcher Mensch von diesem Fleifl seiner ganzen inneren Struk-
tur nach als Wissenschaftler eine Fiille von Arbeiten vorlegen wiirde,
war vorauszusehen. Tatsdchlich hat bei Schiinemann ein wissenschaft-
liches Thema dem anderen nicht nur die Hand gereicht, sondern alle
wurden ausgefiihrt und niedergeschrieben, die meisten auch gedruckt;
es war die Regel, daB er an mehreren Plinen zugleich arbeitete.
,Was hat er denn im Tornister?“, diese Frage nach der tatsidchlich
vorliegenden Leistung pflegte Schiinemann bei der Beurteilung anderer
Wissenschaftler mit Vorliebe zu stellen. Gewil, das war zum Teil Grund-
einstellung der guten alten Schule, die Schiinemann bei Kretzschmar
und Johannes Wolf als Student genossen hatte. Das alles wire auch
noch nichts Auffallendes gewesen. Was Schiinemann bald iiber andere
Musikwissenschaftler hinaushob, war seine besondere Verbundenheit
mit der Praxis und mit dem Leben. Schon sein erstes grofierss Werk
war ein eminent praktisches: ,Die Geschichte des Dirigierens“. Wie er
sich dann weiter als Lehrer und Schriftsteller entwickelte, das war
Zug um Zug ein Hineinhorchen in die Gegebenheiten einer bestimmten
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Gegenwartslage und ihre Forderungen. Kretzschmar schon hatte den
Blick auf die Schulmusik und die Musikerziehung gelenkt. Kestenberg,
der Schiinemann an die Berliner Hochschule berief und damit eine un-
gewohnliche Menschenkenntnis und einen eminent praktischen Blick
bewies, fand in Schiinemann nicht nur den ausgezeichneten Reorgani-
sator der Hochschule, sondern bald auch den treuesten Mitarbeiter bei
der Reform der Musikerziehung. W ssenschaftlich untermauerte Schiine-
mann dieses Reformwerk mit seinen grundlegenden Arbeiten der ,,Ge-
schichte der Schulmusik* und der ,,Musikerziehung*. Mit diesen Wer' en
half Schiinemann ein ganz neues Gebiet der Musikw:ssenschaft auf-
richten: das der wissenschaftlichen Musikpiddagogik. Besonders bei der
»Musikerziehung® zeigte Schiinemann, wie auf diesem Geb'et Ergeb-
nisse nur auf Grund praktischer Erfahrungen und Versuche erzielt
werden konnen. ,Seit mehr als zehn Jahren beobachte und sammele
ich musikalische AuBerungen der Kinder“, so beginnt er auf eine sehr
ungewohnte Art und Weise das Vorwort dieses Buches. Der geistige
Entstehungsort des Werkes war der Kindergarten, die Schule in der
Stadt und auf dem Lande und nicht zuletzt d.e Ubungsschule des Semi-
nars fiir Musikerziehung, das er 1925 an der Berliner Hochschule ins
Leben rief.

Seine Hochschule, so ist man versucht, die Berliner Hochschule fir
Musik zu nennen, war Schiinemanns eigentliches Leben. Was an neuen
Ideen irgendwo auftauchte, versuchte er hier sofort in die Tat um-
zusetzen, und sobald sich der Weg als gangbar erwies, setzte er jedes
Organisationsmittel in Bewegung, um den Dingen auf den Grund zu
gehen und eine Sache ganz durchzusetzen. Von den ,Kinderkompo-
sitionen“ in der Ubungsschule bis zur Orchesterschule, von der Rund-
funkversuchsstelle bis zum Trautonium, von den Fortbildungskursen
fir Chordirigenten bis zu Tonika Do und Eitz gab es kein Feld, das er
nicht miterforscht und in irgendeiner Funktion mit in Gang gebracht
héitte. Gerade fir Versuche war er sehr zu haben. In jenem Jahrzehnt
des Experimentierens war Schiinemann der Wend gsten einer, der mit
der damaligen ,Neuen Musik“ voll liberschiumender Begeisterung mit-
ging, mit dem jungen Krenek, dessen Erstlingsoper ,Die Zwingburg*
sicher auch dank Schiinemanns Foérderung an der Staatsoper heraus-
kam, mit Haba und seinen ersten Versuchen einer Vierteltonmusik,
natiirlich auch mit Schrekers Opern. Er forderte und liebte si2 alle,
diese Vertreter der jungen Musik, besonders dann, wenn sie zur Ber-
liner Hochschule, zu seiner Hochschule gehorten, wie Schreker, sein
erster Direktor, und spédter Paul Hindemith, dessen Genie er friihzeitig
erkannte und ehrte. Trotz all dieser Neigung zum Begeistertsein im
Augenblick und zum ErfaBtwerden vom Neuen des Tages hatte Schiine-
mann doch im Organisatorischen eine ruhige und besonnene Hand. Man
braucht nur die Namen all jener Lehrer aufzuzdhlen, deren Berufung
zu Schiilnemanns Direktorzeit erfolgte, um zu beweisen, daBl die Hoch-
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schule damals, als sie die Pianisten Edwin Fischer, Egon Petri, Leonid
Kreutzer, die Dirigenten Krasselt und Julius Priiwer, den Oparnreg's-
seur Franz Ludwig Horth, die Gesangsmeister Daniel, Bachner, Raatz-
Brockmann, die Geiger Flesch, Klingler, Kulenkampff und Wolfsthal,
die Cellisten Hugo Becker und Feuermann, den Leiter des Staats- und
Domchores Hugo Riidel, Siegfried Ochs, die Musikerzieher Charlotte
Pfeffer und Frieda Loebensiein und schliellich die Komponisten Paul
Juon, Franz Schreker selbst und Paul Hindemith zu den Ihren zihlte,
daf3 diese Anstalt der musikalischen Weltstadt Berlin wiirdige Musik-
hochschule war und internationalen Ruf besal}, den sie danach mehr
und mehr verlor.

Man mochte den Tag, an dem Schiinemann 1933 auf cbenso nieder-
triachtige wie damals iibliche Art vom Fleck weg als Direktor , fristlos
entlassen“ wurde, libergehen, so schmerzhaft kommt noch dem ein-
fachen Berichterstatter dieses Ereignis selbst im Interesse eines, der
nun lberwunden hat, vor. Fiir Schiilnemann bedeutete der Tag nicht
nur einen Einschnitt, sondern das Ende. Wie einer, dem das Liebste
entrissen wird, so hat er seiner Hochschule nachgetrauert; die vielen
personlichen Krankungen, die er gerade von denen, die allen Anla
zum Dank gehabt hitten, erfahren hat, vergall er nie, und noch heute
fallt es dem, der um diese Dinge weil}, schwer, iiber das alles still-
schweigend hinwegzugehen. Die Leitung der staatlichen Instrumenten-
Sammlung, die er mit Hilfe von Hindemith zum ersten und einzigen
Male wirklich zu klingendem Leben brachte, und selbst die Leitung dar
Musikabteilung der Staatsb.bliothek, die ihm iibertragen wurde, hat er
wohl immer nur als Ersatz betrachtet. Ihm fehlte die enge Verbindung
mit der Jugend, die ihm nur die Hochschule geboten hatte. Am wohl-
sten fihlte er sich noch bei den Kursen der Musikakademie fiir Aus-
lénder, die er organisatorisch und kiinstlerisch betreute und in Pols-
dam und Salzburg zu einer ,Hochschule im Kleinen“ machte, liber die
er denn auch eifersiichtig wachte. Hier durfte er wenigstens in den
Sommermonaten wieder in seinem Element sein: leiten und lehren zu-
gleich, Junge fordern, Kollegen mit Rat und Tat bei ihrem Werk be-
gleiten, Leistungen anerkennen.

Das wissenschaftliche Werk war unterdessen, mehr oder minder un-
beriihrt von den Enttduschungen des Lebens, weitergewachsen. Sein
Interesse hatte einst der Bachzeit und dem jungen Mozart, dem Lied
(hedeutungsvoll sein ,Lied der deutschen Kolonisten in Rufiland*, 1923)
und der Klaviermusik, der Romantik und der vergleichenden Musik-
wissenschaft gegolten; in einer Zwischenepoche konzentrierte es sich
auf eine Neutextierung von Mozarts italienischen Opern, eine Arbeit,
die ihn in engste und nicht immer nur angenehme Berithrung mit der
Opernpraxis gebracht hat; in der letzten Zeit schlieflich schopfte er
kraft seiner Stellung an der Staatsbibliothek aus den Quellen. Er ver-
offentlichte im Faksimile Autographen (Beethoven-Symphonien, Webers
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Freischiitz, Schuberts ,Lieder von Gozthe®) und kam dabei auf ein
neues Gebiet, eine Art Charakterologie der musikalischen Handschrif-
ten. Die Veré6ffentlichung ,Musikerhandschriften“ ist ein Musterwerk
von Seiten des Autors und des Verlegers (Atlantis-Verlag). Uber der
Herausgabe von Beethovens Skizzenbiichern, deren Entzifferung ihm
schwer zu schaffen machte, ist Schiinemann gestorben. Sein Gesamt-
opus, besonders mit all dem, was in Jahrbiichern, Sammelb&nden und
Zeitschriften erschienen ist, 148t sich in dieser Zeit der Unruhe kaum
mit MuBe zusammentragen. Der 60. Geburtstag, der wohl der AnlaB3
fiir eine ehrende Schrift und auch fiir diese Zusammenfassunz des
Werkes gewesen wire, fiel in die Zeit des Schreckens und der Lethar-
gie (1944). Schiinemann selbst rechnete fest mit einer Wiedergeburt der
Freiheit des Geistes. Das waren seine stindigen Worte, wenn er scinem
Groll gegen das System der Unfreiheit freien Lauf lie. Szin allzu-
frithes Ende hat nicht nur seinen eigenen Lebensfaden abgeschnitten,
sondern auch alle Hoffnungen begraben, die man an seinen Wieder-
einzug in die Berliner Hochschule fiir Musik, in seine geliebte Hoch-
schule gekniipft hatte. Hat man so auch das Gofiihl des Tragischen,
Unvollendeten, einer nicht mehr zustande gekommenen Wiedergut-
machung, so bleibt doch genug als lebendiges Vorbild und als Trost
zurlick: ein Wissenschaftler, der lehrte, dal die Musikwissenschaft eine
eminent praktische Bedeutung besitzt und daf} sie auch in ihren dienen-
den Teilen noch genug der reinen Wissenschaft vermitteln kann. ein
Organisator, dem die lebensvolle Arbeit liber jeden duBlerlich glanzen-
den Schein ging, ein Mensch, der, ein Muster des ,einfachen Lebens“,
Verstandesklarheit mit Herzensgiite verband. Lehrer der Jugend, das
war er, und das danken ihm seine Schiiler.

Die Schriftleitung bringt im Folgenden einige der Vortrdge und Sek-
tionsreferate, die auf der Rothenburger Tagung gehalten worden sind,
zum Abdruck. Die Veroffentlichung weiterer in Rothenburg gehaltener
Vortriage behélt sich die Schriftleitung vor.

DAS NACHLEBEN DES MINNESANGS
IM LITURGISCHEN SPIEL

VON ANNA AMALIE ABERT

In dem Mafle, in dem sich die geistlichen Spiele des Mittelalters aus
dem geistigen Bereich der Liturgie und aus dem diesen Bereich &dufler-
lich verkorpernden Kirchenraum l6sen und in dem sie den Wandel von
liturgischer Objektivitdt zur lebensnahen Spiegelung des Daseins voll-
ziehen, wird auch ihre bis dahin rein chorale musikalische Haltung zu-
nehmend von Gesidngen durchbrochen, die unverkennbar liedhafter Ab-
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kunft sind. Die Zusammenhinge zwischen diesen Weisen und den Bau-
steinen des mittelalterlichen Li.edgutes sind in der Literatur schon von
den verschiedensten Seiten beleuchtet worden. Auf Schritt und Tritt
finden sich Ankldnge an bestimmte charakteristische Liedfloskeln, bis
sich diese einzelnen Formeln schlieB3lich zu Weisen verdichten, die man
ihrem ganzen Habitus nach als Liedweisen erkennt, auch ohne sie als
solche identifizieren zu kénnen. Und d.e Schopfer dieser Weisen sind
mit dem Motivgut ihrer Zeit verfahren wie jeder andere Liedmeister
auch, nur unter dem hiu"gen Zwang der Verbindung von strophischer
Form und dramatischer Situationsschilderung oft noch mithilfe einer
ganz besonders feinen variierenden Verwendung des motivischen Mate-
rials.

Diese liedhafte Haltung macht sich am stdrksten in der Gattung der
Spiele bemerkbar, die schon von Anfang an wenigar den Ge:st litur-
gischer Objektivitdt als vielmehr einer mehr subjektiven Frommigkeit
in sich getragen hatte und deren Entwicklung nun, statt in krassen
Realismus umzuschiagen, in der gleichen Richtung auf eine gesteigerte
lyrische Gefiihlsdarstellung verlief, in der Marienklage.! Die Wur-
zel dieser Spiele liegt ja bekanntlich n cht in der Liturg.e, sondern in
der Sequenz ,Planctus anie nescia“, also bereits in einem liedhaften
Gebilde, und wenn sie auch so manches liturgische Gut in sich auf-
nahmen, so blieb es doch von sekundirer Bedeutung, od2r es gab nur
quasi den dufBleren objektiven Rahmen ab fiir das, was sich da an ge-
waltigen, die Compassio erregenden Gefiihlsausbriichen vollzog.

Es ist kein Zufall, dal gerade in dieser Gattung die ,,Oper unter den
mittelalterlichen Spielen“, die Bordesholmer Marienklage, erwuchs.?
Dieses Werk scheint, so fest es im Boden seiner Gattung verwurzelt
ist, doch in vieler Hinsicht eine Sonderstellung einzunehmen, die ein
recht wesentliches Licht auf die lebendige Tradition minnesingerlicher
Weisen wirft. Es ist durch viele seiner Gesénge eng mit anderen Glie-
dern derselben Gattung verbunden und zwar einerseits mit liturgischen,
wie der Anfangs-Antiphon , Anxiatus est in me“, andererseits mit den
an die Sequenz anklingenden, wie etwa dem
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1 Vgl. hierzu Walther Lipphardt, Marienklage und germanische Totenk'age (Beltr.
z. Gesch. d. deutschen Sprache u. Literatur, Bd. 58); ders., Marienklagen und Liturgie
(Jahrb. f. Liturgiewissenschaft, Jg. 1934); ders., Altdeutsche Marienklagen (Die Sing-
gemeinde IX, 1932/33).

* Hrsg. v. G. Kilhl im Jahrb. d. Vereins f. niederdeutsche Sprachforschung XXIV,
Jahrg. 1898.
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Die stark volkstiimliche Umbildung der auf die Sequenz zuriickgehen-
den Bestandteile liegt auf der Hand; ich erinnere als Beispiel nur an
die Weise Neitharts?
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May hat wun-nig-lich entsprossen berg und tal, dar-zu  die grii-ne hai - de

Das Hauptkontingent der Weisen der Bordesholmer Marienklage je-
doch, dasjenige, was ihren ganz einmaligen Charakter verleiht, das
sind freie Gesinge, Weisen, die sich im Wesentlichen nur hier und in
keiner der anderen Marienklagen finden. Auch diese Weisen schopfen
natiirlich aus dem Formelschatz ihrer Zeit, und es lassen sich bei Vec-
gleichen mit der mittelalterlichen Liediibzrlieferung zahlreiche An-
kldnge herausstellen. Besonders charakteristisch sind dabei die typischen
Weisenschliisse, die den Tonraum oft bis zur Oktave durchmessen,

wie sie etwa in den Liedern des Moénchs Hermann, Oswalds von Wol-
kenstein und Burk Mangolts hiufig zu finden sind. Als wahrhaft affekt-
geladener, unmittelbar aus der dramatischen Situation erwachsener
Ausbruch erscheint, auch noch durch ein Unterschreiten des Grundtons
verschirft, diese Floskel in der Bordesholmer Marienklage bei den
Worten Marias
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O warCo-stus dul - - - . det un-de an de-me crut-ze swe-wet, gar al un-vor-schul - - - det

wobei die Reimworte ,duldet“ und ,unvorschuldet“ als Triger des
Sinngehaltes in gleicher Weise hervorgehoben werden. In etwas ge-
méBigter Form tritt diese im Liedschaffen der Zeit typische SchluB-
wendung etwa folgendermaflen auf:
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synt weypent ys nu wor - den —— tid wa - dedyn heyl vor<tor- ven .

oder noch mehr zusammengedréngt:
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un -de der enghed - bs - - oth

! DTD XXXVII, 2, S. 31.



98 Anna Amalie Abert

So muten auch die nicht von der Sequenz herkommenden Gesinge stel-
lenweise wie ein groBer Variationszyklus an, der die Einheit des so szhr
ausgedehnten Werkes gewdihrleistet.

Von den funf grofien Teilen, die sich in der Bordesholmer Marienklage
inhaltlich unterscheiden lassen — Nr. 1 und 5 gleichsam Prolog und
Epilog, in denen Maria und Johannes zum Kreuze gehen bzw. allein
daran zuriickbleiben, Nr. 3 die zentrale Szene zwischen diesen beiden
Personen und Jesus am Kreuz und die dazwischenliegenden Nrn. 2 und
4 sehr ausgedehnte Szenen, in denen die beiden anderen Marien ihre
Klagen mit denen der Mutter Gottes mischen —, von diesen fiinf grofien
Teilen also werden vor allem der dritte und vierte, der Tod Christi
und die unmitielbar darauf folgenden Klagen, von der Sequenz be-
nerrscht, wihrend die AuBlenteile mehr freie Gesidnge der erwihnten
Art aufweisen. Vor allem der zweite Teil, den ich vom ersten Auftre-
ten Maria Magdalenas mit dem Gesang , O quantus luctus“ bis zum
Einsatz Marias mit dem ersten eindeutig von der Sequenz abgeleiteten
Gesang , Groter klage ys myr not“ (V. 477) rechne, zeichnet sich, als
Gegenstiick zu dem ganz von Uberkommener Sequenzmotivik be-
kerrschten, inhaltlich parallelen vierten Teil, durch freie Liedmelodik aus.
Hier muf}, vom Standpunkt des zeitgenossischen Horers aus gesehen,
in der Wirkung eine Diskrepanz zu spiliren gewesen sein: Die in allen
Marienklagen textlich wie musikalisch gleichermafBien verbreiteten und
dementsprechend offenbar allenthalben bekannten variierten Sequenz-
strophen des dritten und vierten Teils brachten zwar nicht liturgisch,
aber doch traditionell gebundenes Gut, das dem Volk die Vorginge
gleichsam in einem bekannten Gefdl darbot, volkstlimlich verbramt,
aber dabei doch bis zu einem gewissen Grade objektiviert. Ganz an-
ders muBl die Wirkung der freien Liedweisen gewesen sein, sofern sie
wirklich, wiewohl im Typus des zeitgendssischen geistlichen Liedes, auf
die verschiedenen, im wesentlichen nur dieser Marienklage eigenen
Texte eigens erdacht waren.

Doch liegt es ndher, auch bei diesen freien Gesdngen an liberkommenes
Melodiegut zu denken. Denn der wesentlichste Unterschied zwischen
der Frommigkeitshaltung der liturgischen Spiele im engeren Sinne und
derjenigen der Marienklagen besteht ja eben darin, dafl die ersteren
in ihrer objektiv kultischen Haltung verharren und das Volk nur von
fern teilnehmen lassen, wihrend die Marienklagen sich im Text wie in
der Musik bewuBt populdrer Mittel bedienen, um dem Volk, soweit
irgend moglich, in seiner eigenen Sphére zu begegnen. Was aber wiirde
den Zuhérern die Geschehnisse nidher bringen als die Verwendung auch
auBerliturgischer, bekannter Melodien? Bereits die schlichte pentato-
nische Weise aus dem Wolfenbiitteler Osterspiel*

¢ Slinte Marie. hrsg. v. Edgar Schacht u. Hermann Zenc k, iIamburg 1925.
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die in der Wolfenbiitteler Marienklage wiederkehrt (,Jesu, leve Neffe
min...“ s. 0.) und die sich ebenfalls in der Berliner und Trierer Ma-
rienklage findet, 146t ein solches Vorbild vermuten; sie ist in der Bor-
desholmer Marienklage nicht oder doch nur schr annidherungsweise mit
dem charakteristischen und typischen Aufschwung der dritten Zeile
enthalten.

Hingegen singt Maria Magdalena die Verse 416—430 folgendermaBen:
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wogud wasdy-ne le re des ly-de yk gro - te swe-re. wor vk my hen-ne ke - re,

la-ve dy. le-ve he-re, an mynem her-ten se-re. nu un-de um-mer-me-re,

o konagk al - ler e ren

Es sind zwei Stollen und ein im Versmal stark abweichender Abge-
sang. Hicer handelt es sich nun nicht mehr nur um Anklinge und Uber-
nahme charakteristischer Floskeln, das ist — mit ganz geringfiigigen
Abweichungen und mit anderem Text — dic GroBe Tagweisedes
Grafen Peter von Arberg, und zwar offenbar in ihrer Stral-
burger Fassung:
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O star-ker got_ , al un-ser not bevil ich her-re i din ge - - bot, laz uns den tac mit gna-den
Din na-men dn die won uns b i  al-len noten wo  wir sin, des krut-ze kreyssste uns vor
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Ma - n - a wun-schel-ger - te des stam-mes von Jes-se. 'Ihe o-pht - lum er - ner-

din muo-ter - h - che e Tnt her fur up - ser schul-de, hilf ums @ go-tes hul-de, 0 ma-ter gra-ct - e

— nur daB der in der Straburger Fassung, nicht aber in den Fassun-
gen von Colmar, Trier und Wien uberlieferte zweite Teil hier in der
Bordesholmer Marienklage nicht mit ibernommen ist.® Die grofle Tag-

* vgl. hierzu Joseph Miller-Blattau, Die deutschen GeiBlerlieder (ZfMw.
XVII, 1935).
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weise des Grafen Peter von Arberg war zur Zeit ihrer Entstehung und
dariiber hinaus sehr bekannt — ein Umstand, dor durch ihr Auftauchen
in einer so viel spiter liegenden Quelle wie der Bordesholmer Ma-
rienklage erheblich unterstrichen wird. Sie hat sich bei der Unter-
legung eines neuen Textes mancherlei kleine, abar ganz charakto>-
ristische Verdnderungen gefallen lassen miissen, die sich im wesent-
lichen aus den metrischen Eigenschaften des neuen Textes ergaben. vie
beiden Stollentexte Peters von Arberg lauten:

O starker Got, al unser not / bevil ich herre in din gebot / laz uns

den tac mit gnaden {iberschinen.

Din namen dri die won uns bi / in allen noten wo wir sin / des

crutzes kreyss ste uns vor alle pine.
Es sind je zwei vierhebige Zeilen und eine fiinfhebige, die nach dem
Schema aab ccb reimen, wobei die jeweils erste Zeile sich noch durch
Binnenreim auszeichnet. Die jeweils letzte, fiinfhebige Zeile wirkt da-
bei sowohl formal als inhaltlich den vorhergehenden, einander ent-
sprechenden gegeniiber als kronender und spannunglosender Abgesang.
Diese geschlossene Wirkung der Stollen ist vielleicht auch mit ein
Grund dafiir, daB man sie in der Hs. Wien als selbstindige Weise,
ohne den urspringlich noch folgenden Abgesang, liberliefert hat.® Die
entsprechenden Verse der Bordesholmer Marienklage lauten dagegen:

Maria moder, reyne schryn,/Dyn klagen wundet sere myn / Dar-

to de pyn / Des leven truten heren myn.

Here, wo grot ys nu dyn not / Beweynen mot yk dynen dot /

Der gnaden sot / Lyt den starken, swaren stot.
Hier ist also die in der Tagweise jeweils letzte, flinfhebige Zeile aufge-
spalten in eine zweihebige und eine, wie die beiden ersten, vierhebig:.
Die Reimanordnung ist: aaaa bbbb, wobei die beiden ersten Zeilen des
zweiten Stollens Binnenreim aufweisen. Durch diese Aufspaltung der
letzten Zeile ist der ausgewogcene und gleichzeitig so schwungvolle
Stollen-Aufbau zerstort und durch infolge der geh#uften Reime et-
was kurzatmig wirkende, mehr nur aneinandergereihte Verse ersetzt.
Diese textliche Verwandlung der Zeilenanordnung hat natiirlich in der
Weise ihren entsprechenden Niederschlag gefunden, indem die in der
Marienklage in zwei Zeilen aufgespaltene letzte Zeile der Vorlage
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durch Anbringung eines kleinen Melisma auch musikalisch in zwei Zei-
len gegliedert ist:

o1y T
¥

r i
L s

e
dar - o tode pym des le-ven tru-ten he-rea myn

*Miller-Blattau, a.a.O.
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Ein ausdrucksméfig recht wesentlicher Unterschied findet sich sodann
innerhalb der ersten Stollenzeile, in der Tagweise lautend:

o 7
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o star-ker got—__ o un-ser pOt——

in der Marienklage dagegen:

Ma-ri-a mo-der—, rey-ne sduyn__

Die ausdruckshafte Koloratur auf ,Got“ wird in der Marienklage un-
ter Weglassung des zweiten Tones auf zwei Silben (moder) verteilt, und
das energische Ausholen von der Untersext her fillt ganz weg. — Dle
sonstigen kleinen Abweichungen beziehen sich nur auf die Melismen,
die in der Marienklage den Hauptton von beiden Sziten her umspielen,
wihrend sie in der Tagweise einfacher gehalten sind und sich dem
groBen Schwung der Melodie unauffilliger, organischer einordnen.
Im Ganzen sind also die Abweichungen innerhalb der beiden Stollen
nur geringfiigig, doch reichen sie hin, um charakteristische Unterschiede
in der Gesamthaltung der beiden Weisen herauszustellen: Der aus dem
poetischen Gehalt des Textes heraus erwachsene Affektgehalt der Me-
lodie in der Tagweise ist in der Marienklage durch die Verschiebung
der metrischen Einschnitte, die Stereotypisierung der M-zlismen und
die Auflosung des eindrucksvollen Sextenlaufs in der ersten Stollen-
zeile beseitigt und neutralisiert. Im vierten Teil der Marienklage er-
scheint dieselbe Stollenmelodie noch einmal mit folgendem Text:
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wo we ys myk, sod um-me dyk! de yo-den be - Le-ren stk .
an  des - ser  stund, o wer - de  he-re, wij dy dan-ken nu so se-re.

— auch hier eine Abschwiichung und Nivellierung der Vorlage.
Die gleiche Feststellung ergibt sich auch bei einer Untersuchung des
Abgesangs. Hier ist in der Marienklage schon textlich dadurch eine
starke Uniformierung herbeigefithrt, dafl alle sieben Zeilen mit dem
gleichen — weiblichen — Reim endigen:
Ik lave dy, leve here / An mynem herten sere / Nu unde jum-
mermere’ / Wo gud was dyne lere / Des lyde yk grote swere /
Wor yk my henne kere / O koningk aller eren!
In der Tagweise liegt hingegen das Reimschema ababccb vor, wobei
minnliche und weibliche Reime wechseln:
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Maria wiinschelgerte / des stammes von Jesse / Theophilum
ernerte / Din muoterliche fle / Trit her fur unser schulde / Hilf
uns in gotes hulde / O mater gracie!

Tagweise:
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Ganz offensichtlich ist es die metrische Gleichschaltung in der Marien-
klage, die hier die wesentlichsten musikalischen Abweichungen ver-
anlaBt hat: Sie gab zweifellos die Anregung dazu, daB} die am stirk-
sten abweichende Zeile 4 in Anlehnung an die parallele Z~ile 2 gebil-
det wurde, diese aber wiederum ist eine notengetreue Vorausnahme
der letzten Zeile, die ihrerseits, von dem bekriftigenden SchluBmelis-
ma der Tagweise abgesehen, mit dieser libereinstimmt. Die dritte Zeile
zeigt die gleiche aufsteigende Tendenz wie die Vorlage, nur dafl diese,
dhnlich wie in der ersten Stollenzeile, den Anschwung von der Unter-
sext her nimmt, wihrend die Marienklage sich, wie dort, mit der
Quinte begniigt. AuBerdem steigt die Tagweise hier stetig aufwirts,
wiahrend die Marienklage vor Erreichung des Spitzentones nach unten
ausweicht. Entsprechend sind die Abweichungen in der fiinften Zeile:
in der Liedvorlage ein Quartenaufta>t u~d dann eine stetig absinkende
Linie, in der Marienklage Fortfall des groBen Sprunges und ein Aus-
weichen der Linie nach oben.

Das charakteristische Zeilenmotiv des nur in StraBburg iiberlieferten
Mittelteils der GroBen Tagweise:
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hat méglicherweise einem Gesang der Wolfenbiitteler Marienklage als
Grundlage gedient, der beginnt:
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und der dieses Motiv noch mehrfach, etwas verdndert, wiederholt.
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Eine Parallele zu dieser Stelle findet sich iibrigens in einer der Floren-
tiner Laudenhandschriften des 14. Jahrhunderts:?
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— indirekt ein weiterer Beweis fiir die enge Verbindung zwischen der
GroBen Tagweise und den Geiflerliedern!®

Die eindeutige Feststellung ein er bekannten Liedweise in der Bordes-
holmer Marienklage 143t mit Recht die Vermutung zu, da auch die
anderen freien Gesdnge bekannte Weisen sein konnten. Dafiir sprechen
auch noch zwei vom Text her abgeleitete Feststellungen: einmal die
von Kiihl, dem Herausgeber der Bordesholmer Marienklage, unter-
strichene Tatsache, dal der letzte Bearbeiter des Spieles die aus an-
deren Quellen iibernommenen Texte geradezu planmafig mit den ver-
schiedensten Epitheta versehen, die gesungenen Strophen jedoch un-
beriihrt gelassen hat, und zweitens die vollige Regellosigkeit des Vers-
und Strophenbaus in den verschiedenen Gesidngen, die ohne die An-
nahme von vorgegebenen Weisen zumindest befremdlich wire. Die
Bordesholmer Marienklage widre demnach also als Liederspiel anzu-
sprechen, als Spiel, dessen Gefiihlsgehalt an bestimmten Stellen ver-
dichtet und den Zuhérern in der ihnen vertrauten Geastalt bekannten
Liedgutes nahegebracht wird.

Es wird sicherlich nicht moglich sein, den liickenlosen Beweis fiir diese
Hypothese zu erbringen, d. h. simtliche freie Weisen der Bordeshol-
mer Marienklage zu identifizieren. Bei einer weiteren Weise aber
springt die Kontrafaktur geradezu in die Augen: Ebenfalls im zweiten
Teil der Marienklage singt Johannes auf einige lateinische Verse die
folgende Weise:
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und gleich anschlieBend die deutschen Verse:
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' vgl. Friedrich Gennrich,. Formenlehre des mittelalterlichen Liedes, S. 74.
*Miuller-Blattau, a.a.0.
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Es kann kein Zweifel dariiber bestehen, daB wir hier Walthers
Kreuzfahrerweise vor uns haben:

Nu 3l - erst  lebe ich  mir

wer - de, Sit min siin - dic-. ou - ge
Hie daz lant und ouch die_-

er - de_, den man wil der = e - ren___  ght_ .

3 =
Mirst ge-schehn des i e bat: I bin kom - men m die sta Dsgot me-nisch-li - chen  trar .

DafB3 Walther im ausgehenden Mittelalter noch sehr bekannt war, zei-
gen die verschiedenen Liedquellen des Meistergesangs; die Kreuz-
fahrerweise aber erscheint, abgesehen von dem Miinsterischen Frag-
ment, hier in der Bordesholmer Marienklage zum ersten Male in einer
mittelalterlichen Quelle. Kiihl, der das Werk im Jahre 1898 herausgab,
schreibt in den Anmerkungen tber diese Stelle, sie habe eine selb-
stdndige Melodie durch den ganzen Text; sein musikalischer Berater,
Rochus von Liliencron, konnte nicht ahnen, was er da vor sich haite,
denn das Miinsterische Fragment wurde erst zwolf Jahre spéater entdeckt.
— Die lateinischen Verse zeigen genau denselben Aufbau wie das Ge-
dicht Walthers:
Tristor et cuncti tristantur / De tua tristicia / (Omnes)? tecum
lacrimantur / Eructant suspiria / Hic rubescit oculus / Flet fide-
lis populus / De Cristi mesticia.
Nur die letzte Zeile des Abgesangs kommt hier auf den Endreim des
Stollens zuriick, wihrend bei Walther alle drei Zeilen des Abgesangs
gleich reimen. Wir haben also sieben vierhebige Zeilen vor uns, die
alle volltaktig beginnen und von denen die erste und dritte weibliche,
alle anderen minnliche Endungen aufweisen. Die anschlieenden deut-
schen Verse sind weit weniger regelmiflig gebaut:
Maria, moder unde maget reyne / Yk byn dyner suster kynt /
Dyn grote scrygent unde dyn weynent / Klagen alle, die hijr
synt / Hijr wert vyl mennich oge rot / Umme dynes kyndes dot /
Dat hijr hanget ver uns blot.
Vers 1, 3 und 5 beginnen auftaktig. 1 ist obendrein fiinfhebig und 3
vierhebig, aber mit einer Senkung mehr. — Von der Musik gilt das
Gleiche wie im Falle der Groflen Tagweise: sie ist auch hier abgeschlif-
fen, nivelliert und, wenn auch unverkennbar iibernommen, so doch um
ihren eigensten Reiz gebracht. In den beiden Stollen der lateinischen
Verse beschrinken sich die Unterschiede im wesentlichen auf das Feh-
len der Verzierungen. Die erste Zeile des Abgesangs aber 148t das , Zer-
singen“ durch den zweimaligen Gebrauch der gleichen melismatischen
Wendung
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* Diese Zeile ist im Original verstiimmelt und wurde von Kiihl ergdnzt.
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anstelle des bei aller Schlichtheit doch abwechslungsreicheren Origi-
nals deutlich erkennen. Und noch eindeutiger macht sich der Unter-
schied bei der Betrachtung der deutschen Fassung bemerkbar, da hier
der Silbeniiberschuf3 der ersten und dritten Zeile zu einer gleichsam
psalmodierenden Zerdehnung der bei Walther so wohl ausgeglichenen
Weise gefiihrt hat:

A s e

Nu 3l -erst Iehe i mir wer - de Ma-n - s mo-der un-de ma-get rei-ne

Es ist selbstversténdlich, daB die Kontrafakte ihren Vorlagen an Aus-
druckskraft unterlegen sind; hier im Falle der Bordesholmer Marien-
klage- kommt zu den natiirlichen Nachteilen der Technik als solcher
noch die Bindung des Dichters an den bis zu einem gewissen Grade gat-
tungsbedingten Stil des ganzen Werkes hinzu: Der Melismenreichtum
der Waltherschen Weise und das Pathos der Groflen Tagweise hitten
héchstens zu inhaltlichen Hoéhepunkten gepaBt; die aber waren Ab-
kémmlingen der Sequenz und liturgischen Geséngen vorbehalten, und so
war der Dichter von vornherein zu einer Abschwichung gezwungen.
Die Ubernahme der bekannten Weisen als solche aber steht eindeutig
fest. Nimmt man also — und sicherlich hat man nach diesen Feststel-
lungen ein Recht dazu — fiir die anderen freien Liedweisen der Bor-
desholmer Marienklage denselben Ursprung an, so hitte man hier ein
Reservoir bisher unbekannter, in jener Zeit aber ausgesprochen be-
kannter minnesingerlicher Weisen vor sich.1?

Wie weit die Bordesholmer Marienklage als Lied~rspiel in dieser Hin-
sicht allein steht, bzw. wie weit sich diese Hypothese auch auf andere
liturgische Spiele der gleichen oder anderer Gattungen iibertragen 14Bt,
wage ich nicht zu entscheiden. Es ist n'cht einzusehen, warum sic einen
Sonderfall darstellen sollte. Auf der anderen Seite kommen gerade
die Grofle Tagweise und die Kreuzfahrerweise tatsichlich nur in ihr
vor, wihrend etwa die eingangs erwihnte, nicht identifizierte penta-
tonische Weise, die in der Wolfenbiitteler Marienklage und dem Oster-
spiel sowie in den Marienklagen von Berlin und Trier auftritt, in Bor-
desholm nicht zu finden ist. Wie dem aber auch sei: Auf jeden Fall
diirfte die Entdeckung zweier minnesingerlicher Weisen in einer Ma-
rienklage nicht ganz ohne Nutzen sein, einmal fiir die Erforschung der
spatmittelalterlichen liturgischen Spiele als Beweis ihres bisher nur
vermuteten Zusammenhangs mit der weltlichen Liediiberlieferung, zum
anderen fiir die Erforschung des Minnesangs, dem sich auf diese Weise
eine spite Quelle von Kontrafakten erschliefit.

® Ob diese Weisen ihrerseits auf liturgisches Gut zurlickgehen — ein noch ungelsstes
Prohlem —, spielt in diesem Zusammenhang keine Rolle.
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DER URSPRUNG DES FAUXBOURDONS

VON HEINRICH BESSELER

Seit Guido Adlers ,Studie zur Geschichte der Harmonie*“ (1881) ist
immer wieder der Fauxbourdon, als Ursprung des Klangelementes in
unserer Musik, untersucht worden, ohne daf3 fiir den Namen und die
Technik eine allgemein anerkannte Erkldrung vorlige. Die beiden letz-
ten Studien, die das Theoretikerschrifttum griindlich durchpriifen, wi-
dersprechen einander im Ergebnis. Manfred Bukofzer suchte 1936
den , englischen Diskant“ vom , kontinentalen Fauxbourdon“ zu scheiden,
wihrend Thrasybulos Georgiades 1937 an der Zusammengehdrig-
keit beider festhielt und England als Kerngebiet ansah.! Es scheint also,
daB Klarheit nicht aus den theoretischen, sondern allenfalls aus den
musikalischen Quellen zu gewinnen ist. Dort kommt der Vermerk
»faux bourdon® nur vor, wenn zwei Voraussetzungen erfiillt sind:

1. Das Stiick mufl zweistimmig, fiir Diskant und Tenor, notiert sein,
wihrend der Kontratenor zu erginzen ist.

2. Als einzige Konsonanzen diirfen Sextakkorde und Quint-Oktav-
kldnge auftreten.

Da der heutige Sprachgebrauch sich ausgeweitet hat, sei fiir echte Faux-
bourdons, die entweder vollstindig oder in einem fest umgrenzten Teil
diesen Bedingungen entsprechen, der Terminus ,Fauxbourdonstiick“
eingefiihrt.

Bei chronologischer Ordnung des Erhaltenen treten zwei Werke an die
Spitze, die der Handschrift Bologna, Liceo musicale Q 15 entstammen:
eine Motette von Johannes de Limburgia und ein Proprium-
satz von Dufay.? Diese beiden Fauxbourdonstiicke sind nicht etwa,
wie man erwarten konnte, primitiver als die bisher verdffentlichten,
sondern im Gegenteil anspruchsvoller, besonders die als ,Postcom-
munio“ bezeichnete Schlufnummer der M ssa S. Jacobi von Dufay. Es
handelt sich um eine Diskantchoralbearbeitung der gregorianischen
Communio an Apostelfesten ,Vos qui secuti estis me“.? Die Kompo-
sition diirfte kurz vor 1430 anzusetzen sein. Ihr Tenor verrdt sorgfil-

'M. Bukofzer, Geschichte des englischen Diskants und des Fauxbourdons nach
den theoretiscnen Qucllen. StraBburg 1936. — Thr. Georgiades, Englische Diskant-
traktate aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts, Miinchen 1937.

t Samtliche Finzelnachweise bringt das zum SchluB8 genannte Buch des Verfassers.

3 In der Ausgabe des Stiickes unten S. 109 sind die Choralténe laut Gradiiale Romanum,
Rom 1908, 62** durch * gekennzeichnet.
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tige Durchgestaltung, namentlich im Rhythmus. Man bemerkt mehrfach
die sonst ungebréuchliche Klausel mit Quartsprung abwirts in den
Grundton (Takt 3/4, 11, 14/15, 15/16). Auffillig ist vor allem die No-
tierung des Ganzen als Kanon, wozu ein Spruch in leoninischen Hexa-
metern folgende Anweisung gibt:

Si trinum queras / a summo tolle figuras
Et simul incipito / dyatessaron insubeundo.

Demnach ist die Mittelstimme als Verdoppelung des Diskantes in der
Unterquart auszufiihren. Die daraus entspringenden ungedeckten Quar-
ten, ohne Erginzung zum Sextakkord, haben in den bisher bekannten
Fauxbourdons kein Gegenstiick (Takt 10—11, 14—15, 19). Die Postcom-
munio nimmt offenbar eine Sonderstellung ein. Einzig in diesem Satz
kommt ein solcher Kanonvermerk vor. Solange keine neuen Unterlagen
entdeckt werden, mufl aus quellenmifBigen und stilistischen Griinden
Dufays Postcommunio als das &lteste erhaltene Fauxbourdonstiick be-
trachtet werden.

Wo liegt die Erkldarung fiir den Tatbestand? Sicher handelt es sich beim
Entstehen des Fauxbourdons um eine Auscinandersetzung mit eng-
lischer Musik, deren erste kontinentale Niederschriften kurz vorher, in
derselben Handschrift Bologna Q 15, auftauchen. Es sind Kompositionen,
die zum Teil auch im Old Hall-Kodex stehen. Dort aber, auf englischem
Boden, fehlt vom eigentlichen Fauxbourdonstiick jede Spur. Am ehe-
sten vergleichbar wiren dreistimmige Konduktensitze, in denen die
altenglische Tradition des terzen- und sextenreichen Vollklanges ihren
Hohepunkt erreicht. Aber auch der Cld Hall-Kodex notiert solche
Stlicke nach gewohnter Art in Partitur, wihrend kontinentale Faux-
bourdons ebenso regelmifig in Einzelstimmen geschrieben sind. Schon
das Notenbild verrit eine strengere Kontrapunktauffassung des Fest-
landes. Sie mufite sich bemerkbar machen, als das Problem der Paral-
lelflihrung und Klangverschmelzung zu l6sen war.
Prosdocimusde Beldemandis begriindete 1412 das Parallelen-
verbot bekanntlich damit, dal3 in solchen Fillen ein2 Stimme dieselbe
Melodie haben wiirde wie die andere: ,,quod contrapuncti non est in-
tentio /cum ejus intentio sit, quod illud quod ab uno cantatur, diver-
sum sit ab illo qund ab altero pronuntiatur, et hoc per concordantias
bonas et debite ordinatas.”“ Die hier grundsitzl'ch geforderte ,,Diversi-
tat“ aller Stimmen war ein Kernstiick der Polyphonie des frithen 15.
Jahrhunderts. Jede Stimme hatte ihre besondere Funktion im Satz,
dementsprechend ihre eigentiimliche Melodik und Rhythmik. Léngeres
Parallelfithren hitte zwei scharf gepriagte Individualititen zu einer Art
von Stimmenpaar zusammengekoppelt — ein unmdézlicher Gedan'ke fiir
den spitgotisch geschulten Musiker. Prosdocimus verbietet in der vier-
ten Kontrapunktregel ausdriicklich liangere Folgen unvollkommener
Konsonanzen. Schon im 14. Jahrhundert beschrinkten die Theoretiker
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deren Zahl auf zwei, drei oder hichstens vier und forderten dann Unter-
brechung durch eine vollkommene Konsonanz, nimlich Einklang, Quint
oder Oktav.

Man darf annehmen, dafl in den 1420er Jahren der prichtig dahinstro-
mende Vollklang der Englinder auf dem Kontinent ungeheuren Ein-
druck gemacht hat. Solche Dinge zu tibernehmen, verbot jedoch die ei-
gene Kontrapunktauffassung. Das Problem der Parallelfithrung und
des Terzen-Sexten-Vollklanges muBte nach dem altiiberlieferten Grund-
gesetz der Polyphonie gelést werden. Es gab hier nur einen einzigen
Ausweg, und zwar mit Hilfe des Kanons.* Eine geschriebene Stimme
war kanonisch zu verdoppeln, wenn ein zweiter Singar im vorgeschrie-
benen Zeitabstand einsetzte. Sie war ebenso zu verdoppeln, wenn man
den zweiten Singer in einem bestimmten Raumabstand mitsingen lie83,
etwa im Terzintervall. Dieser ,Intervallkanon“ bot offenbar eine Mjg-
lichkeit, die Parallelfithrung systematisch in den Satz einzubauen. Nicht
zwei verschiedene Stimmen regelwidrig parallelfiihren, sondern eine
einzige durch Intervallkanon verdoppeln! Das ist der Kerngedanke des
Fauxbourdons. Er hat zur Folge, dal die einmal gew#hlte Stimmen-
verdoppelung das ganze Stiick hindurch unveridndert in Kraft
bleiben muBl. Wer zum Kanon greift, unterwirft sich seinem Gesetz.
Die Aufgabe lag also darin, fiir einen solchen Fauxbourdonkanon das
richtige Intervall zu finden.

Man darf annehmen, daB Dufay bei seinen ersten Versuchen den Inter-
rallkanon in Terzen und Sexten gepriift, aber wieder verworfen hat,
weil Terzen- oder Sextenketten nur schwer mit einer dritten Stimme
zu verkniipfen waren. Bei Quartparallelen dagegen konnte die dritte
Stimme sowohl Sextakkorde wie Quint-Oktavkliange ergidnzen. Beide
Moglichkeiten sind in der Postcommunio abwechselnd benutzt, wobei
die Sextakkorde nur leicht iiberwiegen. Man erkennt Dufays Absicht,
die Sextenfolgen immer wieder durch vollkoramene Konsonanzen, nim-
lich Oktaven, so zu unterbrechen, wie der Kontrapunkt es verlangt. Als
Ho6chstmaB3 bringt er ein einziges Mal fiinf Sextakkorde nacheinander
(Takt 5/6), im iibrigen zwei, drei oder allenfalls vier. Nur auf diese
Weise erkldaren sich die hidufigen Quartfille der Unterstimme, und
zwar nicht nur bei Kadenzen, sondern auch innerhalb der einzelnen
Abschnitte (Takt 3/4, 5, 9, 11, 14/15, 15/16, 17, 21). Es erscheint also nicht
zweifelhaft, daBl die merkwiirdige Rolle der Quart beim Fauxbourdon-
stiick, sowohl als Dauerintervall der Oberstimmen wizs als hiufiger Me-
lodieschritt im Tenor, einzig und allein auf die geschilderten kontra-
punktischen Erwégungen zuriickzufiihren ist.

¢ Das Wort wird hier im Sinne des 15. Jahrhunder(s benutzt. Bek nntlich ver tand man
darunter eine konkrete, gern in Ritselform gekleldete ,Anwe s'ing“, die mechanisch
durchzufiihren war: Canon est regula voluntatem compositoris sub obscuri.ate quadam
ostendens (Tinctoris, Diffinitorium Musicae).
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Der Diskant 148t ebenfalls die Schwierigkeiten erkennen, mit denen die
neue Klangtechnik zu kdmpfen hatte. Zahlreiche Vorhalte, Durchgangs-
und Wechselnoten in der Melodie, an sich zeitiiblich und charakteri-
stisch, erhalten durch die Quartverdoppelung plétzlich ein ungewohn-
tes Schwergewicht. Nur teilweise hat Dufay dabei den Akkord ausge-
setzt. An anderen Stellen behilft er sich mit Doppeldurchgingen der
Oberstimmen (Takt 2, 5 usw.) oder mit Doppelvorhalten (Takt 9, 11, 14,
19, 21). Mehrfach werden kurze Tenor-Orgelpunkte benutzt, um das
Quartenspiel der Oberstimmen zu stiitzen, was eigenartig kithne Zu-
sammenklinge hervorruft (Takt 10—11, 14—15, 19). Die Technik ist also
frei und vermeidet jedes Schema, abgesehen vom selbstgewéhlten
Zwange der Quartverdoppelung. Alle Einzelheiten kennzeichnen die
Postcommunio als ein Erstlingswerk, mit dem der neue Vollklang er-
probt wurde. Das Stiick liefert den Beweis, daB Dufay die Fauxbour-
dontechnik buchstéblich ,erfunden“ und auf eine Musik angewandt hat,
die keineswegs darauf zugeschnitten war. Hier mufite manches noch
verbessert, umgeformt und gegliattet werden.

Verbessern hiefl vor allem vereinfachen. Schon nach kurzer Zeit diirfte
der typische Fauxbourdonsatz erreicht worden sein, wie er durch die
veroffentlichten Stiicke, besonders die Hymnen Dufays, allgemein be-
kannt ist. Zwei Stimmen mit einer Quartverdoppelung bewirkten hier
eine Klangschonheit und Fille, von der man sich frither nichts triumen
lieB. Der hinreiende Eindruck der neuen Klangkunst hat offenbar da-
zu gefiihrt. daB man die Sextenfolgen immer freier handhabte. Nach
wie vor war jedoch der Fauxbourdon keine Improvisation, sondern eine
strenge Form, wobei die Mittelstimme nur als Diskantverdoppelung in
der Unterquart ergidnzt werden darf. Dieser Kanongedanke hatte die
Einheit des ,Fauxbourdonstiickes“ herbeigefiihrt, andererseits die Be-
schrankung auf Sextakkorde und Quint-Oktavkldnge erzwungen. Er
war das neuartige, nichtenglische Prinzip, auf dem die Selb-
stindigkeit der Fauxbourdonpraxis heruhte. Nach den erhaltenen Quel-
len zu urteilen, haben die Englinder von der kontinentalen Technik im
Bereich der Res facta keinen Gebrauch gemacht. Nur zur Improvisation
erschien das Verfahren brauchbar, und dort verschmolzen sie es mit
alten einheimischen Gewohnheiten. Der englische Improvisations-Fabur-
don und spiter der italienische Falsobordone zeigen, wie nachhaltig
Dufays Erfindung gewirkt hat.

Das Gesagte wird dadurch bestédtigt, daBl alle festldandischen Schriftstel-
ler des 15. Jahrhunderts den Fauxbourdon im Zusammenhang mit der
Quart behandeln. Wenn Guilielmus Monachus, der in Italien schrieb,
dem englischen Improvisations-Faburdon die einheimische Praxis ,,apud
nos“ gegeniiberstellt, so wiederholt er beim Schildern der Kontratenor-
Mittelstimme gleichsam Dufays Kanonspruch in Prosa: ,Contra vero
dicitur sicut supranus accipiendo quartam subtus supranum®. Tinctoris
erklirt in der Kontrapunktlehre von 1477: ,per totum discursum can-
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tus quem fau bourdon vocant, quarta sola admittitur“. Gerade die
Quartparallelen, die jede Diskantfiguration getreu mitmachen, erschei-
nen noch 1496 bei Gafori als Kennzeichen des Fauxbourdons: ,medius
ipse contratenor saepius notulas cantus subsequitur, diatessaronica sub
ipsis depressione procedens“. In diesem Sinne hat auch Hezinrich Isaac
die Quarten, gewifl mit Absicht, in die berithmte Zweitfassung des Inns-
bruckliedes einflieBen lassen.> Man erkennt nun den Grund fiir das
zidhe Festhalten am Quartenaufbau. Dieser kontrapunktische Kernge-
danke des Fauxbourdons hatte den neuen Vollklang nicht nur technisch
ermoglicht, sondern auf ebenso verbliffende wie einleuchtende Weise
gerechtfertigt. Es war ein Geniestreich — das Ei des Columbus!

Wie erkliart sich nun der Name Fauxbourdon? Um sicheren Boden zu
gewinnen, muf} der Quellenbefund klargelegt werden. Die dltesten Stiicke
haben den Vermerk ,faux bourdon“ beim Tenor. In jling>ren Hand-
schriften findet sich oft ,, a fauxbourdon“ oder auch lateinisch ,in faux-
bourdon“, beides wohl mit der Bedeutung , auf Fauxbourdonart“. Da-
zwischen liegt aber eine Werkgruppe, die der klassischen Zeit um und
nach 1430 entstammt. Diese Stiicke tragen im SchluBiteil der Hand-
schrift Bologna, Liceo Q 15 fast ausnahmslos den sprachlich auffallen-
den Vermerk

Tenor au fau(l)x bourdon.

Das kann nicht tibersetzt werden ,, auf Fauxbourdonart®, sondern heifit
einwandfrei: , Tenor mit falschem Bourdon“ oder , Tenor zum falschen
Bourdon“. Nicht der Tenor selbst ist falscher Bourdon, sondern er ge-
hort zu einer anderen Stimme, die diesen Namen tridgt. Und dabei kann
es sich nur um die nicht notierte Doppelstimme zum Diskant handeln,
von der Guilielmus Monachus und Gafori unter dem Namen ,,Contra-
(tenor)“ sprechen. ,Fauxbourdon“ war also eine Stimmbezeichnung fir
den Kontratenor. Das wird dadurch bestétigt, daB in einer Reihe von
Fiallen der Vermerk nicht beim Tenor, sondern beim Diskant steht, ge-
legentlich wieder mit dem Wortlaut ,au faux bourdon“. Nicht der Tenor,
sondern der Kontratenor mufl demnach ins Auge gefa3t werden, wenn
man den Fauxbourdonnamen erkliaren will.

Damit beginnt der zweite Teil der Untersuchung, der auf ein anderes
Gebiet fiihrt und hier nur mit Stichworten anzudeuten ist. Der Name
ofalscher Bourdon“ fiir einen Kontratenor in Mittellage 146t darauf
schlieBen, daB gleichzeitig auch ein echter oder richtiger Bourdon
vorhanden war, worunter man einen Kontratenor in tiefer Lage ver-
muten darf. Tatsidchlich treten in jener Zeit charakteristisch geformte
Grundstimmen auf, die baBmaiaBig wirken und zum erstenmal bei der

' Hierzu Th. Kroy er, Die threnodische Bedeutung der Quart in der Mensuralmusik.
KongreBbericht Basel 1924, 231 ff.



112 Heinrich Besseler—Der Ursprung des Fauxbourdons

Schlufikadenz unter dem Tenor in der Tiefe bleiben. Der ,Bourdon-
Kontratenor” erweist sich als Fundament einer neuartigen Klangkunst,
in der eine Frithform der dominantischen Tonalitit greifbar wird. Man
kann das vollstindige System der ,Bourdonharmonik® umschreiben
und mit Beispielen belegen. Die iiberall zu spiirende harmonische Er-
neuerung des 15. Jahrhunderts hat offenbar dort ihren Mittelpunkt,
und zwar im Werk Dufays, der um 1430 als entscheidende Figur her-
vortritt. Nun wird die Namengebung verstdndlich. Als Dufay, lingst
mit der Ausgestaltung des Harmoniebasses beschiftigt, auch das Pro-
blem des Vollklanges aufgriff, bot sich als Losung der oben geschilderte
Parallelkanon in der Unterquart. Ein solcher Mittelstimmen-, Kontra-
tenor“ bewirkte zwar Klangfiille, aber nur durch Verzicht auf eigent-
liche BafBfiihrung und Harmonik. Er war in der Tat ein ,falscher
Bourdon®.

Die Bezeichnung Fauxbourdon kann wohl nur auf Dufay oder seinen
engsten Kreis zuriickgchen. Sie enthilt eine gewisse Kritik des Schép-
fers am eigenen Werk, und zwar unter dem Gesichtswinkel der Bourdon-
harmonik. Die Schwiche des Fauxbourdons, der jeden Melodieton mit
seinem Tonikadreiklang begleitet, wurde sehr wohl empfunden. Har-
monisch bedeutete dies einen Riickschritt, oder besser: einen bewuBten
Verzicht. Denn Vollklang nach englischer Art und dominantische Tonali-
tit als Erbteil Italiens waren um 1430 grundverschiedene Kriéfte, die
sich nur langsam verschmelzen lieBen. Einzelheiten und Nachweise
bringt ein demnichst erscheinendes Buch des Verfassers iiber , Bour-
don und Fauxbourdon“. Kapitel I erscheint als Vorabdruck im n#ch-
sten Heft der ,,Acta musicologica“.®

ZUR FRAGE DER FORMSTRUKTUREN
DEUTSCHER LIEDTENORES'

VON KURT GUDEWILL

Die Frage nach den formalen Qualititen deutscher Tenorliedweisen
steht in engem Zusammenhang mit ihrer Zugehorigkeit zu bestimmten
Gattungsbezirken. Es darf daher erwartet werden, da3 die Beantwor-
tung dieser Frage Ergebnisse zeitigen wird, die einmal nutzbar gemacht
werden konnen bei der Einordnung der Tenores unter die Oberbegriffe
Hofweise (Hw) und Volkslied (V1), wobei fiir die Definition als VI nicht
die Volklaufigkeit, sondern die Kriterien fiir das dem Ursprung nach

* Dufay Schopfer des Fauxbourdons, Acta mus. 20, 1948, 36—55.

Das Referat stellt einen Auszug aus der Habilitationsschrift des Verf. dar, die im
Jahre 1944 unter dem Titel ,Die Formstrukturen der deutschen Liedtenores des 15.
und 16. Jhdts.“ der Philosophischen Fakultéit der Universitit Kiel vorgelzgt wurde.
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echte V1 mafigebend sein sollen. Zum anderen aber werden die Ergeb-
nisse einer solchen Untersuchung dazu dienen kénnen — und das ist
von besonderer Wichtigkeit —, den zahlreichen Zwischentypen, 4. h.
jenen Weisen, welche Charakteristika der beiden Hauptgattungen zei-
gen, ihren Platz zwischen den beiden Polen zuzuweisen. Hierher z. B.
gehoren Hww mit volkstiimlichem Einschlag sowie volkstiimliche Paro-
dien auf Hww. Hierher gehoren aber auch die vielen geistlichen Lieder,
die z. T. als geistliche VIl eine inhaltliche Sonderauspridgung des Volks-
liedes schlechthin darstellen, z. T. jedoch als geistliche Hww oder reli-
giose Privatlieder (Moser) einen deutlichen Einfluf von Seiten der
Gebildetenkunst erkennen lassen.

Als wichtigste Kriterien fiir eine gattungsmifige Einordnung sind nun
die folgenden vier Merkmale anzusehen: 1. der Textinhalt, 2. die for-
male Struktur des Textes, 3. die formale Struktur des Tenors, im Zu-
sammenhang mit rhythmischen, metrischen und melodischen Problemen
betrachtet, und 4. die Melodiestruktur des betreffenden Tenors. Dabei
wird im allgemeinen die Feststellung gemacht werden kénnen, daf3 die
Zuweisung eines Tenors auf Grund des ersten ilibergeordneten Kri-
teriums, nédmlich des Textinhaltes, auch die Zuweisung zu einem be-
stimmten Gattungsbereich auf Grund der tibrigen Merkmale zur Folge
haben wird, d.h.dieser Fall wird uberall dort eintreten, wo wir es
mit reinen Typen zu tun haben. Die Zwischentypen jedoch werden
jeweils Kombinationen von einzelnen oder auch mehreren Kriterien
der beiden Seiten zeigen. DafB} fiir Hw und das dem Ursprung nach
echte VI solche Charakteristika in den vier genannten Kategorien be-
stehen, ist bekannt. Nicht bekannt aber ist, worin sie im einzelnen
bestehen, bzw. es fehlt bisher an einer liickenlosen Typologie der deut-
schen Liedtenores, sowohl was ihre melodischen als auch ihre formalen
Qualititen betrifft. — Wenn ich nun im Folgenden einiges zu einer
solchen formalen Typologie beitragen mochte und dabei das Melodische
unberiicksichtigt lasse, bzw. nur dort beriicksichtige, wo es zum Ver-
stdndnis der formalen Zusammenhénge notwendig ist, so geschieht es
aus der Erwidgung, dall eine vollstindige melodische Typologie unbe-
dingt durch ein formaltypologisches Register unterbaut sein muB.

Ich habe es nun unternommen, ein solches Register aufzustellen wobei
ich mir im klaren bin, dafl die notwendige Vollstindigkeit auch hier
noch nicht erreicht werden konnte, allein schon aus dem Grunde, weil
ein Teil der in Betracht kommenden handschriftlichen Qu=llen nicht
zuginglich war. Immerhin konnten insgesamt 1279 Tenores erfafBt
werden, unter ihnen 216 VIl einschliefllich der zum V1 hin tendieren-
den Zwischentypen, 281 geistliche Lied-cff und — wie zu erwarten,
bei weitem in der Majoritat — 782 Hww. Dabei wurden in die zweite
Gruppe sidmtliche Lied-cff, welchen geistliche Texte zugrunde liegen,
eingeordnet — d. h. nicht nur die Tenores, sondern auch die Diskante
mit cf-Funktion —, wihrend andererseits siamtliche in der Nihe der
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Hw stehenden Zwischentypen in der Gesamtzahl 782 enthalten sind.
An Quellen wurden beriicksichtigt: die vier handschriftlichen Lieder-
blicher (Lb) des 15. Jahrhunderts, fast sidmtliche Liederdrucke des
16. Jahrhunderts bis zum 5. Forsterbande, einschlieflich der geist-
lichen Sammlungen von Walter und Rhau, Kugelmann 1540, sowie
die wichtigsten Baseler und Miinchener Handschriften. Das bedeutet
doch wohl, daf} die Untersuchungsbasis hinreichend breit ist, um eine
Bestitigung der hier gewonnenen Ergebnisse auch fiir die noch fehlen-
den Quellen erwarten zu diirfen.

Dall eine formale Typologie von Tenorweisen sich grundsiatzlich von
einer Typologie einstimmiger Weisen, wie sie z.B.von Bohme oder
Zahn fir das altere deutsche V1, bzw. fiir die evangelischen Kirchen-
lieder aufgestellt wurde, zu unterscheiden hat, liegt auf der Hand.
Denn das einstimmige Lied wahrt in der Regel die Einheit von text-
licher und musikalischer Struktur, wihrend der Tenor ein komplexes
Gebilde sein kann, bei dem eine solche Ubereinstimmung nicht besteht.
Wenn nun trotzdem das auf Grund der Umsetzung von der textlichen
in die musikalische Struktur gewonnene Endergebnis nicht zum Aus-
gangspunkt genommen wurde, sondern die Strophenstruktur des be-
treifenden Tenors, so waren dabei nicht etwa philologische Erwdagungen
bestimmend, sondern die Einsicht,dal — um ein wesentliches Ergebnis
vorwegzunehmen — die Hw-Tenores fast ausnahmslos die Einheit von
textlicher und musikalischer Struktur wahren und damit in diesem
Falle eine Typologie der Strophenformen mit einer Tyvologie der
Tenorstrukturen identisch ist. Aber auch fiir die VI1-Tenores, bei
denen in weit geringerem MaQBe diese Einheit festzustellen ist, muf3
dieselbe Vergleichungsgrundlage gelten, weil von hier aus allein auch
die kompliziertesten Tenorbildungen verstanden werden konnen. Das
Gleiche gilt schlieBlich fiir die geistlichen Lied-cff, da sie, wie wir sehen
werden, in den meisten Fillen, genau wie die Hww, die Einheit von
Text- und Tenorstruktur wahren und damit im eigentlichen Sinne die
Idee der Kernweise, die Idee des unverbildeten und unantastbaren
cantus firmus in sich verkoérpern.

Mit der Alternative: Wahrung der Strophenform im Musikalischen
oder Diskrepanz zwischen Text- und Tenorstruktur ist nunmehr eine
Frage beriihrt worden, die sich als d as Kernproblem einer formalen
Typologie erweist. Dafl dieses Problem in engem Zusammenhang mit
einer gattungsméifBigen Unterscheidung der Tenores steht, wurde be-
reits angedeutet. Zu kliren aber ist, welcher Art diese Unterschiede
zwischen Text- und Tenorstruktur im einzelnen sind, wieweit dabei
zeit-, national- oder personalstilistische Momente wirksam sind und
bis zu welchem Grade diese Erscheinungen zur Bestimmung der gat-
tungsmiBigen Mischtypen herangezogen werden koénnen. AuBerdem
aber ist festzustellen, welche rein textlichen Formtypen in den Haupt-
gattungsbereichen bevorzugt werden, bevor sie eine entsprechende
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Ubertragung ins Musikalische erfahren. Dieses an einigen charakte-
ristischen Beispielen darzulegen, soll die Aufgabe des nunmehr folgen-
cen kurzen Uberblicks scin. Zuvor aber mégen noch einige Bamerkun-
gen uber die Hauptcharakteristika von Hw und V1 im Textinhaltlichen
und ganz allgemein im Textlich-Formalen eingefiigt werden.

So wie die Hoftenores, als letzte Ausldufer des Minnesangs unter dem
EinfluB von Meistergesang und Humanismus stehend, gegeniiber der
Urspriinglichkeit des echten V1 in ihren melodischen Dispositionen eine
deutliche Neigung zum Formelhaften, Typischen, Konstruktiven, ja z. T.
Gekiinstelten aufweisen, so zeigt sich im Inhaltlichen dementsprechend
eine ebenso deutlich ausgepréigte Tendenz zur Reduktion der stofflichen
Vorwiirfe auf einige wenige inhaltliche Bezirke, wiahrend dem VI des
16. Jahrhunderts allein schon durch die Bevorzugung der epischen
Dichtungsform ein weitaus gréferer Reichtum an Bildern eigen ist.
Die Hww aber bedienen sich in der iiberwiegenden Mehrzahl der
lyrischen Dichtungsform, wobei sentimentalische Haltung sowie Re-
flexion und moralisierende Betrachtung dominieren. Dem VI jedoch
ist bei seiner Vorliebe fiir das mehr naive Abbilden tatsédchlicher Be-
gebenheiten jegliches begriffliche Moment im Text fremd. Tritt es
dennoch auf, so darf man mit Sicherheit Einwirkungen von Seiten der
Hw annehmen.

Ahnlich liegen die Dinge im Textlich-Formalen. Gilt hier im Hinblick
auf die groBformalen Anlagen fiir die Hww fast ausschliefilich das Ge-
setz von der Dreizahl der Strophen gecgeniiber der Freiheit der VI-
Erfinder auf diesem Gebiet, so kann andererseits die Feststellung ge-
troffen werden, dafl unter den Strophenformen sich immer wieder die
Barform als die hofische Form par excellence erwiesen hat (von 782
iww = 557 barformige gegeniiber 225 durchkomponierten Tenores),
wihrend sie im V1 nur in seltenen Féllen anzutreffen ist. — Vollig ein-
deutige Charakteristika fiir die Zuweisung eines Tenors zu einem be-
stimmten Gattungsbereich aber ergeben sich bei der Betrachtung der
Versgestaltung, da das Prinzip der Hebigkeit in Verbindung mit freier
Zeilenfillung ein ebenso ausschlieBliches Kriterium fiir das echte V1
darstellt, wie das quantilierende Prinzip, das Auftreten des gleich-
reimenden Paares von jambischen Viersilblern oder gar der isoliert
stehenden Kurzzeile ein Kriterium fiir die Hw, aber auch fiir das im
EinfluBbereich der Hw stehende gesellige Lied bedeutet. Gerade diese
aus der Vaganten- und Studentenpoesie hervorgegangenen Trink-,
Schlemmer- und Martinslieder, wie sie sich vor allem in Forster II
finden, stellen eine besonders reizvolle Spezies der oben erwihnten
Mischtypen dar, insofern n&dmlich, als sie die wichtige Funktion der
Studenten als Mittler zwischen den soziologischen Bereichen illustrieren.
So zeichnen sich diese Tenores denn in der Regel durch Kombination
von volkstiimlicher Melodik mit textlich-formalen Elementen der Ge-
bildetenlyrik aus. Der Wechsel von 7- und 6-silbigen Zeilen schlieBlich
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diirfte eine Erscheinung sein, die auf volkstiimliche Herkunft hin-
deutet (Ursprung). Sie darf aber nicht dazu verleiten, die nach diesem
Prinzip gebauten Strophen ausnahmslos als V11 anzusehen. Weisen die-
ser Anlage finden sich ndmlich vornehmlich unter den &lteren Hww
des 15. Jahrhunderts (Lochamer Lb), denen das konstruktivistische Mo-
ment des 16. Jahrhunderts noch fehlt. Sie finden sich aber auch noch
in spiteren Quellen. (Forster I ,Innsbruck“, ,Entlaubet ist der Walde®,
sowie bei Othmayr.)

Wie sehr nun die auf Grund ihrer inhaltlichen und textlich-formalen
Qualitdten als solche erkannten Hoftenores auch bei dzr Bevorzugung
bestimmter Formanlagen eine Tendenz zum Typischen zeigen, ersieht
man daraus, dal von 557 barférmigen Hww allein 260 nach dem Schema
der achtzeiligen Barform gebaut sind, unter denen wiederum zwei
Formtypen hervortreten, die man als die Normalformen des acht-
zeiligen Hw-Bars bezeichnen kann. Denn nur 21 Tenores weisen In-
dividualbildungen auf, wiahrend je 20 aus 8- und 7-, bzw. 7- und
6-Silblern bestehen. 95 Hww dagegen unterliegen dem Schema der
sogen. I. Normalform und 104 dem der II. Normalform. Da wie fast
alle untersuchten Hw-Tenores auch diese keine Abweichung zwischen
Text- und Tenorstruktur aufweisen, so bedeutet dies, daB die Er-
fassung von 199 Tenorstrukturen der beiden Formtypen gleichbedeu-
tend ist mit der Erfassung der ihnen zugeordneten Strophenstrukturen.
Das ist eine Feststellung, aus der ersichtlich wird, wie ungleich viel
einfacher ein solches Verfahren von typologischer Sichtung geartet ist
als — wie wir sehen werden — die Einordnung der viel mehr zur
Ausbildung von Individualformen neigenden VI-Tenores.

Um die Bedeutung der beiden achtzeiligen Normalformen zu unter-
streichen, mochte ich fiir jede von ihnen ein Beispiel? geben, nimlich

fiir die erste mit dem Schema : 8 7 :71-4 7 ZZ 7 das Lied Forster I 130
»S50 wiinsch ich ihr ein gute Nacht“, und fir die zweite mit dem

Schema 44 7 : 44 7 47 das Lied Forsters I 18 ,Ich stell leicht ab“.
Die zweite Normalform unterscheidet sich also von der ersten nur durch
die Unterteilung der ersten und dritten Stollenzeile:

So wiinsch ich ihr ein gute Nacht Ich stell leicht ab / von solcher Hab,

zu hunderttausend Stunden, die ich nit weil} zu gnieflen

so ich ihr Lieb erst recht betracht, So ich versteh / daf3 ihr seind meh,
ist all mein Leid verschwunden. die nach dem Ziel tun schieflen.
Wenn ich sie sich, / erfreut sie mich, In Venus Spiel / ist sie zu viel
hat mir mein Herz besessen, mit frembder Lieb beladen
darumb ich in / meim Herzen brinn, das macht bés Blut / und ist nit gut,
und kann ihr nit vergessen. in allen Pfiitzen baden.

* Arabische Zahlen bedeuten Silbenzahlen in den Zeilen, Klammern {iber den Zahlen
bedeuten gleichen Reim.



ZurFragederFormstrukturenDeutscherLiedtenores 117

L&8t sich dieser Formtypus, der bei Reduktion um eine bzw. zwei Zei-
len auch als 6- und 7-Zeiler vorkommt und bei entsprechender Er-
weiterung auch als 9-, 10-, 11-, ja sogar als 16-Zeiler auftritt, als
typisches Produkt renaissancehaften Formwillens ansehen (Moser), so
steht ihm als Korrelat und Ergebnis des mehr auf Asymmetrie gerichte-
ten spitgotischen Formwillens jener Tenortyp gegeniiber, der sich in
allen moglichen Spielarten von den gnomischen Spriichen kleinster Aus-
dehnung (Forster 170 ,,Von Grund verwundt‘) bis zu den auflerordent-
lich komplizierten Bildungen eines Adam von Fulda (Aich 21 und 74
»Ach hilf mich Leid“, ,,Ach Jupiter®) feststellen 148t. Aber trotz allem
liegt bei diesen Individualbildungen das Moment der Komplikation
doch nur im Textlichen, quasi als Ausgleich zu den z. T. sehr verwickel-
ten VI-Tenorstrukturen, die auf iibersichtlicher textlicher Zeilenanord-
nung beruhen. Zwischen diesen beiden formalen Extremen auf Seiten
der Hw aber steht schlieBlich auch noch eine grofBlere Gruppe von
Tenores, als deren kleinstes Glied ein durchkomponierter 4!/:-Zeiler

von der Struktur : 44 44 44 4 8 (Forster I 76 ,In Liebes Brunst“)am
Anfang einer wiederum zeilenweise erweiterungsfihigen Reihe steht
und damit, dhnlich den achtzeiligen Barformen, der Tendenz der Hww
zur Ausbildung von Typen entspricht; in diesem Falle mit Betonung
des asymmetrischen Moments. Unter zeitstilistischem Gesichtspunkt be-
trachtet, ist es jedoch wesentlich, festzustellen, daf3 die asymmetrischen
Bildungen hauptsédchlich am Anfang des 16. Jahrhunderts auftreten,
daf sie spidter mehr und mehr an Bedeutung verlieren, da3 jedoch die
beiden Normalformen des achtzeiligen Bars im 15. Jahrhundert noch
nicht anzutreffen sind, um dafiir dann bis ca. 1550 ganz eindeutig zu
dominieren.

Gegeniiber der Vielfalt textlich-formaler Bildungen unter den Hww er-
gibt sich bei der Betrachtung der VI-Textformen ein wesentlich ein-
facheres Bild. Liegt doch, wie gesagt, das Moment der Komplikation
hier vor allem im Musikalischen. AuBerdem ist natiirlich zu beriick-
sichtigen, da3 die V1-Tenores gegeniiber den Hoftenores in der Minder-
zahl stehen. — Als eine der wesentlichsten Feststellungen aber kann
gelten, dafB die eigentliche Doméne des VI in der Geringzeiligkeit zu
suchen ist. Jedenfalls ist es auffillig, dal von den 216 V1-Tecnores ein
Finftel (43) auf die Vierzeiler entfédllt. Demgegeniiber aber erweist es
sich, daB3 von den gréBeren Bildungen ein erheblicher Prozentsatz nur
bedingt zu den echten V1l zu rechnen ist, da sich hier stirker die Ein-
fliisse von Seiten der Gebildetenkunst bemerkbar machen. Dies gilt in
erster Linie von den Barformen unter den V1], wohingegen beim durch-
komponierten Achtzeiler das urspriinglich Volkstiimliche noch einmal
mehr zum Durchbruch kommt.

Wie eng die Gemeinsamkeiten zwischen dem weltlichen V1 auf der
einen und dem evangelischen Kirchenlied, als Sonderausprdgung des



118 Kurt Gudewill

geistlichen VI, auf der anderen Seite sind, ergibt sich sodann daraus,
dafl unter den durchkomponierten Formen ganz eindeutig auch hier
die Vierzeiler dominieren, zu denen u. a. eine ganze Reihe von Liedern
aus dem vorreformatorischen Bestand gehort. Unter den Barformen
hingegen ist nicht der Achtzeiler die bevorzugte Form, wie es bei den
Hww der Fall ist, sondern der als Lutherstrophe bekannte Sieben-
zeiler, zu dem Luther selber allein 7 Beitrige beigesteuert hat (u. a.
»Aus tiefer Not“ und ,Nun freut euch lieben Christen gmein“). Eine
Ubertragung der ersten achtzeiligen Normalform des Hw-Bars mit ihren
charakteristischen Kurzzeilenpaaren haben wir jedoch in Spenglers
»Durch Adams Fall“ vor uns, wihrend bei den Lutherliedern mit Aus-
nahme von ,Ein feste Burg“ diese Kurzzeilenpaare fehlen. Die reli-
giosen Privatlieder bei Walter und Rhau aber verleugnen auch im
Inhaltlichen z. T.so wenig ihre Herkunft von der Hw, daf} sie nur be-
dingt zu den eigentlichen Kirchenliedern gerechnet werden kénnen.
Welcher Art die Moglichkeiten sind, die sich bei einer Umsetzung der
textlichen Struktur in die Tenorstruktur ergeben, soll nun abschlieBend
an einigen Beispielen gezeigt werden. Da die Erweiterungsbildungen
bei den Hww, wie schon gesagt, zu den Ausnahmeerscheinungen ge-
héren und vermutlich nur eine Ubertragung volkstiimlicher Praktiken
auf die Hww darstellen, erscheint es zweckmifBig, diese Umbildungen
zunidchst an den VI1-Tenores zu zeigen. Dabei finden alle derartigen
Erweiterungsbildungen auch hier ihr Korrelat im rein Textlichen,
namlich in der Gestalt von Zeilenwiederholungen, Zeilenverstellungen,
sowie der Wiederholung von Satzteilen und einzelnen Worten, wenn
nicht von dem Mittel der melodischen Transposition Gebrauch gemacht
wird und die Betrachtung damit von den textlich-formalen Zusam-
menhédngen auf das Musikalische {ibergreifen mufl. Die Pole, innerhalb
deren sich die Auseinandersetzung zwischen den textlichen und musi-
kalischen Gestaltungstendenzen vollzichen kann, werden bezeichnat
durch den unverbildeten cf auf der einen Seite und die durch restlose
Auflosung der cf-Funztion entstandene komplexe Gestalt des Tenors
auf der anderen Seite. Da} diese vor allem auf der motettischen Tech-
nik basierende Auflésung der cf-Funktion schon lange vor dem eigen‘-
lichen Ende des deutschen Tenorliedes (ca. 1560) festgestellt werden
kann, mag vielleicht bekannt sein. Trotzdem aber, glaube ich, muf} auf
diese Feststellung der grofite Nachdruck gelegt werden, vor allem des-
wegen, weil sie nur in den Sitzen iliber VI-Tenores oder die in der
Nidhe des VI stehenden geselligen Lieder angewandt worden ist, nicht
aber in den Hw-Sitzen.

Zum groBen Teil lassen sich die Erweiterungsbildungen bei den VI,
die bei den Zwei- und Dreizeilern die Regel sind, aus dem Gefiihl des
Ungeniigens an der kleinen Dimension erkliren, so z. B. wenn aus dem
textlichen Zweizeiler ,,Will niemand singen“ (Senfl, RD 10 Nr. 53) durch
Zeilenwiederholung nach dem Schema I I II II ein musikalischer
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Vierzeiler wird.? Auch wiirde dem entsprechen, daB beim Fortschreiten
zu groBeren Bildungen,im Ganzen gesehen, die Erweiterungsbildungen
nachlassen. Doch kann hierin nicht der einzige Grund gesehen werden,
da schon bei den zahlre.chen Vierzeilern dire<te Ubertragunien der
Strophenstrukturen ins Musikalische neben recht komplizierte Erweite-
rungsbildungen treten. Die Griinde sind z.T. zeitstilistischer Natur;
denn kaum bei einer Komponistengruppe finden sich so viele derartige
Bildungen wie bei den Angehorigen der jlingsten Generationsschicht,
wie z. B. Othmayr und Brandt, denen iibrigens — es sei an dieser Stelle
eingefiigt — die wenigen iiberhaupt feststellbaren Erweiterungsbil-
dungen an Hoftenores zuzuschreiben sind. Wieweit aber national-
stilistische Momente mitspielen, das zeigt die bemerkenswerte Tat-
sache, daBl die deutschen Liedsidtze des Niederldnders Isaac liber VI1-
Tenores — und das immerhin mit dem terminus ad quem 1517 — in
einem Mafle Tendenzen zur Auflosung der cf-Funktion des Tenors zei-
gen, wie sie zu der Zeit sonst noch nicht festgestellt werden konnten
(vgl. Osthoff, sowie Ott II 39 ,Mein Miitterlein“). Aber auch der ver-
mutlich wesentlich spater entstandene Satz von Crecquillon, Forster
V 1, tiber den Tenor ,Griil dich Gott, mein Kunigund“ bringt eine Be-
statigung fiir die Annahme, daB die Vorbilder fiir die zergliedernde
Gestaltungsweise im Westen zu suchen sind. Wird in beiden Fillen
die Zeilenabfolge der zugrunde liegenden Liedweise durch freimelo-
dische, d.h. nicht cf-bezogene Einschiibe unterbrochen, so ist bei dem
anonym {iiberlieferten Satz Forster II 28 ,Mein Mutter zeihet mich®
der letzte Schritt zur Auflésung der cf-Funktion getan worden. Ja, man
muf} sogar im Zweifel sein, ob der hier angewandten motettischen Ge-
staltungsweise iliberhaupt noch eine urspriingliche Liedmelodie zu-
grunde liegt, darf man doch viel eher annehmen, da der Komponist
in diesem Falle den — wenn auch strophisch-liedhaft gegliederien —
Text ad hoc komponiert hat.

Welcher Art die Erweiterungsbildungen sind, dic in den durch den
cantus prius factus gegebenen Grenzen moglich sind, d. h. ohne daf3 cf-
fremde Bestandteile in die Tenorstru<tur eing-fligt wecerden, dafir
mogen die folgenden aufBlerordentlich charakteristischen Beispicle von
Brandt und Othmayr angefiihrt werden. Dabei sind dic von den Kom-
ponisten angewandten Mittel der Erweiterung folgende: Wiederholung
der ganzen Liedstrophe und einzelner Zeilen, Wiederholung von Zeilen-
gruppen, Wiederholung von Zeilenteilen (tw) sowie Transposition 2iner
Zeile von einer bzw. zwei anderen Tonstufen aus. (Zusatz der Buch-
staben a und b bei der betreffenden Zeilenziffer):

* Romische Ziffern bezeichnen die Reihenfolge der Melodiezeilen als Ubertragung von
Textzeilen. Die Zé&sursetzung im Tenor wird durch den Abstand der Ziffern von-
einander bezeichnet.
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Forster V 36 Brandt ,,Unser Herr der Pfarrer“:
III IIa Ila IIa III III IV IV

Forster III 66 Othmayr ,Nun schiirz dich, Meidlein“:
I IV IV :

Forster IV 16 Brandt, gleiche Weise mit doppelter Zeilentransposition:
III III IV Ia Ila IIla IVa IVb

Reuterische und Jégerische Liedlein (RJ) 28 Othmayr ,Es wollt ein
Maidlein waschen gan“:

I II II III III IVtwV Viw Viw
SchlieBlich noch zwei Beispiele fiir Mischtypen:

Forster II 3 Forster ,Ho, lieber Hans“:

Parodie auf die zweite Normalform des achtzeiligen Hw-Bar mit Verwen-
dung des typischen melodischen Formelwesens der Hw. Damit im Zusam-
menhang stehend, daB fast alle barférmigen VI1-Tenores die Einheit von
Text- und Tenorstruktur wahren und damit auch hier den EinfluB von Seiten
der HW zeigen.

Aich 74 ,,Ein Meidlein tat mir klagen*:
Melodik des volkstiimlichen F-Typus in Verbindung mit freisr Zeilenfiillung,

Barform, vierzeiliger Stollen und einzeiliger Abgesang. Obszdner Text, gleich-
falls Parodie auf die Hw.

Sowohl fiir die Erweiterungsbildungen als auch fiir die eben erwihnten
Mischtypen liefe sich die Zahl der Beispiele noch beliebig vermehren.
Doch diirfte das Wesentliche hiermit gezeigt worden sein. Denn alle
anderen Beispiele wiirden nur Spielarten der hier aufgezeigten Mog-
lichkeiten darstellen, wenn auch in viel reicheren Variantenbildungen,
als sie sich bei dem kaleidoskopartig verstellbaren Zeilenmosaik der
Hw-Individualbildungen im rein Textlichen ergeben kénnten. Wie be-
schridnkt aber die Moglichkeiten einer Strukturerweiterung iiber die
wohl durch villanellischen EinfluB zu erklirende Wiederholung der
SchluBzeile oder des letzten Zeilenpaares hinaus sind, das 148t sich an
den drei Hw-Tenores von Brandt und Othmayr ermessen, die als ein-
zige eine nennenswerte Abweichung von der zugrunde liegenden Text-
struktur zeigen, néamlich:

Forster V 7 Brandt ,,Man singt von schénen Frauen viel“:
ITatw I II III :IV IV V:

RJ 28 Othmayr ,Nun wollt ihr lieber elend sein“:
I II III m Iv Vv VvV V
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RJ 2 Othmayr ,Ich weil mir ein feins brauns Maidelein“. Dreifache
Wiederholung der letzten Zeilengruppe (VI VII VIII) mit Abwei-
chung in der Zasursetzung:

I II III IV V VI VII VII VI VII VII
VI VII VIII VI VI VIII

DafB schlieBilich auch bei den geistlichen cff die Verhiltnisse relativ ein-
fach liegen, das moge die folgende zahlenmiBige Gegeniiberstellung
veranschaulichen.

Von den 287 Liedern weisen 25 den cf im Diskant auf, wahrend nur 17
eine stirkere Kolorierung der Kernweise zeigen, eine Erscheinung, die
jedoch die formale Struktur nicht eigentlich betrifft. Nur 27 von den
untersuchten cff schlieBlich zeigen weitergehende Erweiterungen als
Folge der bei ihnen angewandten motettischen Technik. DaB3 hier neben
Arnold von Bruck wiederum ein Niederldnder, ndmlich Lupus Hellink,
mit seinen Beitridgen bei Rhau, an erster Stelle steht, bedeutet nur noch
eine weitere Bestitigung fiir die bei den VIl getroffenen Feststel-
lungen. Fiir die tiberwiegende Mehrzahl der geistlichen Lied-cff aber
gilt, wie die Gegeniiberstellung zeigt, das Gesetz von der Unantastbar-
keit der Kernweise und damit der Ubereinstimmung von textlicher und
musikalischer Struktur. Es galt, wie wir sahen, auch fiir die Hww, nur
mit dem Unterschied, dal der cf-Satz im weltlichen Lied nach 1560
keine Fortfiihrung mehr erlebte, wihrend er in der evangelischen Kir-
chenmusik liber Walter, Pratorius und Scheidt in der Gestalt der Cho-
ralbearbeitung bis J. S. Bach weiteriebte. Fiir das weltliche V1 aber
galt das Gesetz von der Unantastbarkeit der Kernweise nicht. Darum
konnten hier die Tendenzen zur Auflésung der cf-Funktion bereits zu
einer Zeit wirksam werden, da das polyphone Lied auf der Grundlage
des unangetasteten Hofweisen-cf noch in voller Bliite stand.

NEUE WEGE ZUR ERFORSCHUNG
DER LINIENLOSEN NEUMEN

VON WALTHER LIPPHARDT

Die Entzifferung der linienlosen Neumen ist eines der miihevollsten
und umstrittensten Gebiete der musikwissenschaftlichen Forschung.
Viele bedeutende Forscher: Coussemaker,! O. Fleischer, H.

1tE . d. Coussemaker, Histoire de I'harmonie au moyen are. Paris 1852, S. 158.

® Oskar Fleischer, Neumen-Studien, Abhandlungen tiber mi telal erlich> Gesangs-
Tonschriften, Theil I. Uber Ursprung und Entzifferung der Neumen. Leipzig 1895. —
Theil II. Das altchristliche Recitativ und die Entzifferung der Neumen. Leipzig 1897. —
Theil III. Die spétgriechische Tonschrift. Berlin 1904. Derselbe: Die gerinanischen
Neumen, Frankfurt a. M. 1923.
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Riemann,? J. A. Thibaut* P. Wagner® — um nur die wich-
tigsten Namen aus der Forschungsgeschichte des verganzenen Jahr-
hunderts zu nennen —, haben sich um die Losung des groBen Ritsels
gemiiht. Aber nach den ergebnislosen Versuchen dieser Ménner ist es
verhiltnismiaBig still um das Problem geworden. In jlingerer Zeit hat
nur Sanden-Sowa® auf Grund unklarer Theoretikerzitate eine Lo-
sung versucht. Diese aber war in vielfacher Hinsicht unbefriedigend.
Nur einen kleinen, aber methodisch sehr wichtigen Vorsto unternahm
eine Arbeit von Miiller-Blattau? der auf Grund typ sch=r Formeln
die alteste Neumeniiberlieferung deutscher Lieder rekonstruieren wollte.
Leider war das Material auf diesem Gebiet zahlenmiBig zu beschréinkt
und viel zu ungesichert in der Tradition, als daBl daraus wesentliche
Ergebnisse zu erwarten gewesen wiren.

Eine allgemeine Skepsis hat sich in der Frage der Neumenentzifferung
deshalb der Forschung bemaichtigt, als handle es sich dabei um eine
Sache, der gegeniiber nur ein ,ignorabimus“ am Platze sei. Diese S'vep-
sis scheint dabei noch die Ausspriiche Guidos v.Arezzo und anderer
Theoretiker fiir sich zu haben, die allgemein tiber die Unzulinglichkeit
der linienlosen Neumen klagen und dadurch die Vorstellung erwecken,
als habe man die Neumen nur als mnemotechnische Hilfszeichen ge-
braucht, so daf} die Entzifferung eines unbekannten Gesanges von vorn-
herein unmdoglich gewesen sei.! Man wird jedoch bei der Berufung auf
diese Theoretikerstellen vorsichtig sein miissen. Die Musikgeschichte
kennt keine Ruhepunkte, auch die liturgischen Gesdnge des Gregori-
anischen Chorals sind das Ergebnis eines dynamischen Entwicklungs-
vorganges, der im 11. Jh. in seine letzte Phase eintritt. Es entspricht
dem Charakter dieser Spit- und Ubergangszeit, wenn die bis dahin
durchaus brauchbare Notenschrift ihre Funktionen nicht mehr zu er-
fiillen vermag. Andererseits bestdtigt das Beispiel der noch jahr-
hundertelang einer fritheren Stufe der Entwicklung in konservativer
Traditionstreue zugeneigten deutschen Kloster, vor allem St. Gallens,
dafB die linienlose Neumenschrift sehr wohl ihre Funktionen erfiillte.
Schon P. Wagner hat darauf hingewiesen, da} diese Neumenschrift
in mancher Beziehung (z. B. in ihrer Ubersichtlichkeit der Neumen-
figuren, die hier wirklich noch cheironomischen Charakter haben, f-rner
in der Genauigkeit der rhythmischen Angaben und der Zierzeichen)

! H. Riemann, Studien zur Geschichte der Noten-chrift, Leipzig 1878.

4J. A. Thibaut, Origine byzantine de la notation neumatique de 1'église latine,
Paris 1907.

*P. Wagner, Einfiihrung in die gregorianischen Melodien. II. Neumenkunde. Leip-
zig 19122

®H. Sanden, Die Entzifferung der lateinischen Neumen. Kassel 1939, vgl. dazu W.
Lipphardt, AfMf. 6, 1941, S. 185 fT.

"Miiller-Blattau, Zur Form und Uberlieferung der iltesten deutschen geist-
lichen T.ieder, ZIMw. 1935.

8 Vgl. die Zitate bel Fleischer, Necumenstudien I. S. 3 f.: Musica enchiriadis Ger-
bert, SS. 1. 117) — Odo von Cluny (Gerbert, SS. 1. 251) — Guido von Arezzo, Regulaede
ignoto cantu (Gerbert, SS. II. 34 ff.) u. a.
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dem Guidonischen System manches voraus hatte, so da3 es wohl erklar-
lich ist, wenn die deutschen Quellen z.T.bis ins 13./14. Jh. daran fest-
halten — und nicht nur Quellen, die zum tédglichen liturgischen Reper-
toire gehoren, sondern auch auBerliturgische Quellen, wie z. B. die ba-
rithmte Handschrift clm 4660 a (der Carmina burana-Codex), von deren
Gesédngen man sehr viel schwerer eine Reproduktion auf dem Wege
des mnemotechnischen Absingens bekannter Melodien annehmen kann.
Nach jahrelanger Beschéftigung mit diesem Problem, die im Unter-
schied zu den friiheren Untersuchungen nicht von der Intervallfrage,
sondern von der Rhythmusfrage ausging, bin ich nun endlich zu einem
Ergebnis gekommen, von dem ich glaube, daB es philologisch und musi-
kalisch als Schliissel des ganzen Problems angesehen werden kann.
Welche Bedeutung diese Losung? fiir unsere Kenntnis der einstimmigen
Musik karolingischer und romanischer Zeit hat, brauche ich nicht im
einzelnen darzulegen. Wichtiger ist es, die Methode klar zu machen
und ein praktisches Beispiel der Entzifferung zu geben.

Welche Methoden der Entzifferung sind bisher versucht worden?

1. Die rein philologische, verkniipft mit dem Namen Oskar Flei-
schers: Seinen Untersuchungen verdanken wir ebenso wie der Er-
kenntnis Coussemakers den Nachweis, dal die abendldndischen
wie die byzantinischen Neumen auf den antiken Akzentzeichen
beruhen. Sein philologischer Spiirsinn ertffnete aber auch den Blick
auf die wciten universalen Zusammenhinge, in denen dieses antike
System mit dhnlichen Zeichen Vorder- und Innerasiens steht. Durch
vergleichende Forschung aller ekphonetischen Notenschriften orien-
talischer und okzidentaler Herkunft versuchte Fleischor den Intervall-
sinn der Neumenzeichen a priori festzulegen. Seine Nichtbeachtung der
liturgischen Tradition und seine starke Abhéngigkeit von der byzan-
tinischen EinfluBhypothese fiihrien ihn dabei in die Irre. Kein Forsch-r,
der die Praxis der friihmittelalterlichen Tonare kennt, wird z. B. Flei-
schers Grundhypothesen akzeptieren, daB der Anfangston stets dem
Endton eines Gesanges gleich sein miisse.!?

2. Ahnlich wie Fleischer versuchte Thibaut den Sinn der la'einischen
Neumen von den byzantinischen abzuleiten, ohne zu bedenken, daf
zwar die akzentische Grundlage beiden gemeinsam ist, da3 aber auf
Grund der ganz verschiedenen Entwick'ung, die der liturg'sche Gesang
inden lateinischen und griechischen Gebieten genommen hat —in Rom
Festhalten an der Tradition des 4./5. Jh., in Byzanz freic Entfaltung
(auf Kosten der Tradition) in den Kontakien des 6./7. Jh. und im ¥anon
des 9. Jh.!"" —eine addquate Entwicklung der byzantinischen Neumen-

* Die ausfiihrliche Begriindung erscheint demn#chst in einer gréBeren Abhandlung
tber die Geschichte der Offiziumsantiphonen.

* So vor allem in seinen ,Germanischen Neumen* S. 37 f1.

1 Uber das ganze Problem orientiert heute am besten G. Sufiol O. S. B., Introduc-
tion & la paléographie musicale grégorienne. Tournai 1935, S. 10 ff. Uber die En'‘ziffe-
rung der byzantinischen Neumen siehe: E. Wellesz, Studien zur byzantinischen
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schrift und ebenso ein addquater Traditionalismus in der lateinischen
Schrift vorausgesetzt werden miissen. Der Versuch, von der Spitstufe
der mittelbyzantinischen Neumenschrift des 12. Jh. aus, die in ihrer
Isolierung der Einzelzeichen und der genauen Festlegung des Intervall-
sinns etwa dem Stadium der friithen Choralschrift auf Linien entspricht,
Aufkldrung lber den Intervallsinn der linienlosen lateinischen Neumen
zu erwarten, war deshalb ebenso abwegig wie der Versuch der Neumen-
mensuralisten (P.Wagner, D.Jeannin, E.Jammers), bestimmte
graphische Zeichenmit bestimmten mensuralen Werten zu identifizieren.!?
Beide Versuche iibertrugen moderne Vorstellungen auf jene alteste
Stufe abendlédndischer Notenschrift, die noch dadurch gekennzeichnet
ist, daB sie keine melodische und rhythmische Fixierung und Rationali-
sierung zuldfBt, daB in ihr Rhythmus und Melodie sich vielmehr als ein
Ergebnis dauernd wechselnder Relationen erfassen lassen.

3. Der Versuch Sandens schlieflich war deshalb verfehlt, weil er
aus wenigen sehr schwer verstidndlichen Theoretikerstellen ein ganzes
System der Neumenentzifferung aufbauen wollte, dessen entscheiden-
des Merkmal die vollige Negierung der liturgischen Tradition bedeutet
hatte.

Demgegeniiber habe ich schon 1941 den Grundsatz vertretan.!3 daf
diese MiBachtung der liturg'schen Tradition schon rein methodisch ver-
fehlt ist. Man mag an der Kontinuitit der musikalischen Tradition dar
lateinischen liturgischen Gesédnge zweifeln, aber diesen Zwefel an den
Anfang einer Methode der Neumenentzifferung zu setzen, um dann
frisch drauf los entziffern zu koénnen, ist meines Erachtens gleich-
bedeutend mit vélliger Willkiir. Nur wenn die Hypothese zutrifft, daB
vom 9. bis 12. Jh. die Kontinuitdt der gregorianischen Melodien ge-
wahrt worden ist — und diese Hypothese hat ihre feste Basis in dem
Befund der Quellen'* —, ist iiberhaupt eine Lésung der Neumenfrage
methodisch moglich. Selbst der Zweifler ist also darauf angewiesen,
sie wenigstens als Arbeitshypothese in seine Forschungen mit einzube-
ziehen, andernfalls ist es zwecklos, die Arbeit {iberhaupt aufzunehmen.
Denn nur so bietet sich ihm ein iliberreiches Vergleichsmaterial, das
statistische Schliisse zuldfit, auf Grund deren dann wirklich eine Ent-
zifferung auch unbekannter Melodien mdglich ist. Gelingt ihm diese,

Musik, ZfMw. 16 (1934) 216—-28, 414—22, Ders., Byzantinische Musik, Breslau 1927, S.
39 ff. — Ders., Eastern Elements in Western Chant, Oxford 1947 (Monumenta musicae
byzantinae, Subsidia vol. II.) 81 ff. Ferner H. J. W. Tillyard, Handbook of the
middle byzantine musical notation. Kopenhagen 1935.

*p Wagner, Einf. I. S. 395ff. —D. Jeannin, Mélodies liturgiques syriennes et
chaldéennes, Paris 1925, I. 1668 ff. —E. Jammers, Der Gregorianische Rhythmus,
StraBburg 1937, 49 fI.

B AfMw. 6, 186.

4 Den besten Beweis flir die Genauigkeit, mit der unter vergleichender Benlitzung
der jiingeren Quellen die linienlose Neumentradition des 10. Jh. wiederherg:stellt
werden kann, liefert das neue monastische Antiphonale (Tournay 1935), das eine ge-
naue Rekonstruktion vieler Antiphonen des Cod. Hartker gibt. Vgl. auch die Bespr.
von P. U. Bomm O. S. B, Jb. f. Liturgiewissenschaft Bd. 14, S. 544.
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dann ist das nicht nur ein Beweis fiir die Giiltigkeit der Entzifferungs-
methode, sondern gleichzeitig fiir die Unversehrtheit der liturgischen
Tradition. Dabei muf3 man natiirlich all das in Rechnung stellen, was
musikwissenschaftliche Forschung iiber die Alteration einzelner Téne,!®
iiber den Modalitdtswechsel,'® tiber Transformation und Transmutation
der Melodien,!? liber den sogenannten ,Germanischen Choraldialekt!'®
und iiber die freie Verzierungspraxis im Gregor'anischen Choral nach-
weisen konnte. Es hat vielfach in der populdren Literatur des letzten
Jahrzehnts der Eindruck entstehen konnen, als handle es sich bei dicsen
Dingen um eine ,abendlédndische“ bzw. .,nordische“ Substanzwandlung
des Chorals. Dabei hat man Dinge, die eigentlich zweitrangig sini,
ibermifig aufgebauscht. Wir haben deshalb allen Grund, wieder die
Kontinuitdt der gregorianischen Melcdien als feste abendlédnd 'schz Tat-
sache herauszustellen. Das bedeutet fiir die Neumenentzifferung: es
geht im wesentlichen um die melodisch-rhythmische Substanz, um die
Erkenntnis des formalen Geriists, nicht so sehr aber um das akzes-
sorische Beiwerk, das von Volk zu Volk, von Kloster zu Kloster und
von Jahrhundert zu Jahrhundert veridnderlich ist.

Auf diesen Voraussetzungen baut sich die neue Methode der Neumen-
entzifferung auf. Sie geht von den einfachsten musikwissenschaftlichen
Tatsachen aus und sucht in einer philologisch sehr mithsamen Klein-
arbeit Steinchen auf Steinchen zu setzen. Damit aber das Gebdude nicht
wegen Uberfiille des Materials oder wegen einseitiger Auswahl ein-
stiirzt, —ein Vorwurf, den man vor allem den Solesmenser Theo-
rien gegeniiber geltend machen mufl — gilt es, die Arbeit auf einen
eng begrenzten Raum zu beschrdnken. Wihrend Fleischer von
Indien bis nach Skandinavien nach Neumenzeichen forschte und Ver-
gleiche zwischen den entlegensten Handschriften, ja den entlegensten
Systemen anstellte, aber dabei nie statistische Tabellen vorlegte, be-
schridnkt sich diese Untersuchung hauptséchlich auf eine Handschrift,
das bekannte Antiphonar Hartkers von St. Gallen, das etwa um 1000
in St. Gallen geschrieben wurde und als das beste Beispiel eines Anti-
phonars mit rhythmischen Sonderzeichen von der ,Paléographie musi-
cale“ als I. Bd. der Serie II im Jahre 1900 veroffentlicht wurde.!? Ich
halte diese Beschréankung auf e in e Handschrift, die bei der Bibliotheks-
lage der Gegenwart sowieso nicht zu vermeiden war, methodisch fiir

B vgl. dazu G. Jacobsthal, Die chromatische Alteration im liturgischen Gesang
der abendldndischen Kirche. Berlin 1897.

B F A. Gevaert, La mélopée antique dans le chant de l'église latine, Gand 1895,
S. 198 ff. — U. Bomm O. S. B, Der Wechsel der Modalititsbestimmung in der Tradi-
tion der Mefigesdnge im IX. bis XII. Jh., Einsiedeln 1929.

17 H. Sowa, Quellen zur Transformation der Antiphonen, Kassel 1939.

¥ vgl. Dom. Johner O. S. B,, Wort und Ton im Choral, Leipzig 1910, 104 f¥.

" Beschreibung der Handschrift bei E. Om1lin O. S. B., Die st. gallischen Toiarbuch-
staben (Verdffentl. der Greg. Akad. zu Freiburg (Schweiz) 1. Reihe, Heft 18), Regens-
burg 1934, S. 27 ff.
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sehr wertvoll. Zwar hat P. Wagner wiederholt davor gewarnt, die
St. Galler Tradition zu verallgemeinern, aber diese Warnung wird dann
methodisch hinfillig, wenn es gerade darauf ankommt, zu erfahren
— nicht, wie im Mittelalter Giberhaupt nach linienlosen Neumen gesun-
gen wurde, sondern — wie um das Jahr 1000 in St. Gallen nach diesen
Zeichen gesungen wurde. Es ist zwar leicht mdoglich, von den Ergeb-
nissen einer solchen Arbeit aus auch Riickschliisse auf die allgemeine
Praxis des 10./11. Jh. zu ziehen; aber erst wenn die verschiedencn
Neumentypen in gleicher Weise systematisch untersucht sind, wie es
hier mit dem St. Galler Neumentyp geschieht, ist der Augenblick ge-
kommen, an Stelie von Vermutungen ganz klar eindeutige Feststel-
lungen tiber die gesamte Choralpraxis des Mittelalters zu machen. Wie
fruchtbar dieser Vergleich einst sein wird, ist mir selbst bei der Her-
anziehung der spiteren deutschen, englischen und italienischen Uber-
lieferung fur den Lesartenapparat meiner Tabellen klar geworden.2°

Die Selbstbeschrinkung, die ich mir bei dieser Untersuchung auferlegte,
ging noch weiter.Ich lie die grofie Zahl der Responsorien des Cod. Hartker
beiseite und widmete mich nur der Untersuchung der Offiziumsanti-
phonen, so verlockend auch die erfolgversprechende Untersuchung der
melismatischen Gesidnge gewesen wéire. Die Neumenentzifferung er-
fordert namlich ein duBerst konzentriertes, rationales und konsequentes
Arbeiten. Ein Schritt, der im Ubereifer zu frith getan wird, fithrt mit
Sicherheit in Trugschliisse. Die Antiphonen mit ihren syllabischen Me-
lodien bilden die sichere Grundlage fiir die Elemente der Neumenent-
zifferung. Die Melismatik jedoch wird nicht dadurch entziffert, daB3 sie
in ihre Einzelzeichen aufgelost wird und diese dann einfach addiert
werden, sondern indem jede melismatische Figur als Zeichen einer ganz
bestimmten Floskel angesehen wird. Man wird also methodisch von
den Einzelneumen zu den zweitonigen Ligaturen, von da zu den drei-
tonigen usw. fortschreiten miissen. Es ist das ein Verfahren, das ein
UbermaB von Geduld erfordert, aber auch reiche und gesicherte Er-
gebnisse verheilt. Eine notwendige Konsequenz dieser Arbeit ist die
Tabellenmethode. Darin wird bewuBt an die Aquivalenzmethode D.
Mocquereaus® und seiner Schule angekniipft, aber mit dem gro-
Ben Unterschied, daBl hier wirklich das gesamte Formelmalerial ge-
ordnet und nicht nur eine Anzahl gut passender Beispiele gegeben
wird. Das statistische Verfahren, das genaue Rechenschaft tiber die
Zahl und Art der Ausnahmen gibt, ist ein besonderes Spezifikum der
deutschen Choralwissenschaft, zuerst von P. Wagner gegen die Soles-

® AuBer den Binden der Paléogr. mus., die hierfilr in Frage kamen, dem Antipho-
nale von Lucca aus dem 12. Jh. (Pal. mus. Bd. IX) und dem von Worcester aus
dem 13. Jh. (Pal. mus. Bd. XII), konnte ich noch verschiedene Handschriften von
Fritzlar, Fulda und K61n aus dem Besitz der Landesbibliotheken Kassel
und Darmstadt zum Vergleich heranziehen.

1 vgl. die groBen Tabellen Mocquereaus liber bestimmte Formeln im 2. Bd. sei-
nes ,Nombre musical“, Tournay 1927.
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menser Methode zur Geltung gebracht,?? dann von Jammers in
seinem Buch iiber den , Gregorianischen Rhythmus“ zur methodischen
Grundregel erhoben.

Das Grundprinzip, nach dem nun meine Erforschung der &lteren Anti-
phonenaufzeichnungen vorgeht, ist gewonnen aus den Forschungen F.
A.Gevaerts,® P.Ferettis?®und E.Omlins*{iber die typischen
Themen und Formeln, die allen Antiphonenmelodien zugrunde liegen.
Gevaert hatte 47 Themen nachgewiesen, die allen Antiphonen als Mo-
dell oder Nomos dienten. Feretti hat diese Analyse Gevaerts verfeinert,
indem er fiir die Antiphonen des I. Tones 17 Formeln aufstellte, die in
verschiedener Kombination, teils als Initial-, teils als Binnen-, teils als
Kadenzformeln Beniitzung finden kénnen. Er sprach deshalb vom ,,Cento-
verfahren“ und meinte damit das Gleiche, was die vergleichende Musik-
wissenschaft als wandernde Motive in den Magamen der arabischen
Volksmusik, aber auch in den liturgischen Gesidngen der griechischen
und slawischen Christen langst nachgewiesen hat.?® Hier setzt nun
unsere Methode der Neumenentzifferung ein. Ich habe sdmtliche Anti-
phonen des ersten und zweiten Tones — tradierte und nicht tradicrte —
in Tabellen nach ihren Initial-, Kadenz- und Binnenformeln erfal3t.
Dabei er gab sich, daB von ungeféhr 400 Antiphonen rund 30 nicht mit-
hiife der wenigen Formeln, die fiir den ersten und zweiten Modus zur
Verfiigung standen, zu entziffern und zu analysieren waren; d. h. aber,
daf3 die Zahl der sogenannten freien Antiphonen wesentlich kleiner ist,
als es Ferettis Ausfilhrungen ahnen lassen. Ja, ich mochte {ibernaupt
an der Existenz solch freier Formeln zweifeln. Selbst die lebendigsten,
sprachmelodisch unerhort plastischen Gesdnge etwa der Evangelium-
antiphonen sind aus Formeln aufgebaut, und man wird in Zukunft
gerade darin die besondere Kunst der Choral, komponisten“ sehen diir-
fen, daf3 sie in dauernder Variation die vorhandenen Modelle der leben-
digen Sprache so anpaBten, daf nicht eine Formel der anderen genau
gleicht. Jene nicht zu den allgemeinen Formeln passende geringe An-
zahl von Antiphonen ist keineswegs formelfrei. Sie gehoren entweder
zu denen, die ihre Tonart gewechselt haben, oder aber zum jiingsten
Bestand der Antiphonen aus der byzantinischen Periode Roms im 7./8. Jh.,
wo man in den ,antiphonae prolixae“ zu den neu eingefiinrten Festen
Circumcisio, Exaltatio crucis und den Marienfesten bewufite textliche
und musikalische Entlehnungen byzantinischer Gesdnge vornahm.?”

nygl. P. Wagner, Ist der Wortakzent im gregorianischen Choral eine Linge odcr
Kiirze?, Kirchenmus. Jb. XXVII (1932).

© 1.a mélopée antique a. a. O., S. 123 ff.

% Dom P. Feretti, Esthétique Brégorienne, Vol. 1., Tournai 1938, S. 106 f.

% Omlin, a. a. O, S. 82 fl.

% Jdelsohn, Die Magamen in der arabischen Volksmusik, SIMG XV, S. 1 ff. —
Wellesz, Die Struktur des serbischen Oktoechos, ZfMw. 2 (1919), S. 140 fT.

n Uber diese Entlehnungen haben wir jetzt die sehr aufschluBreiche Arbeit von E.
Wellesz, Eastern Elements in the Western Chant, Oxford 1947.
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Erst auf die allerjiingste Schicht mitte'alterlich>r Antiphonen des Drei-
faltigkeitsoffiziums® und die Marianischen Antiphonen? vor allem die
Gesidnge des Hermannus Contractus mag zutreffen, daBl sie
nicht mehr in dem Mafle an die Formeln der &lteren Choralkompo-
sitionen gebunden sind. In allen anderen Fillen aber erlaubt die Folge
der Neumenzeichen in den einzelnen Abschnitten genaue Riickschliisse
auf die Formeln, aus denen sich jeder einzelne Gesang zusammen-
setzt.3® Als besonders wichtig erwies sich hierbei die paldographische
Gestalt der Kadenz, die in den einzelnen Tonarten nur wenig Varianten
aufzuweisen hat; diese sind so charakteristisch, dal mit ihrer Hilfe
jede Tonart auch dann genau bestimmt werden kann, wenn einmal die
Tonarbuchstaben fehlen sollten. Diese Kadenzformel erstreckt sich
nicht nur auf die letzten Tone einer Melodie, sondern umfafit gewdhn-
lich ein ganzes Melodieglied, ja bei groeren Antiphonen iiberspannt die
Kadenzformel sogar eine ganze Periode.’! Auflerdem werden bei gro-
Beren Antiphonen diese Kadenzformeln auch oft als Mittel der Binnen-
gliederung benutzt. So wird man in dem typischen Beispiel, das am
Schluf} als Entzifferungsbeispiel vorgelegt wird, unschwer an der Neu-
menfolge iiber ,sub principe pollet“ die Hauptkadenz des I. Tones
erkennen konnen, nur mit einer eigenartigen Umkehrung des Haupt-
intervalls EF, die auch sonst fiir den Cod. Hartker im Gegensatz zur
sonstigen mittelalterlichen Uberlieferung charak erist sch ist.22 D _eselbe
Klausel erkennen wir in ihrer Urgestalt in den Neumen iiber ,comitan-
tur heriles“ am Ende der zweiten Zeile und in etwas variierter Gestalt
am Ende der ersten Zeile ,terramque regentem“. Die Verschiedenheit
der Neumenzeichen hat dabei nur fiir den etwas Verwirrendes, dem
die rhythmische Konstanz der Formel nicht klar geworden ist.3

# Vermutlich von Hucbald um 930 flir Liittich komponiert, vgl. P. Wagner, Einf.
III, S. 317 f. — Kirchenmus. Jb. 1908. S. 13 ff.

® ygl. Johannes Maier, Studien zur Geschichte der Marienantiphon ,Salve Re-
gina“, Regensburg 1939, S. 27 ff.

# vgl. Feretti, a. a. O.. S. 113 fI.

3 Neben der Hauptkadenz: J / n° = = = EF G FE
erweiterte Nebenform: 4 1 n°n“j n® = = = EF G

periodische Bildung: ;F a1 = 4 1= N~ = EFGGE | FGEFEDD,
Uber die Kadenzen der andern Tconarten siehe G. Suno.l, Introduction, S. 48 f.

¥ Wir geben folgende Beispiele:

D zeigt z. B. der I. Ton eine
DC D FE D D oder gar dle

o G FE D (CD)D
Ant. 61: le-pro- si mun-dan - tur
234:se-c¥e-ta ce - le -stl- a

I
409:in no-mi ne Do-mi- ni
{(Antiphonenzihlung nach O m11in. Alle diese Belspiele erscheinen in dem Antiphonsle
von Lucca In der regelm#Bigen Form mit Pes FF‘)) #
# Es war dem Verf. eine BroBe Freude, erst vor kurzem eine Bestltigung seiner An-
sichten Uber das Absingen linienloser Neumen nach solchen Formeln aus den Er-
fahrungen von E, Wellesz iiber die ebenfalls nicht intervallmiBig erschlieBbaren
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Durch die Kadenzklausel 148t sich also die Tonart eines Gesanges mit
grofler Sicherheit feststellen. Fiir die iibrigen Glieder einer Antphon
bietet sich aber nun ein festes Gefiige von Initial- und Binnenformeln,
die nach Tonarten geordnet und in Merkformeln dem Gedichtnis des
mittelalterlichen Sdngers vertraut waren. So war es z.B.verhiltnis-
milig leicht, in dem ersten Glied unserer Antiphon ,Continet in
gremio“ das Prinzipalinitium der Antiphonen des I. Tones zu erkennen.
Vermutlich beginnt auch die zweite Langzeile ,,Virgo D2i genitrix®,
mit dem gleichen Motiv.?* Nicht {iberall fithrt nun das zweite Glied
einer solchen Langzeile wie hier zur Finalis zuriick. Ebenso haufig ist
auch ein Halbschluf3 dieser Art, wie ikn vor allem die wunderbaren
symmetrischen Antiphonen aufweisen, die vermutlich der Gregoria-
nischen Ara angehéren:

D DCF G Fa a haGG Fa G
oo J T ne~ 17 |
Qui mi - hi mi - ni - strat, me se - qua - tur3s

Auch ein solcher Schluf} ist ohne weiteres aus der Neumenschrift abzu-
lesen, ohne daBl man nach dem Intervallsinn der E'nzelnsumen zu fra-
gen braucht. Die Kombination dieser vier Zeichen kann praktisch nur
die eine melodische Bedeutung haben.

Zwischen das erste Glied und dessen Beantwortung kann nun bei
langeren Antiphonen ein Zw'scheng'ied auf dem Rezitationsteil ein-
geschaltet werden, das dann gewdhnlich mit einem kurzen Melisma
(aGahaGG) auf der letzten Silbe endigt. Eine solche Reperkussion auf
dem Tenor findet sich besonders hiufig bei den Antiphonen mit dem
Initialmodell Dah bzw. Dac.?¢

dltesten byzantinischen Neumen zu entnehmen; er schreibt dariiber (in ,Eastern Ele-
ments in the Western Chant“, S. 89 Anm. 1.): ,In 1925-6 I made cloce in es'igations on
Early Byzantine MSS ... We succeeded in deciphering a number of s'mple melodies
and in ascertaining the correctness of our transcriptions by comparing them after-
wards with transcriptions made from MSS. of the Middle Byzanti-e reriod. These
investigations found a valuable confirmation in Tilly ard's essay on ,Eirly Byz:n-
tine Neumes: ,A New Principle of Decipherment* publiched in Sept. 1936 in Lauda e
vo!l. XTV.“ Es scheint so, als sei die byzantinische Neumenforschung mit dies¢n neu-
esten Ergebnissen der lateinischen schon wesentlich vorausgeeilt, nicht weil dort das
Problem leichter lésbar ist, sondern weil man das Problem von vornherein methodisch
richtig angefaBt hat. Vgl. auch H. J. W. Tillvard, ,Signaturcs and Cadences of
the Byzantine Modes“ (Annual of the British School at Athens, vol. XXVI) (1923-4;
1924-5).

M Diese Hypothese, die sich auf fehlerhafte Prizedenzfille im Cod. Hartker stlitzte,
n¢ -J T

wle: S\!nt de hic stantibus, erfordert nach dem Vergleich mit der ilberlieferten Fas-
sung in einer Fritzlarer Handschrift (Kassel, Landesbibl. ms. theol. 2, 124, bl. 45 v.)
eine Korrektur, vgl. den Nachtrag S. 137 f.

5 Nach Cod. Hartker, S. 375 Ubertragung: Antiphonale monasticum, S. 640.

% Dac, das Hauptmerkmal der sogenannten germanischen Fassung, ist im 11. Jh. noch
kaum zu finden. Das 1 (levatur) im Cod. Hartker bezieht sich vermutlich auf h, das
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b= 0 - = = =
E-xi-it ser-mo in-ter fratres®

Ebenso schalten sich zwischen das zweite Glied und die eigentliche Fi-
nalkadenz reperkutierende Zwischenglieder, die gewéhnlich die Fina-
lis und die plagale Reperkussion als Tuba benutzen. Ein typisches Bei-
spiel zeigt die Antiphon ,Continet“ zu Beginn der dritten Zeile .,per
quos orbis ovans“. Wir nennen diese oft sehr ausgedehnten Gliedar, die
Prosthesis der Kadenz. Sie aus der Neumenfolge zu erkennen,
bedeutet fiir das geilibte Auge keinerlei Schwierigkeit.

Um Neumen entziffern zu kénnen, bedarf es also zunichst eines geiib-
ten Blickes fiir die moglichen paldographischen Varianten der einzelnen
Formeln. Hierfiir miissen umfangreiche Tabellen die nitige Grundlage
geben. Es bedarf aber ebenso einer genauen Kenntnis des formalen
Aufbaus der einzelnen liturgischen Gesangsformen, der Antiphonen,
Responsorien, Hymnen usw.

Man hat nun bisher vergeblich bei den Theoretikern des Mittelalters
nach Hinweisen auf die Praxis der Neumenentzifferung gesucht und
dabei lbersehen, daf3 jeder mittelalterliche Tonar — und bekanntlich
enthalten die meisten Schriften der Theoretiker einen kleineren oder
grofferen Tonar — eine Anweisung zur Entzifferung linienloser Neumen
ist. Erst mit Einfiihrung der Linienschrift verlieren diese Tonare mehr
und mehr ihre praktische Bedeutung und schrumpfen auf ein Mini-
mum zusammen.3® Wollen wir heute die Neumen des 10./11. Jh. wieder
entziffern, so ist das nur méglich, wenn wir auf das genaueste mit den
Tonarten jener Zeit und ihrer Differenzeneinteilung vertraut sind.

Bei den syllabischen Geséngen stellt auch die Lage der sprachlichen
Hauptakzente eine sehr wesentliche Erkenntnisquelle dar. Jede Formel
hat ihren Geriistcharakter,® d. h. an einer oder zwei Stellen liegen ihre
Hauptakzente mit Tief- oder Hochton (Tiefton etwa bei der Formel
»Continet in gremio“, Hochton bei , Exiit sermo“). Diese Beachtung des
Hauptakzents ist vor allem wichtig bei der Entzifferung der proteus-
haften Innenglieder, deren Anfang und SchluB davon abhingig sind,
auf welcher Silbe der Hauptton liegt. Wenn alles andere in einer For-
mel variabel ist, diese Stellen bleiben immer konstant. Die Tonhéshe
von drei oder vier vollig gleichgestalteten Neumen kann durch den

auch vom neuen Antiphonale monasticum bevorzugt wird. Ein wichtiger Zeuge flr
die Richtigkeit dieses h ist der von Sowa aus einer Leipziger Handschrift ver&ffent-

lichte Tonar des 11. Jh. mit seinen genauen Ambitusangaben. (Quellen usw. a. a. O.,
S. 97.)

¥ Cod Hartker, S. 62 — Ant. monast., S. 259.
# Uber die Bedeutung der mittelalterlichen Tonare s. F. X. Matthias, Der Stra8-

burger Chronist Kénigshofen als Choralist, Graz 1903, S. 76 ff., und E. Omlin, Die
st. gallischen Tonarbuchstaben, a. a. O.

® vgl. hierzu Jammers. Der gregorianische Rhvthmus, S. 24 f.
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Sprachakzent so geregelt werden, daB3 die proklitischen und enklitischen
Silben stufenweise an- und absteigen, wihrend die Virga tiber der Ak-
zentsilbe ihren Platz auf dem Tenor hat. Das Zeichen fiir den Akut steht
dann gewohnlich zur Kennzeichnung des tiefsten Tones.

Diesem wichtigen Prinzip der choralischen Melodiebildung tritt ein
zweites zur Seite, das man mit Guido v. Arezzo die .,reciprocitas
formulorum® nennen kann und auf das auch schon Sowa verwiesen
hat.*® Es besagt, dal jedes Initium in seiner Melodiebildung im umge-
kehrten oder parallelen Sinne den Ténen der vorausgehenden Kadenz
entsprechen mufl. Man kann dieses Gesetz am besten an der Differen-
zenpraxis der antiphonischen Psalmodie studieren, wie sie besonders
klar in dem Leipziger Libellus tonarius des 11. Jh. dargestellt ist.4!
Neben die Kenntnis der Formeln und des formalen Aufbaus dieser Ge-
sidnge mub also eine ebenso griindliche — auch wieder auf Grund von
Tabellen gewonnene — Kenntnis der choralischen Melodiebildungslehre
treten.#> Aber das geniigt nicht. Es wurde schon angedeutet, dafl die
Kenntnis der Neumenrhythmik wohl das wesentlichste Element fiir das
Gelingen der Neumenentzifferung ist. Hiermit wenden wir uns der
umstrittensten Frage der Neumenforschung zu, deren Problematik ei-
gentlich am meisten daran Schuld tréigt, daB wir bis jetzt mit der Ent-
zifferung so wenig vorangekommen sind.® Meine Lésung dieser Frage,
die sich auf jahrelange Untersuchungen an Mectzer und St. Galler Neu-
men des 10. Jh. stiitzen kann, 148t sich auf das beste mit den Aussagen
der mittelalterlichen Theoretiker vereinbaren, da auch diese einen
skandierenden Rhythmus ,,quasi metribus“ fordern.** Der hier vorge-
schlagene Rhythmus macht ferner jenen eigenartigen Ubertragungs-
vorgang verstindlich, der im 4. Jh. dazu fiihrte, lateinische Prosatexte
mit rhythmischen Melodien ,more orientalium“#> zu versehen, d. h.
statt Anwendung der bisher iiblichen Quantititsmetrik Texte wie die
der é&ltesten Antiphonen einem isochronen und fast isosyllabischen

® Micrologus cap. 15 — vgl. Sow a, Quellen, S. 36. — ZfMw. 1933, S. 223.

4 Sowa, Quellen, S. 90—154.

2 Uber die Gesetze choralischer Melodiebildung s. D. Johner, Wort und Ton im
Choral, S. 43 ff. — Sow a, Theorie des Motus, Gregoriusblatt 1931.

4 Die neusten und aufschluireichsten Erérterungen des Rhythimusproblems, denen
auch meine Forschung viele Einzelheiten verdankt, sind die von D. Jeannin im
1. Bd. seiner Mélodies liturgicues syriennes usw., 1925, H. S o w as Rhythmusstudien
in seinen ,Quellen usw.%, S. 161 ff.,, und E. Jammers, Der gregorianische Rhythmus,
1937. Zu vergleichen ist auch mein Aufsatz Rhythmisch-metrische Hymnenstudien,
Liturgiewiss. Jb. Bd. 14, S. 172. Die dort gegebenen rhythmischen Hymneniibertra-
gungen sind z. T. durch die neuesten Forschungen des Verf. als {iberholt anzusehen.
4 Guido von Arezzo, Micrologus c. XV.: ,Metricos autem cantus dico quia
saepe ita canimus, ut quasi versus pedibus scandere videamur, sicut fit, cum ipsa
metra canimus“ Vgl. Lipphardt, Rhythmisch-metrische Hymnenstudien, S. 173.

# Augustinus iiber die Einflihrung der Antiphonie in Mailand unter Ambrosius
(Confessiones lib. IX. cap. 7).
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Schema mit akzentischem Geriistcharakter zu unterwerfen.® Er stelit
ferner den inneren Zusammenhang her zwischen jener — trotz der
choralen Aufzeichnung — ldngst als modal erkannten Rhythmik ein-
stimmiger Liedweisen des 12. Jh. und der der gregorianischen Geséang:.
So wie jene eine Vorstufe der Mensuralmusik sind, so ist die noch pri-
mitivere Rhythmik der Hymnen und Antiphonen eine Vorstufe des
modalen Rhythmus.4” All diese Erkenntnisse sind gewonnen aus der
statistischen und tabellenmiBigen Untersuchung der St. Gall:schen Necu-
menschrift mit ihren rhythmischen Sonderzeichen. Sie stellen eine Syn-
these der Forschungen von Jeannin, Sowa und Jammers dar.
Die Losung selbst ist von grofiter Einfachheit: Will ich den Prosatext
(Ha. S. 298)

tp
- —-€- | 1 TI! Pr -
Ant. 1269 jjss;xmpta est Maria in coelum (Ant. mon.S. 1014)

dd dddda

in eine gehobene rhythmische Form bringen, so kann das nur in einem
alternierenden Rhythmus geschehen, der zwar nicht zu messen ist (also
nicht mensural), wohl aber mit der antiken Vorstellung der metr schen
Skansion zu erfassen ist. An einer Stelle ergibt sich dabei nolwend g
eine Dehnung, die W. Meyer* in scinen Untersuchungen iiber den
Ursprung der mittellateinischen Rhythmik mit Taktwechsel bezeichnet
hat, die wir aber hier lieber mit , Motuswechsel“ bezeichien wollen.
Genau dieser Motuswechsel auf einer Mora ist es nun, der im Antipho-
nale Hartkers auf der Silbe (Ma-)-ri~(a) durch eine Virga mit Episem
wiedergegeben wird, und das nicht nur hier, sondern in sehr vielen
anderen, dhnlich gelagerten Fillen.4? Diese Tatsach: war ldngst bekannt,
aber man hat sich gescheut, daraus die notwendigen Kons2quenzen zu

4 ygl. hierzu vor allem W. Meyer, Abhandlungen zur mittellateinischen Rhythmik,
Berlin 1905, Bd. 2, S. 1 ff. D. Jeannin, Mélodies liturgiyues syriennes, Bd. 1, S.
58ff. — E. Wellesz, Aufgaben und Probleme auf dem Gebiete der byzantinischen
und orientalischen Kirchenmusik (Liturgiegeschichtl. Forschungen, Heft 6), Minster
1923, S. 55 ff.

4 Ftwa im Sinne des Anonymus IV (Coussemaker L): ,In antiquis libris
habebant puncta equivoca nimis, quia simplicia materialia fuerunt equalia; sed solo
intellectu operabantur dicendo: intelligo istam longam, intelligo illam brevem.“

“ W.Meyer, Abh. I, 183—186.

m
st
-r /
® Vgl. Ant. 4 (Hartker, S. 18): et q r;es sanyﬁ eJu’s c1{m eo Ant. mon. S. 187.
Ant. 35 (Hartker, S. 24): EccﬂJr x venjet, Ant. mon. S. 200.

Ant. 102 (Hartker, S. 38): l:\'e Sion v’enlet (Endbetonung des hebr. Wortes)
Ant. mon.

Ant. 77 (Hartker, S. 33): érx’egl'hb\.s Eedibus Veridt, Ant. mon. s. 228.
Ant. 169 (Hartker, S. 52): genlif te, Ant. mon. S. 245.

Ant. 139 (Hartker, S. 57): ﬁ’e,st uagﬁ_l‘lls Ant. mon. S. 250.

Ant. 650 (YTtker. S. 124/5): operariis suis, Ant. mon. S. 315.
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ziehen, weil es fast noch mehr Gegenbeispiele gab, wo das Episem an
entsprechenden Stellen fehlte oder wo es andere Funktionen zu haben
schien, z. B die der Mora auf der SchlufBlsilbe. Statt in den Episemen
nur zusitzliche Hilfszeichen zu sehen, die schon deshalb tlberfliissig
waren, weil die Sprache im Grunde ja selbst den rhythmischen Fluf3
des skandierenden Vortrags regelte, hat man sich an das Zeichen als
einen festen Notenwert geklammert, ohne daran zu denkzsn, daB ja
auch die Huandschriften ohne rhythmische Sonderzeichen kaum einen
andern Vortrag des Chorals gefordert haben kénnen, da nur so der
Sinn der melodischen Formel und der richtige akzentmif‘gz Vortrag
des Textes in eins gebracht werden konnten. Statt der von Solasmes
geforderten Akzentkiirzung erweist also der paldngraphisch2 Befund
des Cod. Hartker — wie auch tibrigens der anderer Hand .chriften e wa
des Cod. Laon 2395 — ganz deutlich die Neigung zur Akzentdehnung
in bestimmten Konstellationen. Hiufiger noch als bei der Akzentdeh-
nung steht das Episem auf Einzelncumen in den Binnenschliissen bei
den Paroxytona auf gleichem Ton. Hierbei ist bald das letzte der bei-
den Gravis-Zeichen mit Episem versehen (— —{), bald das vorletzte
(H —), bald beide (— -4), bald keines (— —), letzteres besonders in
allen Finalkadenzen. Trotz der verschiedenen Bezeichnungen ist die
rhythmische Ausfithrung dicser Kadenzen iiberall dieselbe. Beide
SchluBsilben werden gedehnt 2 Was fiir einen Sinn kann dann aber die
Setzung des Episems an den verschiedenen Stellen haben? ¥s handelt
sich hier wohl um einen noch voéllig unrationa’en Gebrauch des per-
fizierenden Longazeichens der spiteren Mensuralmusik. Dar vertikale
Sirich am Ende des Graviszeichens bewirkt wie die ,,Cauda“ der ,,Lon-
ga“ in der ,,Ars antiqua“ Mora der betreffenden Note, gleichzeitig aber
auch Perfizierung der vorausgchenden nicht kaudierten ,Brevis“. Die-
ser Deutung entspricht die bisher meist fulsch gedcutete Stelle der
.Musica enchiriadis“: in der von den Noten der Antiphon ,Ego sum

5 Flicrin hat sicher Jeannin gegen P. Wagner und E. Jamm e rs Recht. Vari-
anten der gleichen Melodieformel, ja sogar genau der g'eichen Antiphon, erscheinen
bald mit, bald ohne Episem. Das gleiche Kloster St. Gallen besitzt Hinds h:ften mit
und ohne rhythmische Zeichen. Es ist aher nicht denkbar, daB der gleiche Konvent,
wic das etwa Dom de Malesherbes, Le Chant Grégorien, Paris 1946, anzunch-
men scheint, aus den rhythmischen Hondschriften cnders als aus den nicht rhyth-
mischen gesungen habe. Erstere werden fiir den ¢ chulmi:fi, en Ge rauch a2ls Einf thrmg
in den Choralrhythmus geschriecben worden scin.

" Vgl. das instruktive Beisplel der Com. ,Videns Dominus®, wo der Buchstabe t die
Rolle des St. Gallischen Alkzemopisems (:}err}&mmen hat:

-

videns Dc')m'in\;s entes somre's f.azar.l
2 5o werden diese Schlisse auch fast allgemein gedeutet, nur E. Jammers miB-
traut auch hier der Aquivalenz und bindet sich in seinanU’bjrtragungen eng an die
jeweilige Episemsetzung, so daB er den Schluff — -4 = syr}koplsch {ibertragen
muB. In der Ant. ,Nativitas 1ua* (bertrdgt er die gleiche Kadenziormel in ganz ver=
schiedenen yrhythmischen Fassungen.
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via“ gesagt wird, nur die SchluBsilben seien ,Longae®, die iibrigen
,Breves“.53 Nirgendwo ist in diesem Text etwas davon gesagt, da} die
»Breves“ genau einander gleich seien, nur den ,Longae“ gegeniiber
haben sie einen relativen Breviswert. Im tiibrigen stehen aber auch
diese ,,Breves“, wie es dann im nichsten Absatz heifit, ,,infra scandendi
legem“, mit anderen Worten: der Begriff der ,Brevis“ ist auch hier
schon — wie in der spidteren Mensuralmusik — zweideutig, nur dafl die
rhythmische Scheidung in ,brevis maior“ und ,brevis minor“ noch
nicht klar genug ins BewuBtsein getreten ist — im Gegensatz etwa zur
Metzer Neumenschrift, die mit den Buchstaben t (tenere), a (amplius)
und c (celeriter) deutlich drei Gro8enwerte voneinander scheidet. (Es
konnte der Verdacht entstehen, als sollte hier einer mensuralen Losung
des Choralrhythmusproblems das Wort geredet werden. Das ist jedoch
nicht der Fall; nur eine metrische Losung kommt in Frage, die ratio-
nal bestimmte mensurale Losung wird erst im Zeitalter der begin-
nenden Mehrstimmigkeit fallig.)

Wie wichtig diese Feststellung tiber den metrischen Wert der Neumen-
zeichen ist, wird deutlich, wenn man vor der Aufgabe der Neumenent-
zifferung steht; denn es gehort zu den Merkmalen der typischen For-
meln, daf} sie nicht nur gleiche Geriistténe haben, sondern daf} sie in
ihrem melodischen Kern isochron sind. Das Problem, prosaische Texte
mit wechselnder Betonung diesen Modellen anzupassen, war nur zu
16sen, wenn eine gewisse Variabilitdt der rhythmischen Fillung be-
stand. Wie diese funktionierte, zeigt in den Antiphonen am besten das
System der zweitonigen Ligaturen: Codex Hartker unterschei-
det, wie das beigefligte Beispiel zeigt, zwei Formen der ansteigenden
Ligatur, das eckige Zeichen, von den Theoretikern meist ,,Pes“ genannt,
das runde Zeichen, etwa bei ,,gremio“, von den Theorstikern meist mit
dem griechischen Ausdruck ,Podatus® bezeichnet.’®* Dem en!spricht eine
dhnliche Doppelung der absteigenden Ligatur, die mit Episem verse-
hene ,Clivis“ und die einfache gerundete ,,Clivis“, die sehr hdufig als
Zeichen der Kiirze ein ¢ bei sich hat — wohl das alte Kiirzezeichen
der antiken Prosodie.’ Uberblickt man die neumengeschichtliche For-
schung des letzten Jahrzehnts, so bemerkt man in der Beurteilung

¥ Gerbert S. I, 183a.: ,Solae in tribus membris ultimae longae, reliquae breves
sunt. Sic itaque numerose est canere, longis brevibusque sonis ratas 'norulas metirl,
nec per loca protrahere vel contrahere magis quam oportet, sed infra scandendi legema
vocem continere, ut possit melum ea finiri mora qua coepit.“

# Auf diese terminologische Unterscheidung weist Fleischer in seinen ,Germani-
schen Neumen* hin.

% Das Episem, der Dehnungsstrich, und das Hikchen, das Zeichen fiir die Kiirze, ge-
héren zusammen, es sind dies die alten ,chronoi* der griechisch-lateinischen Prosouie
(vgl. Fleischer, Neumenstudien I, 75). Das Kiirzezeichen kehrt fast in al en Neumen-
schriften, auch in der armenischen, als ein Hikchen ader halb geodffaet.r Kreis, manch-
mal auch als geschlossener Kreis wieder (so bei den Armeniern) (vgl Fleischer, ebda
.S.172). Es ist deshalb sehr wohl moglich, daB St. Gallen dieses alte Zeichen der antiken
Prosodie iibernommen hat und in ein ¢ = celeriter umgedeutet nat.
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dieser zweiténigen Ligaturen eine seltene Ubereinstimmung aller For-
scher. So haben vor allem Jeannin und Jammers auf ganz ver-
schiedenem Wege die Zweizeitigkeit des eckigen, die Einzeitigkeit des
runden Zeichens festgestellt. Meine eigenen Tabellen bringen fiir diese
Hypothesen einen neuen paldographischen Beweis und zugleich die
historische Erklirung. Pes und episemierte Clivis sind in meinen Ta-
bellen jeweils Kontraktionszeichen, fiir die in Formeln mit
mehr Silben Dierese eintreten kann. Es sind Zeichen, die unbedingt zur
Substanz der Melodie gehoren.’® Den besten Beweis liefert die Tat-
sache, daB diese Noten auch in der spiteren Uberlieferung unbedingt
konstant bleiben. Die runden Zeichen dagegen erscheinen nie in Die-
rese. Sie sind akzidentelle Zierzeichen, fiir die in der spéteren
Uberlieferung auch ebenso gut nur ein Ton stehen kann. Sie fiigen der
Grundnote also keinen neuen Wert hinzu; wihrend das eine Zeichen
zwei ,,Breves“ umfaBit, darf das andere nur als eine ,Brevis“ gewertet
werden. Ein Blick auf unsere Antiphon ,Continet“ zeigt deutlich, was
gemeint ist: Man vergleiche z. B. die kleine Variante der Schluf3kadenz
iiber den Silben ,(comitan-)tur® und ,(prin)-ci-(pe)* und ,(terram-)
que“. Sie zeigt deutlich die Funktion der akzidentellen Ligaturen. Da-
gegen zeigt die Stelle ,,Chri-(sto)* im Vergleich mit ,Conti-(net)“ und
»De-(1)“ deutlich die Funktion des substantiellen Zeichens als Kontrak-
tionszeichens, dhnlich die Stellen ,ter-(ramque)“ und ,comi-(tantur).
Auch hier finden wir eine merkwiirdige Anaiogie zur spiteren Men-
suralnotation. Denn diese runden Zeichen euntsprechen in ihrer rnyth-
mischen Bedeutung den Liqueszenten des Chorals und damit den Pli-
cen der Mensuraltheorie.

Solange nun die Neumenschrift diese beiden Formen der Ligatur un-
terschied, und das geschah, wie schon P. W a g ne r nachgewiesen hat,5?
mit sehr viel griéBerer Konsequenz als bei den spezifischan St. Gal-
lischen Zusatzzeichen in der gesamten &lteren Neumeniiberlieferung,
brauchte der Sidnger iiber die rhythmische Verteilung der Silben auf
die Tonformeln nicht im unklaren zu scin. Das Wissen um die rhyth-

# Zwel besonders instruktive Fille von Kontraktion durch Pes und Clivis zeigt die
Prinzipalformel des I. Modus: D DC F G F Ga a. Die Kadenz F Ga a steht nur bei
Proparoxytona, bei Paroxytona dagegen findet Kontraktion des F Ga zu Fa statt. Im
ersten Fall steht jedes Mal der Podatus, das runde Zierzeichen, im zweiten Fall da-
gegen der eckige Pes. DaB dieses Fa a wirklich aus &lterem F Ga a koatra'iert wurde,
zeigt deutlich die spitere Uberlieferung, die in vielen Fillen noch F G a als Ligatur
bei den Paroxytona hat. (Man vergleiche die Initien in Gevaerts Katalog, S. 240—245.)
Auch Verkilirzung des G in einem Quilisma kommt vor, so vor allem h#iufig im Anti-
phonale Lucca. Ahnlich steht es mit den Anfangsnoten D DC. Meist steht die Ligatur
auf unbetonter Silbe, dann ist sie kurz ( n oder N ) oder aber sie bildet mit der vor-
ausgehenden eine Kontraktion auf betonter oder nebenbetonter Silbe, dann ist sie
stets lang (/T ) Beispiel:

D DDCF G Fa a

(1A 0 4T

Pu-e-ri He-brae-o-rum

“ P, Wagner, Einf. I, S. 118. Desgl. Suiiol, Introduction. Demnach sind diese
substantiellen Unterscheidungen langer und kurzer Ligaturen bis ins 11. Jh. in fast
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mischen Qualitidten erleichtert daher auch die Neumenentzifferung ge-
waltig. Dudurch ergibt sich die Moglichkeit, die Téne, ohne lange zu
probieren, stets an die richlige Stelle der Formel zu setzen; denn hier
werden die rhythmischen Proportionen sichtbar, nach denen in alter
Zeit die Gesédnge erfunden und gesungen worden sind: ,Antiquitus fuit
magna circumspectio non solum cantus inventoribus, sed etiam ipsis
cantoribus, ut quilibet proportionabiliter et invenirent et canerent“.’?
Was Aribo von Freising mit bitteren Worten uber den Verfall
der Choralrhythmik in sciner eigenen Zeit (12. Jh.) feststellt, gilt auch
fiir die rhythmische Auffassung der Choralmelodien in unserer Zeit:
»Quae consideratio jam dudum obiit, immo sepulta est.“

Diese Proportionalitit wieder zu entdecken, sie in der Praxis des Gre-
gorianischen Chorals wieder zu verwirklichen und damit den leblosen,
chaotischen®® Choralvortrag der Restauratlionszeit zu Fall zu bringen,
ist eine Aufgabe, die fiir unsere Wissenschaft ebenso dringlich ist wie
die Erkenntnis der echten Bach-Interpretation. Die Choralwissenschaft
erfiillt damit eines der groBlen Anliegen Peter Wagners, der noch
in den letzten Jahren seines Lebens auf das tiefste deprimiert war
uber die Richtung, die die Choralrestauration unter dem Einflu D.
Mocquereaus und seiner Schule genommen hat. Ein franzgsischer
Benediktiner Domde Malesherb es, urspriinglich selbst Solesmenser
Monch, dessen Verdienst darin besteht, als Einzelner seit Jahrzehnten
den Kampf gegen die Monopolstellung von Solesmes aufgenommen zu
haben, berichtet in seinem Buch iiber die Neu-Solesmens2r Schule von
einem Gespridch mit P. Wagner kurz vor dessen Tode, in dem dieser
zu ihm gesagt haben soll: , Es ist traurig zu denken, daBl wir durch un-
ser Vertrauen auf diese Schule, die uns in eine ausweglose Situation
gefiihrt hat, irregeleitet wurden. Es ist eine Schande fiir unser Jahr-
hundert, daB es jemals den Theorien D. Mocquereaus nur den ge-
ringsten Wert beimessen konnte.“%

Es konnte hier nur ein kleiner Ausschnitt aus den mannigfachan Pro-
blemen gegeben werden, vor denen heute die Neumenforschung steht.
Verzichten muB ich auf die Darstellung der Probleme, die mit der En‘-
zifferung der melismatischen Neumen verbunden sind. Doch darf ich
vielleicht hierzu noch die Feststellung machen, dal3 bei wachsz2nder
Kompliziertheit der Melodie das Problem der Ubertragung sich w:sent-
lich erleichtert, weil bestimmte Melismen in den einz:ln2n Tonarten
ganz bestimmte Intervailbedeutung haben. Das begnnt schon bei den

allen Neumenschriften, nicht nur in St. Gallen vertreten. S'e rind auch fiir cie Ncumen-
entzifferung von griBter Wichtig'zeit, wihrend die zus.atzlichen St. Galicr Zeichen ebon-
so gut fehlen konnten.

% Aribo v. Freising (Gerbert, SS. II, 227).

® Von einem ,rhythmischen Chaos“ ‘n der heute {iblichen Choralpraxis spricht auch
Jammers, a.a.0., S. 12 f.

“NMalesherbes, L'école néo-soléemienne de Chant Grégorien, Paris 1946.
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dGreitonigen Neumen. Um die Giiltigkeit dicser Tatsache nachzuweisen,
reichen allerdings die Antiphoncn des Cod. Hartker nicht aus, das mul}
erst die Untersuchung der Responsorien und MeB3gesing= crweisen. Die
hier angedeutete Tatsache bietet aber z. B. die Erkldarung, warum elwa
in Sequentiaren des 10./11. Jh. syllabische Melodien nicht in ihren Ein-
zelneumen iiber den Text geschrieben, sondern in Melismen am Rand
der Handschrift notiert werden.®' Das kleine viertoniga Melisma am
Ende unseres Ubertragungsbeispiels lieB sich nach vielen Analogie-
fillen uberlieferter Gesin te mit groBer S cherheit libert ‘agen.

Noch ein kurzes Wort zu unserm Ubertragungsbeispiel: Es handelt sich
hier um einen Sonderfall der Antiphonie, um drei Hexameter aus karo-
lingischer Zeit,%? die unter den zusitzlichen Cantica-Antiphonen ste-
hen, die Hartker fiir das Weihnachtsfest aufzeichnet. Das Laungzeilen-
geriist der Hexameter ist zwar gewahrt, aber im Innern richtet sch de
Xomposition nicht nach dem Metrum, sondern eindeu.ig na:h dem
Wortakzent. Unser Beispiel gibt zuerst die genaue Ubertragung der
Neumen in Choralnoten, dann aber eine rhythmische Ubertragu g. Bei
Ubertragung der Antiphon fehlte zur Zeit der Ubertragung jede Vor-
lage aus spiterer Uberlieferung. Keines der von mir benutzten Anti-
phonare des 12. und 13. Jh. enthielt sie. Aber wie ich den Angaben P.
E. Omlins entnehme, ist sie in Schweizer Antiphonaren des spdten Mit-
telalters tradiert worden. Meine Ubertragung dieser Antiphon kann
also, ebenso wie die vieler anderer, die in dhnlicher Weise {iberliefert
sind, nachgepriift werden. Vielleicht werden hier und da noch Korrek-
turen nétig sein, aber im groBen Ganzen, dessen bin ich gew:B, wird
die Ubertragung mit der Tradition iibereinstimmen. Ein Verg'eich
wird zeigen, wie wenig die Skepsis gegeniiber dor Neumenentzifferung
berechtigt war. Je tiefer wir in das Wesen der Choralmelodien, in ihre
rhythmische und melodische Struktur cinzudringen vermégen, umso
groBer wird die Sicherheit, mit der wir die linienlosen Neumen ent-
ziffern konnen.

NACHTRAG

Der vorstchende Aufsatz enthilt die Gedan"en des Referates, das der
Verf. auf der Tagung der Gesellschaft fiir Musikforschung in Rothen-
burg o. Tauber gehalten hat. Auch die vorlicgende Ubertragung der
Hexameterantiphon ,,Continet in gremio“ dientc dort schon als Bei-

# ygl. z. B. das Sequentiar von Miinster, Ber'in, Cod. thcol. ¢u. 11, P. Wagner,
Einf. 1T, S. 210 ff.

2 Auf karolingische Herkunft deutet 1. wie mir Herr Prof. O Schumann freund-
licher Weise mitteilte, der Versanfang: .vir-o dei Benetriv®, der s ch in Hexamretern
nicht vor Alkuin lLielegen 1dBt; 2. die Tatsache, cafl dicse Verse schon im Antiphon le
Karls des Koh'en aus der Zeit um 870 (PParis Nat. Bibl. 17436), Migne P. L. Bd. 178,
S. 725-850, stehen.
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spiel. Inzwischen ist es gelungen, in einem Fritzlarer Antiphonar des
13./14. Jh. aus den Bestinden der Kasseler Landesbibliothek (heute
in Marburg) eine spidte Fassung der gleichen Antiphon zu finden.
Diese besitzt zur Beurteilung der Hartkerschen Fassung natiirlich nicht
den gleichen Wert wie etwa die spitere Uberlieferung St. Gallens. Doch
mag sie immerhin zur Uberpriifung der gebotenen Ubertragung her-
angezogen werden.

Wir stellen 14 kleinere Abweichungen von unserer Ubertragung nach
dem Cod. Hartker fest:

1. Flexa ha 148t auf h statt a in Cod. Hartker schlieBen. Doch scheint
hier kein AnlaBl zu einer Konjektur vorhanden. Wir kennen zwar eine
Binnenformel, die das Prinzipalinitium mit h weiterfiihrt, aber diese
endet stets mit G (vgl. oben ,,Qui mihi ministrat“, S. 129); Binnenfor-
meln mit D als SchluBton haben am Anfang gewdhnlich a.

2.—4. Wie die Neumen des Cod. Hartker zeigen, lduft hier die Bewe-
gung gerade umgekehrt wie in Fritzlar. Der Fehler liegt offensichtlich
bei der spiteren Handschrift, die zu frith mit dem EF der Kadenz-
klausel beginnt. Auch hier sehen wir keinen Grund, unsere Ubertra-
gung zu dndern.

5.—7. Hier wurde ein Ubertragungsfehler offenbar, der an sich hitte
vermieden werden kénnen. Unsere Ubertragung ging von der Auffas-
sung aus, dafl es sich hier um eine Wiederholung des Anfangsmotivs
handeln miisse, vgl. S. 129, Anm. 34. Dabei beachteten wir aber zu
wenig, daB3 die ,virga recta“ zu Beginn und die ,virga iacens“ auf der
fiinften Silbe das eigentlich unmdéglich machten. Die Fritzlarer Fassung
ist genau die gleiche, die hier fur St. Gallen hitte erschlossen werden
konnen.

8. Das G der Fritzlarer Fassung scheint die Melodie zu bereichern,
kommt aber fiir Cod. Hartker nicht in Frage, da sonst auch in der er-
sten Zeile auf ,.(coe-)lum“ ein G stehen miifite; das ist aber wegen der
,virga recta“ nicht moglich.

9. Das D der Ubertragung gibt, wie die ,virga iacens“ zeigt, die echte
Fassung.

10. Das Melisma ist in Fritzlar weiter ausgeziert, die Neumen des Cod.
Hartker sind durch unsere Ubertragung genau wiedergegeben.

11.—14. Die Neumenfolge in Cod. Hartker kénnte an sich die gleichen
Intervalle meinen, die in Fritzlar stehen. Doch scheint auch hier ein
dhnlicher Fehler der spateren Handschrift vorzuliegen wie in der er-
sten Zeile. Wieder wird das EF zu frith gebracht und dadurch die
Eindeutigkeit der Kadenzformel zerstort.
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Mit Ausnahme einer Stelle, die auch ohne Fritzlar richtig hitte iiber-
tragen werden koénnen, hilt also unser Ubertragungsbeispiel einem
kritischen Vergleich mit der mittelalterlichen Tradition stand.
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Dieses eine Beispiel mag hier fiir viele stehen. Der Weg bis zu einer
problemlosen Erforschung aller nicht auf Linien tradierten Melodien
ist noch weit und schwer, aber aussichtslos — das kann man wohl nach
diesen Ausfiihrungen mit gutem Recht sagen — ist er nicht.

DEUTSCHE ORGELBAUKUNST DER SPATGOTIK
IN BOHMEN

VON RUDOLF QUOIKA

Der Ausgang des ereignisreichen 15. Jahrhunderts brachte fir die deut-
schen Landesteile Bohmens einen bedeutenden kiinstlerischen Auf-
schwung, der an das goldene Zeitalter der Luxemburger erinnerte und
nicht zuletzt durch die Tatsachen chara'terisiert wird, da die deutschen
Teile Siidbohmens unter den Wirrnissen der Hussitenkriege wohl viel
litten, doch bald durch giinstige Einflisse wirtschaftlicher Natur eine
Auferstehung feiern konnten, die anderen Landesteilen noch abging.
Nicht zuletzt waren es aber die abklingenden radikal-religiosen Regun-
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gen des tschechischen Volkes selbst, die e'nen entscheidenden Ausschlag
gaben, nidmlich das Versagen der hussitischen Theologie und der nsuen
Kirchen, die bei anderen Idealen und selbst bei der alten Kirche An-
schluf3 suchten. Dieser geistige Prozefl schwang sich an den Réndern
des bohmischen Beckens leichter aus als im Innern des Landes, in des-
sen Mitte nach wie vor die Hauptstadt Prag Trigerin der strengen
Richtung blieb.

Der notwendige geistige Aufbau des Landes, der sich vorerst im kirch-
lichen Leben abzeichnete, half im Verein mit der neu erblithten Wirt-
schaft der Bevolkerung, zeitlichen Fortschritt’ mit der Kunstfertigkeit
einer evolutionierenden Schicht zu verbinden und die Kiinste in einen
Bereich zu ziehen, der bald als Spiegel der schopferischen Kraft auf-
ireten konnte. Baukunst, Malerei und zuletzt die Musik gesellten sich
zu einem Biindnisse kiinstlerischen Waltens in einer neuen Zeit, die
wohl epigonal betrachtend, doch schopferisch ein Niederschlag der aus-
klingenden Gotik iiberhaupt war.

Innerhalb dieses Geschehens bildeten sich in einzelnen Landesteilen
gewisse reprisentative Zentren von bedeutender Wirkung. Neben der
oberen Moldau- und Egergegend und dem Erzgebirge ist es die alte
deutsche Bergmannssiedlung Kuttenberg, die wir in den Rahmen
einer Schau zu ziehen hétten. Der Weg fiihrt aus der Mitte des Landes
heraus nach Siiden, wendet sich dann nach Siidwesten, um schlief3lich
im Westen selbst und in der Egergegend des nordwestbohmischen Gaues
abzuklingen. Die Bliiten der bohmischen Sondergotik zu Kuttenberg
(St. Barbara), Schweinitz 1485, Unterhaid 1488, Rosenberg, Prachatitz
1517 und daneben als zweischiffige Hallen jene von Gojau 1471/1488
und Horitz sind die Spitzen jener Baukunst. In Westbéhmen sind es die
Maria-Schneekirche zu Briix, welche alle anderen formt, und zuletzt die
Bergmannskirche zu St. Joachimsthal, welche schon als evangelischer
Bau begonnen wurde. Die Urschopfer solchen Bauens sind der Bohme
Matthias Rejsek und der Deutsche Benedikt Ried. Man kénnte jetzt die
Maler und Innenarchitekten nennen, welche reichen Schmuck in die
Gotteshiuser zauberten, und zuletzt die Orgelbauer, welche die weiten
Hallen mit den zahlreichen Orgeln klanglich erfiillten.

Die Zahl der damals entstandenen Kunstwerke war Legion wie die ihrer
Stifter. Leider haben uns der Dreifligjdhrige Krieg und die Barockzcit
viel, ja alles genommen. Was wir heute noch schauen diirfen, sind kiim-
merliche Reste einer spidtgotischen Kultur, die auch auf dem Gebiete
des Orgelbaus zeitgemidfe Leistungen hervorbrachte. Erfreulicherweise
waren an diesem Gestaltungsprozefl nicht allein die gro8en, sondern
auch die kleinen Stddte in hervorragender Weise beteiligt.

Das Innere des Landes mit der Hauptstadt Prag, die im streng hus-
sitischen Fahrwasser verblieb, konnte schon auf Grund geltender theon-
logischer Lehrsitze an der Orgelbaukunst nicht teilnehmen. Die Hus-
siten lehnten die Orgel als eine Erfindung des Teufels ab, welche in
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eine siindige Welt, niemals aber in eine christliche Gemeine gehore.
Nur bei den geméifligten Utraquisten, den Kelchnern, und in der aiten
Kirche blieb die Orgel nach wie vor im Gebrauch. Trager der Orgel-
idee war zudem der deutsche Siiden des Landes.

Als Prager Vertreter der Orgelbaukunst wihrend des 15. Jahrhunderts
kommen die Meister Cert und Hieronymus, den wir als Meister
Jeronym 1416 in Brieg/Schlesien treffen, um diese Zeit in Frage, dann
die Orgelbauer Johann aus der Prager Altstadt, zwischen 1432 und
1447, dann ein weiterer Johannes vom Prager Hradschin, um 1475,
und ein Wenzel aus der Prager Altstadt, um 1504, zur Geltung. Im-
merhin eine schmale Ausbeute wihrend eines Jahrhunderts, die frei-
lich einer orgelarmen Landschaft gehorte. Dann gehen wir in die deut-
sche Bergmannssiedlung Kuttenberg, in der Kiinstler aller Art rei-
che Beschiftigung fanden. Hier arbeiteten die Mitglieder der Familie
Waldyk als Orgelbauer und zwar Burian Waldyk um 1505/06 und
spédter dessen Sohn Johann um 1531; einer aus dieser Reihe geht nach
Wien, ein zweiter wird Hoforganist und Orgelbauer in Prag neben Karl
Luython, und ein Letzter des Geschlechtes, Johann Waldyk, tiber-
siedelte 1575 nach Deutschland. Ein anderer Kuttenberger Meisler,
Leonhard/Linhart, wurde im Jahre 1530 von seinem Dechanten als
tlichtiger Orgelbauer empf{ohlen.

Damit verlassen wir Kuttenberg und gehen in das sfidbéhmische Land.
Hier gehoren Budweis, Neuhaus und Prachatitz zu den Vororten der
spatgotischen Orgelbaukunst. Die Orgelkultur scheint hier traditionell
gewesen zu sein. Hatte Kuttenberg 1488 eine neue Orgel errichtet, so
baute Budweis eine solche zehn Jahre spiter. Die Stadt war der
Sitz zweier namhafter Meister, ndmlich des Joachim Rudner und des
Michael Khall, die wir beide an der Schwelle des Jahrhunderts tref-
fen. Bald gesellt sich Matthias Bir ger als auswartiger Meister zu ih-
nen und gedenkt als Bewerber beim Bau der Budweiser Nikolaiorgel
aufzutreten. Hatte Khall durch seinen Orgelbau in St. Wolfgang in
Oberosterreich 1497 Aufsehen erregt — er schlof3 im genannten Jahre
einen Vertrag mit dem Abt Benedikt von Mondsez —, so scheint Bir-
ger ebenfalls kein unbeschriebenes Blatt gewesen zu sein, denn er
empfahl sich dem Budweiser Rat mit vierzehn Werkbriefen namhafter
Stddte und Kloster, in denen er gearbeitet hatte. Hier ist wohl ein
SchluB auf die Orgelkultur Siidbohmens und der Grenzlandschaften
zuldssig, wissen wir doch auch, daf} die Biirgerkirchen der Stddte schon
damals liber zwei Orgeln verfligten. Den Bericht iiber die Budweiser
Orgel erstattete aber der ortsansiss’'ge J -ach m Rudner, welcher Stamm-
vater einer spiteren Orgelbauerdynastie werden sollte. Der erhaltene
Bericht gibt Kenntnis {iber ein erstaunliches technisches Wissen um die
Orgel. Leider wissen wir nicht, wer die Orgel selbst zu bauen bekam:
Khall, Birger, Rudner oder Meister Wolfgang, der ebenfalls aus Bud-
weis stammte.
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Mit dieser Personlichkeit kommen wir in die Stadt Neuhaus. 1483/87
wurde die Orgel der dortigen Propsteikirche neugebaut, und 1591 er-
neuert in der gleichen Stadt Meister Jonas Faber aus Neuhaus? —
man erinnert sich hier an Christian Taler oder Faber, der 1505 zu
Salzburg, Stift St. Peter, die Orgel baut —eine Orgel; leider weill man
nicht, welche, denn die Kirche besall deren zwei, eine kleine und eine
grofle. Vier Jahre zuvor hatte ein anderer Meister, Lorenz, ein
Schreiner, in der Stadt Orgelarbeiten verrichtet (1487). Nun berief man
aber Meister Wolfgang aus Budweis und verschrieb sich mit diesem
wohl den bedeutendsten Orgelbauer der Gegend. Die Konsuln von Neu-
haus scheinen grofles Interesse an diesem Orgelbau gehabt zu haben,
denn sie schafften alles herbei, was notwendig und teuer war, versorg-
ien Meister Wolfgang gut und bezahlten ihn fiir seine Arbeit gebiihrend.
Fiir die Abnahme des Werkes erhielt der ,,Organist von Budweis“ aufler-
dem vier Schock bdhmischer Groschen. Budweis war wohl in allen
Belangen der Kunst um die Orgel fithrend im Lande.

Meister Wolfgang ist aber bald in einer anderen deutschen Landschaft
Bohmens zu treffen. Im Jahre 1519 folgt er einer Berufung nach Tepl
(bei Marienbad) und schliefit mit dem Abt Petrus II. (1510—1526) ei-
nen Vertrag iliber einen Bau der Orgel fiir die Stadtkirche zu Tepl,
deren Patron der Abt war. Dieser hatte einige Jahre zuvor seine Klo-
sterkirche mit einem Positiv Schlickscher Priagung versehen lassen.
Moglicherweise hatte auch Meister Wolfgang dasselbe 1511 erbaut. Nach
den Tepler Annalen sollte der ,fiirsichtige Meister Wolfgang® ein Werk
bauen, das den Umfang von vier Fa haben sollte, darinnen sollten ein
Principal, eine schéne Rauschzimbel, Zimbel, Mixtur und Posaune er-
klingen. Der Abt verpflichtete sich, Meister Wolfgang einen Zentner
Zinn und 50 schwere Schock Groschen zu zahlen. Die Orgel hatte dem-
nach folgende Disposition:

Werk F—1£f2 (oder a2),37 Tdéne (41)

Principal 8 Grobgedackt 8
Octav 4 Kleingedackt 4
Superoctavy 2 Posaune 8
Rauschzimbel 11/¢

Mixtur Pedal: angehéngt
Zimbel

Das Werk hatte nach dem Tonumfang die F-Stimmung.

Wenn wir diese Orgel mit anderen deutschen Werken gleicher Entste-
hungszeit vergleichen, etwa mit solchen des deutschen Siidens, Oster-
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reichs oder der Rheingegend, sehen wir, daB die deutschbéhmische Or-
gelbaukunst vollkommenen Anschlufl an die Praxis der genannten
Zonen gefunden hatte. Diese Entwicklung fiihrt stetig, vom Oberrhein
kommend, langs der Donau bis Wien und macht dann eine Schleife in
den stidbéhmischen Bereich, die dann weiter nach Nordwesten in das
mitteldeutsche Gebiet strebt.

Der dritte Vorort fiir die siidb6hmische Orgelbaukunst ist das Stiddt-
chen Prachatitz, das durch seine Literatenschule spiter bekannt
werden sollte. Auch hier besaBl die Hauptkirche — wie auch heute
noch — zwei Orgelwerke. Die erste Generation der Budweiser ist aber
schon tot, und so finden wir hier die S6hne oder Enkel der schon ge-
nannten Orgelbauer. 1561 erneuert der Schreiner Motejl die grofle
Orgel und 1562 erbaut Georg Pirger die kleine Orgel im Presbyte-
rium. Der Meister hatte auch in den Klostern Hohenfurth und Golden-
kron gearbeitet und stand auch mit Wilhelm von Rosenberg, der sich
1552 eine beriihmte Hofkapelle geschaffen hatte, in Verbindung. 1568
empfiehlt dieser den Meister Pirger in das Stift Lauffen/Bayern zum
Bau einer Orgel. Die Kapelle der Rosenberger auf Schlo Krumau
pflegte auch die Orgelmusik, die weltliche wie die geistliche, und ver-
wendete hierzu zahlreiche Kleinorgeln.

Inzwischen war auch das Budweiser Geschlecht der Rudner nicht miiBig
gewesen und war bedacht, den Ruhm der Familie stdndig zu vermehren.
Diesen hatte es vor allem Albrecht Rudner zu verdanken, als
er nach Pfannmiiller, Ebert und Jonas Scherer aus Kloster-
neuburg im Jahre 1562 zur Vollendung der Prager Domorgel durch den
Kaiser berufen wurde.

Die Orgelbauer kennen aber in ihrem Leben ein stindiges Gehen und
Kommen, und in dieser Beziehung hielten es die béhmischen Meister
mit der Tradition. Viele gingen in das nahe Ausland, andere stromten
aus den umliegenden Landern ein und brachten Erfahrungen mit, und
wieder andere, Landsleute, gingen in der Jugend in die Fremde und
kamen im Alter erst in die Heimat zurlick, hier von ihrer Arbeit und
ihrem Ruhme zehrend. Schon 1490 treflen wir den Minoriten Martin
in Bamberg beim Bau der Michaelsorgel. Um die Jahrhundertwende
geht dann Arnold Schlick ins Reich, der nicht aus Eger, wohl aber
aus Bohmen stammte. Aus dem Gebiet der mittleren Eger stoflen die
Gebriider Harbert aus Kaaden nach Sachsen und Thiiringen vor und
sterben erst 1557 in Altenburg aus; als letzter geht dann der schon be-
kannte Waldyk 1575 nach Deutschland. Ebenso gro war aber auch
der Zuzug aus der Fremde. Als einer der ersten kommt Meister Hans
Peysinger aus Kempten nach Eger und baut fiir die St. Niklaskirche
die ,weiBle Orgel“. Das schon sehr vollkommene Instrument aus dem
Jahre 1498 hat zwei Werke und ein Pedal.
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Die Disposition lautet:

Hauptwerk Riickpositiv
Principal Principal

Octav Octav
Superoctav Zimbel
Grofverdeckt Mixtur

Siiffloten

Quintaden Pedal

Mixtur

Zimbel

Tremulant

Alle Register des Hauptwerks in der Oktavlage der 16‘-Reihe.

Einen &hnlichen Orgeltyp bringen auch die Mitglieder der Familie
Koch aus Zwickau 1in Sachsen mit, die in verschiedenen Stidten des
Landes arbeiten und bis nach Méhren vorstoB8en. Dann tritt der Ober-
pfilzer Friedrich Pfannmiiller in Erscheinung, der in Eger, Ta-
chau, Pilsen und Prag arbeitet; sogar einen Nurnberger Meister ver-
schldgt es bis nach Mé&hren.

Von den siidbéhmischen Orgelbaumeistern, die in ihrer Jugend ins
Ausland gingen und dann im Alter heimkehrten, ist wohl Jan von
Dubrau der bedeutendste. Jan von Dubrau muB selbst in der Fremde
namhaft gewesen sein, denn die beiden historischen Auttyrége, jener der
Annaorgel in der Fuggerkapelle zu Augsburg 1512 und die Arbeiten
an der Orgel der Jakobskirche zu Innsbruck 1513, setzten alle Orga-
nisten und Kenner in Entziicken. Lange hat die deutsthe Orgelbau-
wissenschaft diesen Hans von Behaim, wie er 5fter genannt wird,
gesucht, in den Niederlanden, in Schlesien und sonst wo. Der Vorname
fiihrte in die Irre. Nach seiner Heimat, Dubrau bei Prachatitz, einei
heute tschechischen Gegend, fiihrt dieser Hans von Behaim seinen Na-
men. Die Frage nach seiner Volkszugehirig™-eit bleibt vorldufig noch
offen, denn ein erhaltener Akt ist in tschechischer Sprache abgefafit und
verrit allenfalls solche Sprachkenntnisse bei unserem Meister. Da die
Urkunde aber von der Stadtschreiberei ausgefertigt wurde, ist wohl
auch dieser Schluf} etwas zu weitgehend. Die Zuweisung an das genannte
Dubrau ist aber wohl wezen des Kuttenberger Vorkommnisses ein-
deutig gelost. Nach dem Erfolg seiner Mannesjahre zog es den Mei-

ster wieder in seine Heimat, wo er sich zu Zeiten mit seiner Kunst be-
schiftigte.
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Im Jahre 1531 erneuerte der Kuttenberger Orgelmacher Jakob Wal-
dy k die Stadtkirchenorgel zu St. Jakob. Im gleichen Jahre rief man
aber auch Meister Waldyk aufs Rathaus und teilte ihm mit, dal die
Orgel viel zu wiinschen iibrig lasse. Man verweigerte sogar die Zahlung
und wollte nur die Reparaturen der Uhren und die Instandhaltung des
Werkes (Hornwerkes) begleichen; Waldyk dringte, doch der Rat gab
nicht nach, denn er hatte sich von Jan von Dubrau — der Schreiber
nennt ihn in tschechischer Lesart Jan Dubrovsky — ein Gutachten ver-
schafft. Jan von Dubrau beschiftigt sich eingehend mit der Orgel und
fiihrt aus, dal das Riickpositiv leidlich angehe, das Hauptwerk aber
schlecnht sei. Die Pfeifen hitten zu wenig Wind und hinderten einander
auBlerdem an der Ansprache; andere Pfeifen seien wurmstichig, wieder
andere von der Zinnpest ergriffen, aulerdem scien die Federn schlecht.
Das alles wire fiir Waldyk eine Belastung, ob nun Jan von Dubrau vor
oder nach der Erneuerung sein Gutachten niederschreiben lie3, denn
der Rat, der die Zahlung aussetzen wollte, hat doch die Médngel wieder
feststellen lassen. Die Kritik Jan von Dubraus ist in einem tschechischen
Protokoll apgefal3t, das einen Stadtschreiber zum Verfasser hatte; des-
sen Unkenntnis der deutschen Sprache ist wohl auch die tschechische
Namensform zuzuschreiben.

Der Ausgang der Maximilianischen Epoche, der auch Jan von Dubrau
angehort, hat offenbar den Ablauf der béhmischen Orgelkultur etwas
verlangsamt. Die meisten Orgelbauer verliefen Stidbéhmen, gingen in
andere Teile des Konigreiches oder ins Ausland, doch scheinen sich die
Familien Rudner und Pirger in Budweis gehalten zu haben. Beide er-
reichen das Zeitaller der Renaissance, die ziemlich unvermittelt ein-
setzt. Kamen die Rudner als kaiserliche Hoforgelbauer zu hohen Eh-
ren, so bewegten sich die Pirger im Kreise der Rosenberger Hofkapelle,
was ebenfalls auf Hochschdtzung schlieBen 146t.

Die Blitezeit des spatgotischen Orgelbaus war allerdings schnell vor-
bei. Neue Bauziele und andersgeartete Stromungen im Orgelbau schu-
fen eine neue Orgel, die ihre Kronung durch den Bau der Prager
Schlof- und Domorgel erhielt. Dieses Werk wurde zu einem Instru-
ment der Generationen, denn die spétgotischen Meister sind hier eben-
so am Werke wie die Neutoner der Renaissance; dies21 Weg fiihrt
tiber Pfannmiiller, Ebert und Scherer zu Rudner. Noch im Sinne der
spitgotischen Epoche begonnen, wurde diese Orgel zu einer Manife-
station des siiddeutschen Orgelbaus tiberhaupt.

Die wenigen Jahre einer spitgotischen, deutschen Orgelbauepoche in
Bohmen waren aber doch ein geniales Aufblithen eines Bauwillens, der
im Zusammenhang mit der Orgelbaukunst der siidlichen Nachbar-
linder stand und modern im Sinne des Zeitgeschehens wirkte. Trotz
der hussitischen Kriegswirren des 15. Jahrhunderts erstand hier ein
deutscher Kunstzweig, der, getragen durch die religiésen, traditionel-
len Krifte und die liturgischen Anschauungen der alten Kirche und der
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Utraquisten, einen Hohepunkt in der Gesamtentwicklung erklimmen
sollte. Die Tréager dieses Kulturgeschehens, meist deutsche Biirger aus
Rohmen, bewahrten hier ein Erbe der Luxemburgerzeit als religicses,
kiinstlerisches und musikalisches Gut durch die Jahrhunderte; in ihrem
Bemiihen wurden sie dadurch bedankt, daB3 sie letztlich Briicke zur
Orgelrenaissance des 16. Jahrhunderts werden durften.

UBER DIE AUFGABEN UND ZIELE DER AKUSTIK
IM RAHMEN DER MUSIKFORSCHUNG

VON ERICH THIENHAUS

Die Akustik ist von alters her die Hilfswissenschaft der Musik schlecht-
hin gewesen. Ihr waren praktisch ausschlieBlich musikalisch> Aufgaben
gestellt: Akustik war identisch mit ., musikalischer Akustik”. Erst in der
Neuzeit, seit Helmholtz und Lord Rayleigh, vor allem aber
mit der Entwicklung der elektrischen MefBtechnik nach dem ersten
Weltkrieg, machte sich die Akustik selbstindig und begann mit grofler
Tatkraft, eine Reihe von neuartigen, vorwiegend nichtmusikalischen
Problemen aufzugreifen. Um nur die wichtigsten zu nennen: die Unter-
suchung der Schallabstrahlung und Schallausbreitung und der aku-
stischen Materialeigenschaften, die Erforschung des Gehodrs und die
Larmbekidmpfung, die Schallfortleitung in Fliissigkeiten, z. B. im See-
wasser, und in festen Korpern, insbesondere in Bauwerken, und schlie3-
lich alle diejenigen Vorginge, die sich auBlerhalb des Horfrequenzbe-
reiches abspielen, bei extrem tiefen Frequenzen die Fragen der Er-
schiitterungen und der Seismik und oberhalb der Horgrenze das weit
verzweigte Gebiet des Ultraschalles.

So war, nach immerhin mehr als 2000 Jahren, unversehens die ,,unmu-
sikalische Akustik“ auf den Plan getreten. Die Fragen der Musik fan-
den geringeres Interesse, und man war gegeniiber den rein aus Erfah-
rungen und subjektiven Eindriicken gewonnenen Urteilen der Musiker
tiber die landlaufigen akustischen Phianomene skeptisch geworden. Das
ist vom Standpunkt der wissenschaftlichen Forschung aus durchaus
verstidndlich, doch konnte es nicht ausbleiben, daB3 die Bedeutung der
MeBtechnik nicht selten auch tiberschitzt und dabei die alte Weisheit
vergessen wurde, dafl fur alle musikalisch-klanglichen Fragen das Ohr
der letzte Richter sei. Es hat Forscher gegeben, die allen Ernstes be-
haupten wollten, wenn nur die Oszillogramme von den Klidngen zweier
Musikinstrumente gleich aussihen, dann mii3ten eben die beiden In-
strumente auch vollkommen gleich klingen. Man hatte sogar zeitweilig
die Ansicht héren kénnen, ein musikalisch geschultes Gehor sei zur
Durchfiihrung von Klanguntersuchungen an Musikinstrumenten nicht
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notwendig, ja womdoglich stérend! Wir wissen heute, daB es ein Trug-
schluf} ist zu glauben, die Gleichheit der physikalischen MeBergebnisse
sei eine hinreichende Bedingung fiir eine vollkommene Ubereinstim-
mung in der Klangwirkung. Vielmehr besteht das Wesen musikalischer
Klinge gerade in jenen imponderablen Differenzierungen der klang-
lichen Feinstruktur, die sich nicht mehr durch Mefligeridte wie Oszil-
lographen u. 4. schwarz auf weil nachweisen lassen.

Inzwischen hat sich die Akustik ldngst auf ihre noble polyhymnische
Abstammung besonnen und den musikalischen Aufgaben seit vielen
Jahren wieder weiten Raum gegeben. Dabei, das wollen wir besonders
betonen, haben sich die ausgedehnten wissenschaftlich-technischen Stu-
dien des auflermusikalischen Sektors.als eine unschitzbare Quelle neuer
und hochst leistungsfihiger Forschungsmethoden und Erkenntnisse er-
wiesen. So steht der Musik heute in der Akustik eine technische Wis-
senschaft zur Verfiigung, die sich getrost auch an schw.erigere Aufgaben
mit stark psychologischem oder kiinstlerischem Einschlag heranwagen
kann. Wohlgemerkt, wir erlauben uns, wenn wir hier im Zusammen-
hang mit der Musik von der , Akustik“ sprechen, der Einfachheit hal-
ber insofern eine kleine Inkorrektheit, als wir nicht das Gesamtgabiet
der Akustik, sondern selbstverstindlich nur diejenigen ihrer Teilgebiete
verstehen wollen, die unmittelbar mit der Musik in Beriihrung stehen.

Hier bietet sich nun die willkommene Gelegenheit, die Problematik
»2Kunst und Technik“ einmal unter einem sehr aligemeinen Gesichts-
punkt zu erdrtern. Zunéchst erhebt sich die Frage, weichen Sinn es
iiberhaupt hat, mit den Mitteln der akustischen'Forschungan die delikaten
Probleme der Musik heranzugehen. Werden wir auf diese Weise bes-
sere Musikinstrumente bauen koénnen? Werden unsere Komponisten
dadurch vielleicht bessere ,Neue Musik“ schreiben lernen? Die Aniwort
wird in beiden Féllen lauten: Vermutlich nein. Was also ist der tiefere
Sinn unserer Bemiihungen? Was gibt uns den Antrieb, derartige For-
schungen gerade in heutiger Zeit so besonders intensiv zu betreiben?
Vielleicht hilt man es fiir etwas zu stark pointiert gesagt: aber ich
glaube, im letzten Grunde ist es doch wohl die Sorge um den Bestand
und eine gliickliche Fortentwicklung des liberkommenen Kulturgutes
und speziell unserer Musik.

So laufen denn unsere Betrachtungen auf eine einzige schwerwiegende
Frage hinaus, von deren Losung das Wohl und Wehe unseres abend-
lindischen Kulturkreises, ja die Zukunft der ganzen Menschheit ab-
hingt, und die die Fragen nach den Beziehungen zwischen der Kunst
und der Technik implizite in sich schlieBt. Das ist die folgende Frage:
Wird die Menschheit die geistige Souveradnitat aufbringen, die
Diamonen der Technik zu erkennen und sie sich nutzbar, d. h. unter-
tan zu machen, oder nicht?

In dem hinter uns liegenden Jahrhundert, allgemein als das ,technische
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Jahrhundert“ bezeichnet, haben die Menschen diese Frasestellungnicht
in ihrer letzten Konsequenz erkannt. Sie haben sich kritiklos jedem
technischen Forischritt zu j e d e m erdenklichen Zweck verschrieben. So
ist ihnen die Technik bald iliber den Kopf gewachsen. Sie hat uns
schliefllich die ausgekliigeltsten Maschinen und Methoden zur Vernich-
tung von Menschen, Bauwerken, Kunstgegenstinden und aller Dinge,
die uns lieb und teuer sind, offeriert. Und der Mensch, gut gedrilit auf
die Parole , Technischen Fortschritt um jeden Preis!“, hat stets tiber-
eifrig danach gegritfen.

Schuld an dieser Entwicklung hat aber nicht die Technik, wie von
vielen post festum gejammert wird, sondern der Mensch selber. Hier
offenbart sich das Wesen der eigentlichen ,Schuldfrage®“: ein
falsches Urteil iiber die wahren Werte der menschlichen Lebenshal-
tung und daraus folgend eine falsche Aufgabenstellung an die Technik.
Die Technik ist ,Hans Dampf in allen Gassen“. Sie kann jedes Pro-
blem l6sen, freilich auf ihre Weise und mit i hr e n Mitteln und Metho-
den; d. h. rationalistisch-konstruktiv, wirtschaftlich und schematisch.
Sache des Geistes ist es, der Technik solche Aufgaben nicht zu
stellen, die unmittelbar in das Leben, den Glauben und die Kunst Ein-
griff haben und das Emp‘inden der Menschen fiir das Irrationale beein-
flussen und st oéren konnen.

Man erinnere sich an die bedeutende Szene in Goethes ,Faust®, im
5. Akt des zweiten Teiles: Der Teufel, deutlich genug als der Exponent
einer entfessellen Technik gekennzeichnet, fiihrt seinen letzten ver-
zweifelten Kampf um die Seele Fausts. Dazu singt der Chor der Engel:

Was euch nicht angehort, Dringt es gewaltig ein,
Miisset ihr meiden, Miissen wir tlichtig sein.
Was euch das Innre stort, Liebe nur Liebende
Diirft ihr nicht leiden. Fihret herein!

Also: Was euch das Innre stort, diirft ihr nicht leiden! Das ist der
Kernpunkt, Sublimat einer hohen prophetischen Weisheit. Man konnte
diese schonen Worte geradezu als Motto liber das ersehnte gliickliche
Zeitalter der Zukunft setzen und hoffen. daB} sich die Menschheit mit
ihren Atombomben und #hnlichem Teufelswerk eines Tages doch noch
der gottlichen Gnade wiirdig erweisen moge, wie sie Faust am Schluf3
zuteil geworden ist.

Zu der Auseinandersetzung zwischen dem Menschen und der Technik
mogen jetzt zwei Beispiele folgen:

Eifrige, fortschrittlich gesinnte Erfinder haben der Technik die Aufgabe
gestellt, Musikinstrumente zu bauen, selbstverstdndlich auf ganz mo-
derner, d. h. elektrischer Basis. Freilich konnten solche Gerédte hergestellt
werden, die elektrischen Musikinstrumente. Trotz aller Bemiihungen
interessierter Kreise haben sie jedoch bisher nicht den ungeteilten Bei-
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fall der musikalischen Welt gefunden. Woran mag das liegen? Nun, es
ist eben falsch, nach technischen Prinzipien die Grundsubstanz der hich-
sten aller Kiinste, ndmlich musikal sch brauchbare Klidnge, schaffen zu
wollen! Das Prinzip des Lebens ist Buntheit und Vielfiltigkeit, das der
Technik Schema und Gleichformig' eit.

Der grundlegende Untersch’ed zwischen den Klidngen der natiirlichen
und der elektrischen Musikinstrumente 143t sich auch ohne weiteres
physikalisch erkldren, doch sind das Einzelheiten, die heute nicht zu
unserem Thema gehoren. Man stelle sich vergleichsweise einen auf tech-
nischem Wege erzeugten Baum vor, z. B. einen Lindenbaum: Tau-
sende von Lindenblittern, alle nach einer Schablone gestanzt und
nach einem geeigneten Verfahren auf das nach botanischen Vorbildern,
etwa aus Gips, gefert' gte Gedst auf sebracht. Genau so, wie ein solcher
technischer Lindenbaum aussehen wiirde, so klingen die elek-
trischen Musikinstrumente, einténig, schematisch und ohne die sch'llern-
den Zufilligkeiten, die alles Lebendige auszeichnen.

Ubrigens ging kiirzlich die Nachricht durch die Presse, daf3 in RuBland
ein gigantisches elektrisches Musikinstrument gebaut worden sein soll,
Uberdimensional, mit einer gewaltigen, um nicht zu sagen gewalttati-
gen Klangwirkung, sozusagen eine , Atombombe der Miusik", wie be-
richtet wurde. Dieses monstrose Gebilde diirfte wohl der i-Punkt in
dem Entwicklungsgang der elektrischen Musikinstrumente sein.

Nun ein andercs Beisp'el: Das Flugzeug ist zwe fellos eine sehr niitz-
liche Erfindung. Wenn aber der Pilot die Steuerung nicht sicher in der
Hand hilt oder sie gar losldft, so wird die Masch'ne un'sontrolliert
ihre Kurven fliegen und schliefilich mitsamt den Insassen abstiirzen.
Soll der Mensch nun aus der Furcht heraus, ihm konne das Steuer ent-
gleiten, das Flugzeug ganz beiseite lassen und auf seine Annehmlich-
keiten und guten Dienste verzichten? Soll er, allgemein gosagt, mit
dem Vorsatz ,,Zuriick zur Natur!“ den Kopf in den Sand stecken und
der ,guten alten Zeit“ nachtrdumen? Das wire zweifellos ein Zeichen
von Schwiche, die wir uns heute am allerwenigsten leisten konnen.

Es kommt allein darauf an,die persénliche Uberlegenheit zu
bewahren und darauf zu achten, daf3 dietechnischen Hilfs mittel
der kiinstlerischen, also der lebendigen Substanz keine Ge-
walt antun, sie nicht im technisch-schematischen Sinne verédndern und
wirtschaftlichen Dogmen unterwerfen. Nichts wire jedoch unsinniger,
als die Anwendung technischer Verfahren, sei es aus Angst, sei es aus
Bequemlichkeit, in Bausch und Bogen aus dem Gefo'ge kiinstlerischer
Gestaltung zu verbannen. S'nd nicht Stradivaris Geigen und Schnitgars
Orgeln letzien Endes a uch Erzeugnisse technisch-handwerklichen Schaf-
fens? Ist nicht der Weg vom ersten Tonmodell bis zur fertigen Bronze-
plastik, der Werdegang einer Glocke oder der Bau eines Fliigels erfiillt
von technischen Vorgingen verschiedenster, z. T. sogar sehr niichterner
Art?
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So brauchen wir uns auch in der M usik nicht zu scheuen, die wissen-
schaftlich-technischen Erkenntnisse der Akustik und Schalliibertragungs-
technik weitgehend zu benutzen. Wir miissen uns nur iiber den Platz
im Klaren sein, der diesen technischen Dingen im Bereich der Musik
zukommt, und die groBle Verantwortung erkennen, die dem Wissen-
schaftler und Ingenieur aus der Mitarbeit an den kinstlerischen Auf-
gaben erwéichst.

Wo nun die Grenzen wissenschaftlich-technischer Dienstleistungen
an der Kunst liegen, 148t sich allerdings nicht iiberall genau vorher-
sagen. Es ist sehr stark Sache des Gefiihls und des Geschmacks, also
eines gesunden Instinktes. Dafl dieser Instinkt gelegentlich ernst-
haft versagen kann, hatte ich an dem Beispiel der elektrischen Musik-
instrumente gezeigt. Auch den Fall des Films zu betrachten, liegt
in diesem Zusammenhang nahe. Aber wir wollen die Frage, was hier
gut und was bose ist, jetzt nicht anschneiden, da die Diskussion wohl
zu weit fiihren wiirde. Die dort am Werk befindlichen Krifte sind
so vielgestaltig, die geschéftliche Seite hat einen so erheblichen Ein-
fiuB, und das Ergebnis ist vielfach so sehr von tendenzitésen Hinter-
gedanken oder blendenden Effekten durchsetzt, daB es schwer ist, dem-
gegeniiber ein klares Urteil zu behalten und schlieBlich zu entschei-
den, wo die Kunst aufhort und das Kunststiick anféngt.

Wichtig ist jedenfalls — und darauf mochte ich besonders hinweisen —,
dafl wir uns stets bemiihen, die Gren zen zwischen den wissenschaft-
lichen und den kiinstlerischen B:>reichen, zw.schen Rationalem und
Irrationalem zu finden und zu respektieren. Die exakten wissen-
schaftlichen Forschungen kénnen uns nur vom Rationalen her an die
Grenzen der Kunst heranbringen. Sie zu iiberschreiten und sich im
Einzelnen mit den Imponderabilien der kiinstlerischen Gestaltung aus-
einanderzusetzen, ist ihnen versagt. Das Gleiche gilt fiir die Technik:
Auch sie hat jenseits dieser Grenze in den Hintergrund zu treten und sich
ihrer Dienstpflicht an der kiinstlerischen Aufgabe jederzeit bewulit zu
bleiben. Grenziiberginge konnen nur in Form von Extrapolationen vor
sich gehen. Wir miissen aus unseren MefBergebnissen Schlu®folg=rungen
ziehen dariiber, wie sich die Vorginge, die uns diesseits im Groben
bekannt sind, jenseits in den Feinheiten des kiinst'erischen Waltens
auswirken mogen. Dem Physiker sind ja auch viele Einzelheiten iiber
den Bau und die Eigenschaften der Atome bekannt geworden, obwohl
noch nie ein Mensch ein Atom gesehen hat. Er kennt aber sehr wohl die
Grenzen der exakten Aussagen und weiB, wie er seine Uberlegungen
demgemaiB anzustellen hat.

Uber das zwischen der Naturwissenschaft und Technik einerseits und der
Kunst andererseits gelegene Grenzgebiet und die darin giltigen
Spielregeln, d.h.iiber die Umwandlung der Naturgesetze in Gesetze
der Kunst und die vielgestaltigen Ubergangsformen dieser Regeln, oder
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kurz gesagt: liber die Erscheinungsformen der Naturgesetze in den
Randbezirken des Kunstschaffens wissen wir bislang noch recht wenig
Bescheid. Sich iiber die wechselseitigen Einfliisse Klarheit zu verschaf-
fen, die in diesem Grenzgebiet herrschen, und Erkenntnisse dariiber zu
sammeln, was an der Technik vom Standpunkt der Musik aus niitzlich
ist und was unniitz, das miissen wir als die eigentliche und — wie mir
scheint — auch héchst sinnvolle Aufgabe der Akustik im Rahmen der
Musikforschung ansehen. Jedes Teilproblem, wie immer es auch ge-
lagert und behandelt sein moge, sollte diesen Gesichtspunkt irgendwie
beriicksichtigen. Denn damit begeben wir uns ans Werk, Briicken des
Verstédndnisses und der Zusammenarbeit zwischen den musikali-
schen und den technischen Gefilden zu schlagen. Briicken, die
die Welt des Gefiihls und des Verstandes, die Glaube und Wissenschaft,
Kunst und Technik kraft desGeistes in eine rechte Zuordnung brin-
gen und zu gemeinsamen neuen Leistungen fithren konnen.

NACHWORT

Verschiedene Diskussionsbemerkungen lieBen erkennen, daf3 vorstehende
Betrachtungen zum Teil miBverstandlich aufgefaBt worden sind. Es war nun
freilich alles andere damit gemeint, als etwa der Akustik eine Art von Dome-
stikenrolle innerhalb der Musikforschung zuzuweisen. Im Gegenteil: Die
Akustik ist einer der bedeutendsten und gewif3 der dlteste Grundpfeiler der
Musikforschung ihre Hauptaufgabe besteht, wie bei allen Wissenschaften, im
»Erkennen“. Dariiber hinaus konstruktive Beitrdge zur Musik zu leisten, ist
sie genau so wenig oder auch genau so viel in der Lage, wie die anderen
Zweige der Musikwissenschaft. Immerhin z#hlt die Akustik eine Fiille von
Erkenntnissen, u. a. uiber die Funktion und Eigenschaften des Gehors, zu
ihrem gesicherten Besitz, die manchem Musikwissenschaftler noch unbekannt
sind.

Als Wesentlichstes sollte aber zum Ausdruck gebracht werden, dafl die Aku-
stik gleich den anderen Naturwissenschaiten auch darum schon weil3, daB3 es
geheimnisvolle Wirkungen im Bereich der lebendigen Natur und der Kunst
gibt, die exakt zu ergriinden ihr verwchrt ist und wohl auch immer bleiben
wird. Weiter sollte betont werden, daB8 die Akustik aus diesem Wissen
heraus eine ehrfiirchtig-bescheidene Haltung gegeniiber der Musik ableitet
und bemiiht ist, ihre eigenen Grenzen zu erkennen. Mogen die anderen Spar-
ten der Musikwissenschaft ein gleichlautendes Bekenntnis ablegen und da-
mit die Voraussetzungen schaffen helfen fiir eine gedeihliche und fruchtbare
Zusammenarbeit zwischen allen geistig und intuitiv Schaffenden, Wissen-
schaftlern und Kiinstlern!

Geht es doch im Grunde um nichts Geringeres als darum, die Errungenschaf-
ten der Technik fiir die Zukunft an den ihr zukommenden Plaiz zu bringen
und mit allen Kraften dafir zu sorgen, dal eine hemmungslose Technik
uns nicht endgiiltig tiberfahrt. Arderenfalls wiirden wir uns womoglich eines
Tages in der Situation jener Gelehrten wiederfinden, die mit Eifer beispiels-
weise dariiber diskutieren, ob der Erfinder des romanischen oder der des go-
tischen Bogens der bedeutendere Baumeister sei, indessen ihnen ihr Haus
tiber dem Kopf abbrennt.
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OST UND WEST IN DER MUSIKGESCHICHTE

VON WALTHER VETTER

Im Folgenden sei eine knappe Zusammenfassung der Hauptgedanken gege-
ben, die dem anldBlich der Rothenburger Tagung gehaltenen oOffentlichem
Vortrag ,,Ost und West in der Musikgeschichte“ zugrunde lagen.

Naturlich konnte der Zweck eines zeitlich begrenzten Vortrags nicht sein, ein
ebenso oberflichliches wie liickenloses Bild von ciner Entwicklung zu geben,
die rund 6000 Jahre umspannt. Dem Redner konnte nicht daran liegen, die-
jenigen Punkte hervorzuheben, wo er nur die Hiille des Problems beriihrt,
und jene zu verschleiern, wo er tiefer gegraben hatte. Wenn neben zahllosen
anderen Fragen, die zum Thema gehoren, zum Beispiel auch solche der mu-
sikalischen Volkskunde unerértert blieben, geschah es nicht, weil man sie
unterschitzte, sondern weil man im Hinblick auf ihre Wichtigkeit den An-
echein vermieden wissen wollte, als konnten sie im Vorbeigehen erledigt
werden.

In der Musikgeschichte wird es zusehends gewisser, daf die Anzahl
der nur aus bestimmten o0stlichen Voraussetzungen heraus verstidnd-
lichen, tief einschneidenden européiischen Vorginge groBer ist, als man
noch vor kurzem annahm. Es ist daher Aufgabe der allgemeinen Musik-
geschichtsforschung und nicht etwa ausschliellich Angelegenheit der
Spezialforschung, die ost-westliche Wechselwirkung zu beriicksichtigen,
um so das abendlidndische Musikgeschichtsbild abzurunden und eine
universalgeschichtliche Perspektive zu gewinnen. Ohne Tuchfiihlung
mit der musikalischen Orientforschung koénnen wir ebensowenig all-
gemeine Musikgeschichte treiben wie ohne Weiterarbeit auf dem Ge-
biete des klassischen Altertums. Wer dem musikalischen Orientalisten
seinen Platz an der Sonne gonnt, mufl die altgriechische Musik schon
um der Wechselwirkungen willen mitberiicksichtigen, die sich zwischen
hiiben und driiben zeigen.

Zu Beginn der zwanziger Jahre teilten die musikalische Altertumsfor-
schung und die sich mit ihr vielfach beriihrende musikalische Orient-
forschung miteinander das Los, dal3 ihre Vertreter als Aufenseiter an-
gesehen wurden. Im Hinblick auf die heutige kritische Situation der
deutschen Musikforschung ist es Gebot der Stunde,an Aberts warnen-
des Wort zu erinnern, dafl nicht nur das unmittelbar angrenzende For-
schungsgebiet, sondern die allgemeine Musikgeschichte es biilen muf,
wenn ein einzelner Wissenszweig plotzlich ldngere Zeit brachliegt. Diese
Problematik spitzte sich letzthin dadurch zu, da namhafte Gelehrte,
unter ihnen Egon Wellesz als einer der kenntnisreichsten Erforscher
der morgenlidndischen Musik, in die Emigration getrieben wurden, so
dafBl die Friichte ihrer Arbeit fiir Deutschland zun&chst verloren gingen



Ostund Westinder Musikgeschichte 153

und es unsere, wenn auch verspiatete Aufgabe ist, sie innerhalb der
deutschen Musikwissenschaft nunmehr voll auszuwerten.!

Auch als musikalischer Orientalist bleibt Wellesz Musikhistoriker. Natiir-
lich wird der den Orient ins Auge fassende Musikgeschichtsforscher die
Ergebnisse der Vergleichenden Musikwissenschaft respektieren. Wir
konnen heute den Standpunkt Aberts nicht mehr teilen, der sich mit
den (damaligen) Arbeitsmethoden der musikalischen Ethnographie nicht
recht befreunden konnte. An zwei Grunderkenntnissen diirfen wir nicht
vorbeigehen: Das Instrumentarium, das Ton- und Intervallsystem und
mafgebende Formtypen der hellen’schen Musik wurden aus dem Osten
eingefiithrt, und der Osten hat die Grundbestandteile der musikalischen
Kultur der klassischen Antike lange bewahrt. Kronbeispiel fiir welt-
geschichtliche Ost-West-Perspektiven bleibt der Pythische Nomos. Das
Morgenland war zur Ausiibung seines Einflusses umso mehr befdhigt,
als es eine Voraussetzung seines Musizierens, den absolut melodischen
Charakter seiner Tonsprache, mit Hellas teilte. Namentlich die phry-
gische und die lydische Kultur gewannen fiir die griechische Musik
grofle Bedeutung. Es sei an phrygische Gestalten wie Marsyas, Hyagnis,
Olympos erinnert. Der Aulosbldser Oly mpos gehért wahrscheinlich
eher in die geistige Nachbarschaft des Singers zur Kithara Orpheus
als in diejenige Homers. Die reale Personlichkeit Homers liegt seit min-
destens dreiflig Jahren fest, und seit den ForschungenSchadewaldts
sind wir dabei, ihn auch wirklich in die Geschichtlichkeit zuriickzuholen
und als Zugehorigen ,scines Jahrhunderts“ zu schauen. Homer aber
ist uns der Autor der beiden groflen, mitten in unserer Zeit lehendigen
Epen. Olympos ist uns etwas ganz anderes. Olympos soll ,die” En-
harmonik erfunden, Olympos soll einige Nomoi komponiert haben. Er
wird zum Sinnbild fiir zeitlich weitgespannte und nicht minder weit-
ridumige entwicklungsgeschichtliche Konstellationen, die zu reprisen-
tieren iiber das Vermogen eines Individuums hinausginge. Unter seinem
Zeichen vollzieht sich eine tiefreichende Befruchtung der griechischen
Musik durch die Ostliche Kultur. Die gesamte an den Dionysoskult ge-
bundene Aulosmus’k wurde (nach Husmanns einleuchtender De-
duktion) aus der Uberlieferung des Hethiterreiches entnommen. Es
konnte Ausdruck des Staunens und der nahezu religiosen Ehrerbieturg
vor der iibermenschlichen Leistung gewesen sein, wenn man sich sch'ief-
lich nicht mehr mit dem einen Olympos begniigte, sondern ihm einen
zweiten gesellte, und wenn Suidas sogar einen dritten nennt. Zur Zzit

1 Es wird Bezug genommen insbesondere auf: Eastern Elements in Western Chant:
studies in the early history of ecclesiastical music (Monumenta musicae Byzantinae...,

Subs. vol. 1T ar. 1), University Piess, Oxford ... 1°47. — The n tivity drama of t e bx-
zantine church; Journal of Roman Studies, publ. by the society for th2e promotion of
Rornan Studies, 1947, S. 146—151. — The carliest example of chri tian {ymnody in T. e
Cloecical Quarterly vol. XXX1X, January-April 1945, S. 35—45. — Beirn Studium dieser

Untersuchunc<cen unterstiitzte mich die damalige A sistentin amn Musikhistorischen .-
minar der Universitdt Berlin, Dr. Irmgard Otlo.
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des Phrynis und des Timotheos wird Olympos Vorbild schlechthin.
Plutarch rithmt ihn als Urheber der hellen'schen Musik, soweit sie dem
héchsten Schonheitsideal entspriche. Seinen Hohepunkt scheint der von
Kleinasien ausgehende Verschmelzungsprozef3 zwischen Ost und West
in dem Augenblick erreicht zu haben, in welchem man den Auleten
durch die Nomoi auf Athene und auf die T6tung des Python, ferner
durch zwei auf Sparta deutende Nomoi, die Streitwagen- und die
Kriegsgott-Weise, zu urhellenischen Kulten in Beziehung bringt.

Uber die Ost-West-Richtung bestimmter Entwicklungen haben uns be-
kanntlich in erster Linie Forscher wie Idelsohn, Sachs, Horn-
bostel unterrichtet. Sogar das dorisch-phryg sch-lyd.sche System der
Griechen konnte auf die verwandte tetrachordale Gliederung des Syna-
gogengesangs zuriickgehen. Wichtiges Bindeglied aber zwischen dem
ferneren Osten und Griechenland ist das von Platon mit besonderer
Aufmerksamkeit bedachte Agypten. Seit der Mitte des zweiten Jahr-
tausends scheint die Durchtrankung des Landes mit Musikgut aus West-
und Stidostasien auflerordentlichen Umfang anzunehmen. Diodorus Sicu-
lus bezeichnet die eindringende Musik als ,unniitz, ja schadlich“. Im
Grunde hat sich hier jedoch nichts anderes vollzogen als spéter im alten
Griechenland und im Abendlande iiberhaupt: die geistige Begegnung
zwischen ostlichen und westlichen musikalischen Kulturen.

Wenn der Satz zu Recht besteht, daBl wir unsere liickenhafte Kenntnis
der altgriechischen Musik mittels zunehmender Aufhellung der Musik-
kulturen des Ostens wesentlich erweitern kénnen, so diirfen wir heute
dank den Ergebnissen der musikalischen Orientforschung die These
aufstellen, daBl die Art und der Grad der Weiterentwicklung der alt-
griechischen Musik und die Frage, wieweit wir sie gegebenenfalls aus
frithchristlichen Gesdngen zu rekonstruieren vermogen, auf die gleiche
indirekte Weise musikgeschichtlich bearbeitet werden konnen. Damit
ist das Oxyrhynchosproblem angeschnitten. Einige Jahre nach seiner
Behandlung durch gelehrte Spezialisten Frankreichs, Englands und
Deutschlands habe ich im AnschluB an Abert den Standpunkt ver-
treten, dafl der Oxyrhynchoshymnus den starken Widerhall der antiken
Musik in den christlichen Gemeinden Agyptens beweis>; ich wéhnte
den christlichen Gottesdienst um 300 vom Geiste der Antike durch-
weht, wenn ich freilich auch betonte. dafl der Hymnus ungleich weniger
ein getreues Bild der klassischen Mus'kiibung biete als einige andere
uns uberlieferte Reste altgriechischer Kompos tionen, denn se’'ne Mel»-
dik schien mir von einer allzu leidenschaftlich fluktuierenden Bewegt-
heit zu sein.2 Hier liegen Fehlschliisse vor, die damals nur hitten ver-
mieden werden kénnen, wenn man mehr iiber den uns erst durch die
spdteren Wellesz’schen Forschungsergebnisse vertrauter gewordenen
frithbyzantinischen musikalischen Stil gewuBt hitte. Heute wissen wir,

? Vgl. Paulys Realenzyklopidie der klass. Altertumswissenschaft XVI 1, 1933.
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daBl gewisse Melodieformeln des Hymnus und ihre charakteristische
Wiederholung ein Kompositionsprinzip des mittleren Orientes sind. Die
These vom rein griechischen Charakter des Hymnus 1483t sich heute
nicht mehr aufrecht erhalten.

Die Ergebnisse der musikalischen Orientforschung zwingen uns aber
nicht nur, in einem konkreten Fall unsere Vorstellung von der Weiter-
wirkung der antiken Musik in den Gesidngen der christlichen Kirche
zu modifizieren; sie berechtigen uns umgekehrt, von einem verhéltnis-
miBig weitgehenden Eindringen Ostlicher Melodien in die abendlin-
dische Kirche und speziell von der Resorbierung einzelner Melodien
durch den Westen zu sprechen. Die Resultate der Erforschung der alte-
sten christlichen Musik im Morgenlande versprechen eine solide Grund-
lage einer umfassenden Geschichte der abendldndischen Musik des
Mittelalters zu werden.

Um die Erhellung dieser Prob'eme machten sich im Laufe unseres Jahr-
hunderts bekanntlich Ménner verdient wie Jean-Baptiste Thibaut,
Amédée Gastoué, Riemann, Peter Wagner, Johannes Wolf,
Idelsohn. Riemann vermochte freilich auch bei seinen 1909 beg-onne-
nen und 1914 revidierten Untersuchungen nicht {iber seinen eigenen
Schatten zu springen: die beriihmte, von e ausgehende altgriechische
Mitteloktav schwebt ihm auch fiir die byzantinischen Melodien vor, und
ihre Rhythmik erscheint in seiner Interpretation melismatisch ebenso
iiberladen wie der Rhythmus der altkirchlichen Gesdnge d=s Westens.
Wellesz brachte 1920—34 Klarheit dariiber, da Riemann die Entwick-
lung allzu sehr vereinfacht, wenn er in der byzantinischen Kirchen-
dichtung eine Art Fortsetzung der altgriechischen erblickt.

Eine entscheidende Erweiterung unserer Kenntnisse liber die gleiche
ostliche Wurzel bestimmter musikalischer Formen der griechischen und
der romischen Kirche verdanken wir der Forschung Wellesz’ iiber das
weihnachtliche Mysterienspiel, das zum erstenmal in der Handschrift
von St. Martial de Limoges erscheint: Es kann wahrscheinlich aus der
gleichen syrischen Quelle hergeleitet werden, die den in der ersten
Hilfte des 7. Jahrhunderts amtierenden Jerusalemer Patriarchen So-
phronius zu seinen zwolf Weihnachtshymnen anregte. Besonders be-
merkenswert ist die Haufigkeit der Verwandtschaft gewisser melodischer
Formeln und Kadenzen der ambrosianischen und der romischen Praxis
mit entsprechenden Wendungen der byzantinischen Melodien. Ihre ge-
meinsame Quelle ist die Kirche von Jerusalem.

Wie gegeniiber der musikalischen Orientforschung im allgemeinen, so
hat sich die Musikwissenschaft speziell geg:niiber RufBlland manches
Versdumnis zuschulden kommen lassen. Wellesz driickt sich reichlich
euphemistisch aus, wenn er unser musikgeschichtliches Denken ,,europa-
zentrisch“ nennt; es ist vielmear einseitig westeuropdisch orientiert
gewesen. Ein klares Bild von den byzantinisch-orientalischen Wurzeln
der russischen Musik haben wir noch nicht. Wir wissen nur so viel, da8
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sich der &lteste christliche Gottesdienst in RuBland (um 1000) aus sla-
wischen und byzantinischen Bestandteilen zusammenfiigte. In dem von
Riesemann3 zitierten , Stufenbuche* wird fiir das Jahr 1053 die An-
kunft ,griechischer Sanger“ aus Konstantinopel in Moskau gemeldet.
Uber den Umfang des byzantinischen Einflusses auf die russische Mus k
ist man sich bis heute noch nicht einig geworden. Bastimmt haben sich
jedoch in der russischen Volksmusik gewisse Eigenheiten der Melodie-
bildung und der Stimmenfiigung erhalten, die auf die Anfinge der rus-
sischen Kirchenmusik und damit auf die Musiziergepflogenheiten einer
Zeit zurilickgehen, in welcher der byzantinische Einflul aktuell war.
Damit nicht genug, vollziehen sich um die Wende des 18. zum 19. Jahr-
hundert Beriihrungen zwischen der russischen Volksmusik und der west-
europdischen Tonkunst, die dem Thema , Ost und West in der Musik-
geschichte“ unmittelbare Bedeutung fiir die Gegenwart verleihen.

Die von Pratsch herausgegebene Sammlung russischer Volkslieder
ist, wie wir durch Notteboh m wissen, Beethoven vertraut gewesen.
Man hat sich in der Beethovenforschung noch nicht hinreichend mit der
Frage befaflt, welche Spuren diese Beschiftigung in Beethovens Schaf-
fen hinterlassen hat. Man hat diese Probleme auch dort nicht eingehend
untersucht, wo es nahegelegen héatte, ndmlich bei der Betrachtung der
Rasumowskyquartette. Nur Biick e n betont die stilistische Bedeutung
der Verwendung russischer Volksmelodien mit der notwendigen Schéarfe.
Er vergleicht den Beginn des ersten Quartetts mit der noch heute in
Ruflland verbreiteten friihesten organalen Mehrstimmigkeit und bringt
das Allegretto scherzando desselben Quartetts in Beziehung zu einem
anderen russischen Volksmusiktyp, der litaneiartigen Phrasenwieder-
holung. Die wichtigste SchluBfolgerung ist, daf} das russisch-volksmiBige
Kompositionsprinzip von Beethoven nicht etwa in oberflachlichen An-
klingen, sondern von der Wurzel her erfafit werde.

Russischerseits kommt ausschlieBllich die Volksmusik als Untersuchungs-
gegenstand in Frage. In Beethovens Schaffen aber will nicht nur der
Stil der Rasumowskyquartette endlich einmal griindlich und mit zu-
ldnglichen Mitteln untersucht, sondern auch die Frage geklirt sein, in-
wieweit die stilistische Kluft zwischen der Fiinften und Sechsten Sin-
fonie und der in der Sechsten S'nfonie sich vollziehende Stilumschwung
mit der neuen kammermusikalischen Schreibart des opus 59 in Zu-
sammenhang oder wenigstens in Einklang zu bringen ist.

Man hat sich die Erkldrung der stilistischen Eigenheiten der Sechsten
Sinfonie dadurch allzu leicht gemacht, daB man immer wieder das so-
genannte , Programm® in den Vordergrund schob. Eine Durchfiihrungs-
technik wie die der Sechsten Sinfonie 148t sich aber nicht mittels einigzr
poetischer Floskeln erklidren. Natiirlich findet man Ansatzpunkte im
alteren Schaffen Beethovens. Sie beweisen aber nichts anderes, als dafl

? Die Notationen des altrussischen Ki:chengesangs, Leipzig 1509, S. 5.
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der Komponist nichts seiner Natur Fremdes tat, als er aus der geistigen
Begegnung mit der musikalischen Kultur des Ostens schwerwiegende
Folgerungen fiir sein Schaffen zog. Hierum ndmlich handelt es sich,
wenn Beethoven im ersten Satze der Pastorale ein schlichtes rhythmisch-
melodisches Motiv einer unausgesetzten Wiederholung unterwirft, die
der Forderung einer logischen motivischen Entwicklung den Gehorsam
versagt. Vergleichbares begegnet uns zu Beginn des 19. Jahrhunderts
nur innerhalb der russischen Volksmusik und spéter auch in der russi-
schen Tonkunst, in einer verbliiffenden Ahnlich':eit tibrigens bei A'exan-
der Glasunow in der Siebenten Sinfonie, wobei es dahingestellt bleiben
kann, ob der russische Meister die Anregung unmittelbar aus seiner
heimatlichen Volksmusik schopft oder aber paradoxerweise auf dem
Umwege tiber Beethoven.*

Wilhelm Pinder, der den Begriff der Begegnung zweier Volker for-
muliert hat, zieht auch die Herkunft der schaffenden Kiinstler in Be-
tracht, und indem er den Blick nach Osten richtet, betont er einen
Sachverhalt, der auch dem Musikforscher der Gegenwart einigen An-
laB zum Nachdenken geben darf: daB nidmlich bemerkenswert viele
deutsche Komponisten von Schiitz, Bach und Hiandel tiber Haydn, Mozart
und Schubert bis zu Richard Wagner, Bruckner und Max Reger an
der Begegnungsstelle mit den Slawen geboren sind, dort, wo auch die
Naumburger und Bamberger Plastik entstanden ist — Beethoven je-
doch kann er in diesem Zusammenhang nicht nennen. Die Empf{ing-
lichkeit Beethovens fiir die elementaren Eindriicke aus dem Osten be-
weist seine Unabhingigkeit vom Schicksal (oder Zufall) der Geburt;
sie bezeugt neben anderem den rein geistigen Charakter seiner Be-
riithrung mit dem Osten und ihre innere Notwendigkeit.

BEGRIFF, AUFBAU UND BEDEUTUNG
EINER SYSTEMATISCHEN MUSIKWISSENSCHAFT

VON ALBERT WELLEK

Systematische Musikwissenschaft — das ist ein Begriff,
der, Ofters und sehr unterschiedlich gebraucht, noch nicht ausreichend
in das allgemeine BewuBtsein gerade des Musikers und Musikforschers
gedrungen ist. Eine Musikwissenschaft, die nicht , Systematische Musik-
wissenschaft® ist, ist darum noch nicht unsystematisch. In diesem land-
laufigen Sinne ,systematisch® ist alle Wissenschaft, also auch alle
Musikwissenschaft: wire sie unsystematisch, so wiirde sie nicht den

¢vgl. W. Vetter, Beethoven und RuBland, Die neue Gesellschaft, Berlin 1948,
Heft 4. '
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Namen der Wissenschaft verdienen. Das will sagen: in Wort und Be-
griff der Systematischen Wissenschaft ist ,,Systematisch“ (daher groB
zu schreiben!) nicht als Gegenbegriff zu ,unsystematisch“ (im Sinne
des ausschlieBenden Gegensatzes) gemeint, vielmehr als korrelativer
Begriff (wie der Logiker sagt) zu etwas grundsitzlich Gleichwertig>m,
zwar Andersartigem, aber zugleich doch ergédnzend dazu Gehoérigem,
ja Gefordertem, und das ist die Historische Wissenschaft.

A lle Wissenschaften konnen und (folglich!) miissen einerseits histo-
risch, andererseits ,systematisch“ getrieben werden, und beides zu-
sammen ergibt erst ihr vollstdndiges ,,System*“ — dieses im landliufi-
gen Sinne genommen. Das gilt zum mindesten von allen Geisteswissen-
schaften, z. T. und in gewissem MaBe aber auch von den Naturwissen-
schaften und von der Psychologie, richtiger: den Seelenwissenschaften,
die zwischen Natur- und Geisteswissenschaften eine Zwischen- und
Mittlerstellung einnehmen!; ferner von den formalen Wissenschaften,
wie der Mathematik; und schlielich von der Philosophie, die mehr ist
als eine Wissenschaft oder sogar als eine Summe der Wissenschaften,
sondern eine die Wissenschaften insgesamt iliberschreitende Weltdeu-
tung.

Vielfach allerdings kompliziert sich hier die Frage noch mit einer an-
deren Tatsache, namlich der, daf3 es, dariiber hinaus, noch jeweils eine
Geschichte der Wissenschaften — und der Philosophie — gibt. Es gibt
also z. B. eine Systematische Musikwissenschaft und eine Musikgeschichte
und auBerdem noch eine Geschichte beider, d.h. eine Geschichte der
Musikwissenschaft (nicht mehr der Musik selber, sondern der
Wissenschaft von ihr). Die Wissenschaft v on der Wissenschaft ndmlich
kann wiederum auch entweder systematisch oder historisch getrieben
werden: systematisch als Wissenschaftslehre oder (wie man frither gern
sagte) ,, Konkrete Logik“ (Logik der Wissenschaften) und historisch
eben als Wissenschaftsgeschichte.

Gerade die Philosophie ist das Modell und Musterbeispiel dafiir,
daB3 ein Erkenntnisgebiet einerseits mit systematischer und anderer-
seits mit historischer Methode in Angriff genommen werden kann und
mufB}, und daB dies beides wesentlich zweierlei ist. Besonders in der
scholastisch orientierten Philosophie wird zwischen historischer und
systematischer Methode und Darstellung aufs strengste geschieden.
Was dabei nun das Systematische im Unterschiede oder sogar Gegen-
satze zum Historischen sei, bestimmt sich aus dieser Frage selbst: das
Systematische ist das Nichthistorische. In der philosophischen
~Systematik“ werden die einzelnen sogenannten philosophischen Dis-
ziplinen (also Teilgebiete der Philosophie), als da sind: Ontologie und
Metaphysik, Ethik, Asthetik, auch Psychologie, Erkenntnistheorie und

1Vgl. Wellek: Das Problem des seelischen Seins, Leipzig 1941, S. 8; Das Experi
ment in der Psychologie, Studium Generale 1, 1947, S. 33.
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Logik, grundsédtzlich abgehandelt, ohne Riicksicht auf historische
Standpunkte oder gar eine zusammenhingende Entwicklung und Wiir-
digung dieser, — man fiihlt sich versucht zu sagen: ohne systema-
tische historische Betrachtungsweise. Das wéire nun aber wieder
»Systematisch“ im landldufigen Sinne, nicht in diesem préignanten
Sinne der Wissenschaftslehre. Diese versteht also unter Systematik
die wesentlich nichthistorische Behandlung des Gegenstands einer Wis-
senschaft — wenn auch allerdings das Ertréignis der historischen Be-
handlung insgesamt mit in diese Systematik eingeht und in seiner
Summe Bertlicksichtigung findet.

Danach ist es ohne weiteres klar, was unter einer Systematischen Mu-
sikwissenschaft zurecht verstanden werden muf}: es ist die Musik-
wissenschaft an ihrem nicht-historischen Teile, — in welcham
die Musikgeschichte gleichwohl ihrem Gesamtertrignis nach mitvoraus-
zusetzen ist.

Es ist bekannt, dal die Musikwissenschaft gerade seit der Zeit, wo
sie Universitdtswissenschaft oder hochschulfihig geworden ist, weit-
gehend mit Musik geschichte gleichgesetzt, eine Systematische Mu-
sikwissenschaft (im eben definierten Verstande) nur ganz am Rande
gekannt, ja nur in einer Art dienender oder Hilfsstellung gleichsam
geduldet worden ist. Was es an solchen nichthistorischen Gesichts-
punkten und Aufgaben gab, wurde unter dem allgemeinen und vagen
Begriff der ,Musiktheorie“ zusammengefafit; diese war an den Uni-
versitdten zunichst in der Regel den Lektoren und gilinstigstenfalls den
Honorarprofessoren tiberlassen und wurde vielfach als ein beinahe
lastiges Beiwerk betrachtet, das man zwar nicht vollig auBler acht lassen
konnte, aber nur als eine Art notwendigen Durchgangs oder Vorhélle
empfand zu den lichten Hohen der eigentlichen und wahren Musik-
wissenschaft, eben der Musik geschichte. Letztere allein wurde von
den Lehrstuhlinhabern wirklicher und geordneter — ich wollte schon
sagen: systematischer! — Pflege wiirdig erachtet.

Ich gebe zu, daf3 das eben gemalte Bild der Musikwissenschaft schon
etwas veraltet wirkt — aber auch nur etwas. Gewil} gab es schon frith
— oder eigentlich noch immer — Universitats-,Musikologen®, die den
Schwerpunkt ihrer Téatigkeit auf dem noch genauer zu definierenden
Gebiete der ,Musiktheorie® fanden. Man konnte schon Hanslick
dafiir in Anspruch nehmen, der, soweit er iiberhaupt als Wissenschaft-
ler in Frage kommt, Asthetiker war. Aber ich brauche nur Riemann
und — neuerdings — Kurth zu nennen, welch letzterer sich sogar
auch ausdriicklich der Musikpsychologie zuwandte — wéihrend
ersterer u. a.einen schopferischen Tonkiinstler von Weltruf, nidmlich
Reger, als seinen Schiiler kompositorisch ausgebildet hat. Trotz-
dem aber — trotz solchen Schwerpunktsverschiebungen im einzelnen —
kann von da her kein prinzipieller Einbruch in den Primat und die
absolute Vormachtstellung der akademischen Musik geschichte be-
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hauptet werden. Ein solcher Einbruch kam vielmehr, fast paradoxer
Weise, von einem neuen Sonderzweige der Musikwissenschaft, der sich
etwa von der Jahrhundertwende ab oder kurz vorher zu entwickeln
begann und keineswegs ohne historische Methode betrieben wurde
und betrieben werden kann, fiir den sich der Begriff der Verglei-
chenden Musikwissenschaft einzubiirgern begann. Diese Verglei-
chende Musikwissenschaft ist keine Vergleichende Musik geschichte
(daher auch nicht so benannt) nach Art dar Vergleichenden Literatur-
und Sprachwissenschaft — wie, schon der engen Nachbarschaft beider
Gebiete wegen, hitte erwartet werden konnen; denn mit ,,vergleichen-
der“ Methode im Sinne der Vergle.chenden Literatur- und Sprach-
wissenschaft wurde Musik geschichte schon immer betrieben, d. h.
yvergleichend“ unter den verschiedenen nationalen Kulturkreisen.
Die neue ,Vergleichende Musikwissenschaft“ wurde vielmehr eher im
Sinne einer Vergleichenden Psychologie und Physiologie angesetzt, nam-
lich 1. als eine musikalische Genesis, d.h.Entstehungs- und Ent-
wicklungsgeschichte, besonders in der Musik der Tiere und der so-
genannten Primitiven — zu welch letzteren nicht nur die sogenannten
primitiven Volker, sondern (cum grano salis) auch die (psychisch) ,,Ab-
normen“ gerechnet werden diirfen; 2. — was damit zusammenhéngt —
als musikalische Ethnologie oder Volkerkunde. In der Psychologie
wird nach auBerdeutscher Terminologie unter , Vergleichender Psycho-
logie“ allein die T i e rpsychologie verstanden, nach deutschem Usus aber
werden die librigen Zweige der ge ne tisch e n Betrachtung, einschlie3-
lich der volkerpsychologischen, mit dazugerechnet. Eine Vergleichende
Psycholog.e nach dieser deutschen Begriffsfassung ist also eine Gene-
tische Psychologie im weitesten Verstande — und eine solche
Genetische Musikwissenschaft im selben Verstande ist die so-
genannte Vergleichende Musikwissenschaft ebenfalls. Es besteht hier
also eine Parallele zur Psychologie — tibrigens nicht von ungefidhr
oder zufélligerweise, sondern bewul3termafien; denn diese Vergieichende
Musikwissenschaft war von ihren Anfingen an psychologisch orientiert
und inspiriert, und zwar im deutschen Kulturkreise, wie denn auch
ihre Regriinder — wiederum (vorwiegend) Deutsche bzw. Osterreicher —
zugleich hervorragende Psychologen waren. Das gilt besonders
von Stumpf, dem eigentlichen Vater der Vergleichenden Musik-
wissenschaft, der seinerseits als seinen Vorliaufer den Engliander John
FEllis in Anspruch nimmt? dann auch von seinem in dieser Rich-
tung bedeutendsten Schiiler v. Hornbostel, ferner fiir den Be-
grinder der (wenig spiteren) Wiener Richtung der Vergleichenden
Musikwissenschaft Wallaschek — weniger schon fiir dessen Schii-
ler und Nachfolger Robert L ach. Indes, schon der Bégriff der Ent-
stehungs- und Entwicklungsgeschichte 148t erkennen, dafl hier

* Die Anfinge der Musik. Leipzig 1911. S. 62.
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historische Betrachtungsweise und Methode mit der psychologi-
schen und allenfalls physiologischen zu verbinden war und tatséchlich
verbunden wurde, und ein Gleiches gilt erst recht von der musikali-
schen Volkerkunde, die selbstverstédndlich eine sogar in erster Linie
historische Disziplin dars.ellt. So wurde denn gecrade von den
Bahnbrechern dieser Vergle chenden Musikwissenschaft in ihrem Son-
derbereiche bedeutende historische Arbeit gzleistet; ich erinnere nur
an das imposante chef d’oeuvre Lachs: ,Studien zur Entwicklungs-
geschichte der ornamenta‘’en Melopdie“.?

Es ist aber sehr charakteristisch, daf gleichwohl gerade ein Lach
— der erste unter den Vergleichenden Musi'-forschern, der von der
Musikwissenschaft selbst herkam und schlieBlich einen musikwissen-
schaftlichen Lehrstuhl (zuletzt sogar einen ordent’ichen) errang — unter
Musikhistorikern nicht als ihresgleichen und daher natiirlich als
nicht ebenbiirtig galt, dementsprechend auch zeitlebens mit ihnen in
Fehde lag — dies zum mindesten in Osterreich (,nemo propheta in
patria“). Es kann auch nicht behauptet werden, daB dicsem Ubelstand
seither abgeholfen worden wire; und einen musi'"wiscensch:f lichen
Lehrstuhl mit auch nur personell bedingtem — geschweige etats-
maiafigem — Akzent auf der Vergl -ichenden odcr (allgemeiner) der
nichthistorischen Musikwissenschaft gibt es seit L.achs Emeritierung
auch nicht mehr. Die Sorge un die Vergleichende und iliberhaupt um
die Systemat sche Musikw ssenschaft licgt also nach wie vor bei Einz '1-
giangern und Auflenseitern, die demgemail nicht reiissieren, es sei denn
dal} sie ganz einem andern Fache arg:horen. (Das letztere gilt zum
Beispiel vom Verfasser, der zwar in Musi"w ssenschaft promoviert,
aber in Psychologie habilitiert ist, so dafl der Verdacht entfillt, es
werde hier pro domo argumentiert.) Das nunmehr also auch schon
historische Beispiel Lachs und das seiner duflerst rar geworde-
nen weniger erfolgreichen Mitstreiter von der Vergleichenden Musik-
wissenschaft ist nun aber auch das einzige Aktivum. das die Systema-
tische Musikwissenschaft bisher in unzerem Universitidts'eben zu buchen
hat oder hatte; denn reine Lehrstiihle oder auch nur Dozenturen fiir so-
genannte Musiktheorie oder gar Musikiisthetik und -psychologie hat es
m. W. erst recht nie gegeben, jedenfa'ls nicht an Universitdten.
Was ist es denn nun im einzelnen, was solcherart also groblich vernach-
lassigt wird: die Systematische Musil-wissenschaft? Vorerst noch ein-
mal zur Antwort, was sie nicht ist. Es ist mehr als einmal, vor noch
nicht langem, der Versuch aufsetaucht, unter dem hochtonenden Namen
,der® Systematischen Musikwissenschaft irgendeinen néichstbesten
Ausschnitt aus der nichthistorischen Musi-betrachtung anzupreisen,

? Leipzig 1913. Vgl. von demselben: Die vergleichende Musikwissenschaft, ihre Me-
thoden und Probleme. Wien-Leipzig 1924 (Sitzungsberichte der Wicener Akademie
Bd. 200/5).
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und zwar gerade den fiir die eigentlichen Anliegen der Musikwissen-
schaft — der historischen wie der nichthistorischen — bzlanglosesten,
namlich die physikalische Akustik, wenn nicht sogar die Phone-
tik, d. h. also die Physik (und bestenfalls Physiologie) der Schille oder
besonders der Sprachlaute, also rein naturwissenschaftliche Disziplinen,
die schon als N atur wissenschaften einer G eistes wissenschaft, wie
es die Musikwissenschaft in erster Linie doch wohl ist, relativ fern-
stehen und wenig zu bieten haben.

Indes, es hiefe das Kind mit dem Bade ausschiitten, wollte man be-
streiten, dafl immerhin die physikalische Akustik und z.T.sogar die
Phonetik in einer gewissen Beziehung zur Musikwissenschaft stehen,
und zwar naturgemill zur Systematischen. Man kann diese Beziehung
als die naturwissenschaftlicher Hilfs- oder Randdisziplinen kennzeich-
nen. Die physikalische Akustik (samt Phonetik) ist eine Voraussetzungs-
wissenschaft fiir eine andere Naturwissenschaft, die physiologische
AkustikoderHorphysiologie (wiederum samt — physiologischer —
Phonetik oder Stimmphysiologie), und beide sind Voraussetzungswis-
senschaften der Gehor- oder Tonpsychologie, welche ihrerseits als
psychologische Wissenschaft (wie schon erwidhnt) eine Zwischenstellung
zwischen Natur- und Geisteswissenschaften einnimmt. Erst hier setzt
der eigentliche Bereich der Musikwissenschaft an, fiir den die naturwis-
senschaftlichen Voraussetzungen der physikalischen und physiologischen
Akustik blof rahmengebend oder vorbereitend sind. Denn Musik ist
keine physiologische und schon gar nicht eine physikalische Tatsache,
sondern eine psychische und geistige: Phénomen und Struktur* —
ersteres als Erlebnis, als Gehortes, letzteres als Werk, als vom Menschen
Geschaffenes.

Die psychologische Betrachtung der Musik, also der psychologische An-
satz innerhalb der (Systematischen) Musikwissenschaft, erfolgt nun
wiederum in zwei wesentlich verschiedenen Etappen oder Sektoren,
wie dies zuerst Kurth gesehen hat®; er wihlt dafiir die Termini
,Tonpsychologie“ (nach Stumpf) und ,Musikpsychologie“ (i. e. S.).
Neuerdings hat es sich — in der Hauptsache nach Vorschlag des Ver-
fassers — eingebiirgert, den Ausdruck ,Tonpsychologie“ durch ,Ge-
h 6 r psychologie“ zu ersetzen. Denn ,nicht der Ton macht die Musik,
sondern die Musik macht den Ton“.® Die ,Tonpsychologie“ handelt
keineswegs ausschlielich oder auch nur vorzugsweise vom Ton oder
von Ténen, sondern von den Gehorerscheinungen insgesamt und, was
mehr ist, vom Gehor als einer ,,Struktur“, d. h. Anlage.

Nach Kurth bildet die , Tonpsychologie“ den Unterbau einer Musik-
psychologie von der analytischen Seite her durch isolierende Einzel-

4 Im Sinne Felix Kruegers — dem iibrigens die Musikwissenschaft durch seine
Leistungen fiir die Tonpsychologie, vor allem die ,Differenzton-Theorie“ der Konso-
nanz, besonders verpflichtet ist.

¢ Musikpsychologie. Berlin 1931; 2. Aufl. Bern 1947.

* Wellek: iMusik. Ncue Psychol. Studien 12/1, 1934, S. 165. (Krueger-Festschr.)
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betrachtung ihrer Voraussetzungen; Tonpsychologie ist ,,mehr auf das
Sinnesgebiet der Musik als auf diese selbst gerichtet", greift in die
Physiologie und in die physikalische Akustik tiber, will neben ,Ana-
lyse und Vergleich stets auch auf die Ursachen zuriickleiten“.”

Der wesentliche Punkt der Unterscheidung ist getroffen, wenn das
sSinnesgebiet der Musik®, nicht so sehr diese selbst, als der Ge-
genstand der Tonpsychologie bezeichnet wird —, die schon deshalb eben
besser G e h 6r psychologie zu nennen ist. Das Gehor dient ja keines-
wegs der Musik allein oder auch nur in erster Linie; denn der bio-
logische Sinn der Sinne ist nicht der, dem Lebewesen zu Kunstgaeniissen
oder kiinstlerischer Betidtigung zu verhelfen, vielmehr ihm als Waffe
oder Schutzmittel im vielberufenen ,Kampf ums Dasein“ zu dienen.
Das Gehor ist denn auch entwicklungsgeschichtlich aus dem Getast her-
vorgegangen, ist eine spezialisierte Abzweigung aus diesem. Das (peri-
phere) Rezeptionsorgan des Gehors funktioniert auch heute noch nach
Art eines Rezeptors des Druck- und Vibrationssinnes, cs reagiert auf
Druck- und Vibrationsreize, nur eben in — entwicklungsgeschichtlich
spiter — modal spezifischer Weise.

Die Grenze nun zwischen der eigentlich musikwissenschaftlichen —
nicht schlechthin sinnespsychologischen — G e h 6 r psychologie und der
(engeren) M usik psychologie finden wir in der Literatur, meist ohne
viel Theorie und Diskussion, praktisch so gezogen, dal die Gehor-
psychologie dort Halt macht und — sozusagen — ihren Auftrag an die
Musikpsychologie weitergibt, wo die Erscheinungen der Gehérwelt auf-
horen, ,,statisch®, d. h. einzeln, isoliert, ohne Sukzessivzusammen-
hang betrachtbar zu sein. Dementsprechend gehért zur Gehoérpsycho-
logie schon einmal das eine, dullerst wesentliche, nicht: die ganze
Welt des Rhythmus (der Zeitgestalt); aber auch schon die Tonfolge —
also die Melodie — und die Harmoniefolge oder der mehrstimmige Satz
nicht, sowie das Tonpaar oder das Akkordpaar, 4. h. die Zwei-
heit in der Sukzession iiberschritten wird, welche allein unter vol-
liger Abstraktion vom Rhythmischen betrachtet werden kann. (So in
der — nach wie vor mustergiiltigen — v. Hornbostelschen ,Psy-
chologie der Gehorerscheinungen*, 1926.8)

Das Gebiet der Musikpsychologie i. e. S. wird also solcherart per ex=-
clusionem danach bestimmt, was die Gehorpsychologie iibrig 148t,
oder vielmehr, was sich dieser entzieht. Rein wissenschaftstheoretisch
ist der Unterschied zwischen Gehoér- und Musikpsychologie am besten
nach dem ihrer Stellung innerhalb des Gesamtfachs der Psychologie
zu fassen. Hier ist Gehorpsychologie ein Zweig der Sinnes- oder Wahr-
nehmungspsychologie einerseits, der Begabungspsychologie andererseits,

7 S. 49,51. — Nach Wellek in Acta Musicol. 5, 1933, S. 72.
* Handb. d. normalen u. patholog. Physiologie, Hrsg. Bethe u. a. XI, Berlin 1926.
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Musikpsychologie aber ein Zweig der Kulturpsychologie. Erstere ge-
hort der Allgemeinen und zum Teil der Differentiellen Psychologie zu,
letztere der Entwicklungspsychologie im Sinne F. Kruegers oder
der Vergleichenden Psychologie (im oben erodrterten weiteren Sinne), %
Es gibt nun aber noch eine weitere, der psychologischen zwar eng ver-
schwisterte, aber mit dieser nicht identische und nicht zu verwech-
selnde ,systematische” Betrachtungsweise und also Sphéire und Me-
thode der Systematischen Musikwissenschaft, und das ist die @sthe-
tische — demnach: die Musikdsthetik. Auch diese wird zuerst
wohl von Kurth mit der notwendigen Schérfe von der Musikpsycho-
logie abgesetzt und abgeriickt. Und zwar wird bei Kurth die Schei-
dung beider so gefallt, da der Musikdsthetik das Eingchen auf
das Kunstwerk als solches und auf seine ,Inhalte“, insbesondere na-
tiirlich die wertende Haltung (Musikkritik), dann aber auch die
Psychologie (!) des musikalischen Schaffens vorbehalten wird, ferner
die Untersuchung der gefiihlsauslésenden Wirkung der Musik. Letzt-
lich aber wird bei Kurth die Frage nach dem ,Wesen“ der Musik
noch einer weiteren, eigenen Disziplin, der Musikphilosophie,
iiberwiesen.?

Das letztere ist ohne Zweifel gutzuheiflen, wenn man, wie eingangs im
Vorbeigehen betont, die Philosophie als die alle Wissenschaft {iber-
schreitende Sinndeutung der Welt, die Asthztik hingegen als eine Wis-
senschaft begreift. Es gilt jedoch fiir die Asthetik, wie schon fiir die
Psychologie (was ebenfalls schon beriihrt wurde): daB sie zwar Wissen-
schaften, aber zugleich als philosophische Disziplinen Gliedbereiche
der Philosophie darstellen. Dementsprechend fiihrt die Musikasthetik
(und schon die Musikpsychologie, auf dem Wege iiber die Musik-
asthetik) unmittelbar in die Musikphilosophie hinein, und die Grenze
bleibt fliefend. Zweckmifig werden deshalb Musikisthztik und Musik-
philosophie gleichgesetzt, wenn auch praktisch mit dem Worte
»Musikphilosophie“ betont jene duflerste oder oberste Aufgabe der Mu-
sikasthetik gemeint werden wird, die die letzte Sinndeutung der Mu-
sik betrifft. In einem weiteren Verstande wiederum kann man als
,musikphilosophische* Disziplinen alle Zweige der Systematischen,
also nichthistorischen Musikwissenschaft auBer den naturwissenschaft-

8o (Anm. z. Korrektur:) Wenn J. Handschin einleitend in seinem eben erschie-
nenen fesselnden Buche ,Der Toncharakter“ (Ziirich 1948, S. XVI) jede Unterscheidung
zwischen Ton- und Musikpsychologie mit dem Hinweis ablehnt, da man ,auch unter
Tonkunst die Musik und nicht etwas von dieser Abzusonderndes meine“, so ist das
ein Kampf mit Worten gegen Worte. Auch hier scheint sich die von mir befiirwortete
Umtaufung der Tonpsychologie in Gehorpsychologie zu bewédhren. Denn -— wiirde der
verehrte Verfasser auch sagen wollen, daB Gehorkunst und Musik ein und dasselbe
seien? (Trotz Poesie?) Aber selbst wenn dies letztere gilte, wire es in diesem Zusam-
menhang ohne Belang, wenn nur zwischen dem Geh 6r und der Musik ein Unter-
schied besteht —und das diirfte doch wohl niemand bezweifeln. Um diesen Unter-
schied handelt es sich hier, und nicht um den zweier Kiinste.

* Nach Wellek a. a. O.
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lichen (der physikalischen und physiologischen Akustik) zusammen-
fassen.

Die Unterscheidung zwischen Musikisthetik und -philosophie eriibrigt
sich also. Die Musikésthetik, das ist schon die Musi"phi.osophie. Man
muB sich allerdings vor Augen halten, daB, strenz genommen, die Sy-
stematische Musik wissenschaft in ihrem Zweige der Musikésthe-
tik sich selbst {iberschreitet in Richtung auf cine Musikphilosophie,
die mehr als blofle Wissenschaft ist, insofern sie Philosophie ist.
Was nun nach Kurth als legitimer Gegenstand der Musikpsycho-
logie librig bleibt, ist die Frage nach den ,psychischen Funktionen®,
die dem Musikauffassen zugrunde liegen, d. h. das Horen als aufbau-
ende Tétigkeit darzustellen. Das ,,Was“ wird der Philosophie und
Asthetik der Musik zugewiesen; der Psychologie der Musik bleibt das
,» Wie“.10

Ich habe in einer Kritik Kurths (1933) diese Definition der Musik-
psychologie, die er selbst als eine ,im engeren Sinne“ bezeichnet (62),
eben wegen dieser Enge einschneidend kritisiert.!® So gewi schoa ein-
mal die Untersuchung der von der Musik ausgehenden Gefiihls-
wirkung zu den Kernfragen einer Musik &sthetik gehort, so 146t s'e
sich grundsitzlich, als das der Musikpsychologie zufallende Spezial-
problem der Gefiihlspsychologie tiberhaupt, aus einer Musikpsycho-
logie nicht ausschliefen und muf in dieser ihre Grundlegung finden.
Es gibt ja allgemein und daher auch fiir den Bereich der Mustk so et-
was wie eine Psychologische Asthetik, in der sich beide Dis-
ziplinen ineinander verschridnken; hierher gehért, u. a., das Problem
von Gefiihl und Kunst. — Sodann ist die Definition der Musikpsycho-
logie bei Kurth wesentlich ,phénomenalistisch®, ndmlich auf Vor-
gidnge und die auf diese gerichteten ,Funktionen®, zugeschnit-
ten. Kurth formuliert: Musik ist eine ,geistige Tatigkeit®;
dam:it ist das Objekt Musik vom hoérenden Subjekt nicht abgzhoben.
Diescs wiederum ist und bleibt bei Kurth ein Idealsubjekt, d. h.
das Problem der Musikbegabung (oder ,Musikalitdt* — ein héBliches
Mischwort) wird nur dann und wann gestreift, nirgends in Angriff ge-
nommen: so die Frage nach Typen des Gzhérs und der Musikbegabuns.
Mit einem Wort: das Strukturelle (Krueger), sowohl im Subjekt
(dem Musikhorer) als auch dem Obje%t (dem Musikwer), bleibt auBer-
halb und ist doch das wesentlichsie Anliegen nicht erst der Asthetik,
sondern schon der Psycholog‘e. — Vollends versteht es sich, daf} ,die
Psychologie des musikalischen Schaffens“, wie ja das Wort sagt,
zur Psychologie gehort und nicht an die Musikidsthetik verwiesen wer-
den kann.

Es bleibt zu fragen, in welchem Verhiltnis zu den eben hesprochenen
Disziplinen die eingangs erwidhnte sogenannte Musiktheorie steht.

*Wellek a. a. O.
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Streng genommen ist der Begriff ,,Musiktheorie“ zu allgemein und un-
bestimmt, um wissenschaftstheoretisch ernstgenommen zu werden: er
bezeichnet kein fest umschriebenes Gebiet. So wie diese sog. Musik-
theorie gewohnlich (als einziges nichthistorisches Teilfach) gzlehrt wird,
ist sie technisch, praktisch ausgerichtet: eine technische, eine an-
gewandte Hilfswissenschaft. Insbesondere werden gemeinhin die —

,theoretischen“ — Voraussetzungen der Kompositionstechnik — aber
auch diese selbst! — einschlieBlich der Formenlehre darunter ver-
standen.

Es gibt ja iiberhaupt auch so etwas wie eine Angewandte Musik-
wissenschaft, insbesondere eine musikalische Technik (als Wissen-
schaft getrieben). Wissenschaftstheoretisch sind alle Anwendungs-
wissenschaften etwas Drittes neben Systematischer und Histo-
rischer Wissenschaft, aber naturgemill abgezweigt von der Systema-
tischen, bei dieser ansetzend. Zur Angewandten Musikwissenschaft
gehort im wesentlichen vor allem die Musik pdd agogik oder Musik-
erziehung — ein weites, dabei wissenschaftlich noch sehr wenig ge-
ordnetes Feld. Hierher gehort in concreto in erster Linie die Gehor -
bildung, die mehr aus der G eh 6 r psychologie als aus der Musik-
psychologie praktische Nutzanwendungen zieht oder zu zichen becufen
wire. Die sog. Didaktik, d. h. die untaorrichtstechnische Seite dieszr
Gehor- und Musikerziehung fiihrt hiniiber in die musikalische Tech-
nik — besonders auch des Komponierens. Und diese Kompositionstech-
nik ist es besonders, woflir die sog. Musiktheorie die Voraussetzungen
geben will.

Als eigentliche Wissenschaft ist alle Angewandte Musikwissen-
schaft — Musikpadagogik und auch so verstandene ,Musiktheorie“ —
naturgemif nur denkbar auf dem Boden einer Systematischen Musik-
wissenschaft im Vollsinne, insbesondere einer Musikpsychologie.
Was die Musikpiddagogik anlangt, gibt es aber freilich auch eine phi-
losophische Piddagogik, d. h. eine Theorie und Sinndeutung der
Bildungsidee im Rahmen einer ,Philosophischen Anthropologie®,
eines philosophischen Menschenbildes, und dies allgemein, wie auch im
besonderen fiir die Kunsterziehung. An dies2m rein theoretischen Teile
also — als philosophische Musikpddagogik — gehort auch diese, die
Musikpadagogik, zu den Zweigen der Systematischen, nicht der Ange-
wandten Musikwissenschaft.

Eine selbstidndige ,Musiktheorie® gibt cs nicht daneben; und der
eben formulierten Forderung an diese, auf der Musikpsychologie
aufzubauen, steht die bisherige Geschichte dieser , Musiktheorie“ stark
im Wege. Diese wird bis heute viel zu sehr als eine ,,l1ogische“ An-
gelegenheit behandelt. Um es nur an einem #ufleren Symptom aufzu-
weisen: der Titel der Dissertation eines Hugo Riemann (1873) hiel
zuerst ,Uber das musikalische Héren“ und wurde alsbald munter um-
getauft in ,Musikalische Logik “. Das nimmt sich ungefdhr so aus,
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wie wenn man ein Lehrbuch betiteln wollte , System der Logik oder
Sinnespsychologie“. In Wirklichkeit haben Hérpsychologie, wie Sin-
nespsychologie iliberhaupt, und Logik wenig oder nichts miteinander
zu schaffen, und eine musikalische ,, Logik “ gibt es nicht. Was fdlsch-
lich so genannt wurde und noch so genannt wird, sind Angelegenheiten
der Gehor- und Musikpsychologie und insbesondere der Musik @sthe -
tik. Weder in der Psychologie noch in der Asthetik walten logische
Gesetze (wohl Gesetze, aber je eigene, nicht logische); beide haben mit
Logik nicht inhaltlich, sondern nur formaliter, wie alle Wissen-
schaften, zu tun. Die sog. Musiktheoretiker vom Schlage Riemanns
aber sind, wie auch er selbst in seinem weiteren Schaffen auf diesem
Gebiete, weitgehend von ,logischen“ Konstruktionen beherrscht, die
an der musikalischen Erlebnis wirklichkeit, d. h. am Psychnlogischen,
vorbeigehen. (So noch z. B. sein Schiiler Karg-Elert in seiner
»2Harmonologik“.) Insbesondere die ganze ,dualistische“ Theorie von
dem Spiegelungsverhiltnis des Moll zum Dur ist eine ganz willkiir-
liche logizistische Konstruktion und Fiktion, die schon fiir den Ver-
gleich der Dreikldnge allein (d. h. der Quintakkorde) nur bei dufBler-
lichster Betrachtung Gililtigkeit beanspruchen kann, da das Differenz-
ton-Gefiige bei Dur und Moll naturgemi8 nicht nach seitlicher Symme-
trie, sondern gleichsinnig unterhalb angeordnet und sehr verschieden
geartet ist,!' ebenso wie gegebenenfalls schon der Obertonaufbau
(gleichsinnig oberhalb). Erst recht fiir die Kadenzen kann unmdglich die
Konsequenz, die Rie m ann nicht gescheut hat, hingenommen werden,
dafl Dominante und Subdominante in Moll Platz tauschen, usf. — Alle
diese , musiktheoretische®“ Literatur — deren hohe Verdienste an ih-
rem Orte nicht bestritten werden sollen — ist psychologisch mehr oder
weniger interessant und fiir den Psychologen mehr oder weniger in-
teressant. Aber unmittelbar zur wissenschaftlichen Musikpsychologie
und -&sthetik kann sie keineswegs gerechnet werden, weil dazu das
methodische BewuBtsein fehlt, das in diesen Disziplincn vorausgesetzt
werden muf.

Es bleibt aber noch ein Zweig der Musikwissenschaft zu betrachten
und zu bestimmen, und das ist die Soziologie der Musik. Zur
Kunstisoziologie gehort z. B. die Theorie des Kunstgeschmacks, der
kiinstlerischen Mode und Manier, z. T. auch der Interpretation und
Werkwiedergabe usw., alles Dinge, die nicht blofl dsthetisch, sondern
vor allem auch historisch gesehen werden miissen. Geschichte ge-
hort ja nun liberhaupt in einem weitesten Sinne zur Soziologie: sie ist
ein Phinomen des sozialen, des gemeinschaftlichen und gesecllschaft-
lichen Lebens. Dementsprechend verschrinken sich in der Musiksozio-

1 Siehe bei F. Krueger: Die Theorie der Konsonanz (IV). Wundts Psychol. Stud.
5, 1910, S. 3%8. — DaB andererseits schon Zarlino, Rameau usw. a's Var4dufer
des ,dualen Harmoniesystems* der v. Oettingen und Riemann in Anspruch
genommen werden, dndert nichts an der Tatsache, daB es unhaltbar ist.
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logie Systematische und Historische Musikwissenschaft; ebenso auch in
der Musikethnologie, die mit zum Kernbestande einer Musikso-
ziologie gerechnet werden darf. Von der Ethnologie oder musikalischen
Volkerkunde wurde ja schon, im Zusammenhange mit der Vergleichen-
den Musikwissenschaft, dasselbe ausgefiihrt: dafl in ihr historische und
systematische Betrachtung zusammen'-ommen. Das Schwergewicht ei-
ner Kunstsoziologie liegt freilich néchst dem Historischen im Psycholo-
gischen, d. h. also Sozialpsychologischen: eine Kunstsoziol»-
gie, die weder historisch noch (sozial-)psychologisch wire, bliebe ein
leeres Gehéuse.

In der Psychologie, Asthetik, Pddagogik und Soziologie der Musik wird
jeweils der spezifische Beitrag der Musikwissenschaft zu einer allge-
meinen Asthetik und Kunstphilosophie und zu einer Allgemeinen
Kunstwissenschaft geleistet — letztere im Sinne Max Des-
soirs genommen, d. h. als eine alle Kiinste gemeinsam umgreifende
Kunstbetrachtung unter nicht-historischen, aber auch nicht dsthetischen
Gesichtspunkten. — Hier mag tlibrigens auch an den Begriff einer ,All-
gemeinen Musiklehre“ erinnert werden, wie er im Unterricht der
sog. Musikiheorie mit aufzutauchen pflgt. Diese Allgemeine Musik-
lehre meint (implicite) den allgemeinen Rahmen fiir d'e Syste-
matische Musikwissenschaft insgesamt wie auch besonders fiir deren
Anwendung in der Musikpéadagogik und technischen Musikausbildung.
Zuletzt bedarf es noch der Feststellung, daB eseine ,Musikbiologie “
nicht gibt — ein Schlagwort, das noch immer da und dort herumgei-
stert. Es beruht auf einer Verwechslung von Biologie und Psycho-
logie, vielleicht sogar auf einer absichtsvollen Verwechslung:
Es stammt aus der Zeit, wo Biologie Trumpf, Psychologie aber bearg-
wohnt war, so daB3 sich z. B. die Kriminalpsychologie schleunigst in
»Kriminalbiologie* umtaufte,’? usf. Eine Musikbiologie gibt es so
wenig, wie es eine Literaturbiologie oder eine Architekturbio'ogie gibt.
Natiirlich ist die Psychologie im weitesten Sinne eine biologische, eine
Lebenswissenschaft; man kann aber deshalb nicht einfach auf Namen
und Abgrenzung der Psychologie verzichten und siec durch Biologie
ersetzen — wie das eben in Zeiten des sog. Biologismus geschah.
Z.B. die Konstitutionstypologie ist zwar fiir die Musikbegabung, weil
fir die Begabung iiberhaupt, von Bedeutung, aber sie ist es nur an
ihrem psychologischen, nicht am rein biologischen Teile (soweit beides,
theoretisch, unterschieden werden kann). Denn Begabung ist etwas
Psychologisches — und nur insofern auch Biologisches —, ebenso
wie die Musik selbst ein psychologischer, kein physiologischer oder gar
physikalischer Tatbestand ist (wie schon eingangs betont). Dasselbe gilt
von den motorischen Leistungen des Musizierens: alle Motorik, ein-

1* So die bekannte Monatsschr. f. Kriminalpsychologie und Strafrechtsreform — ab 1937
.flir Kriminalbiologie®*.
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schlieBlich der Phonation (Stimmgebung) ist ein psychologischer bzw.
p sy chophysiologischer Tatbestand. Dementsprechend gibt es wohl
eine H 6 r physiologie, ergidnzend auch eine Stimmphysiologie, eine
Physiologie des Instrumentenspiels usw., nicht aber eine Musik phy-
siologie. D. h. die Physiologie — eine rein biologische Wissenschaft —
erreicht wohl die Voraussetzungen der Musik im Hoéren und Musi-
zieren, nicht aber die Musik selbst.

Zusammenfassend kann gesagt werden, daB sich die Systematische
Musikwissenschaft aus folgenden Teilfichern aufbaut:

1. als naturwissenschaftlicher Hilfs- und Voraussetzungswissenschaft:
Akustik a) physikalische

b) physiologische (H6r- und Stimmphysiologie);
2.Gehor- (Ton-)psychologie
(psychologische Akustik);
3.Musikpsychologie;
4 Musikédsthetik (Musikphilosophie);

sodann an einem Teile:

!

(., Vergleichende
Musikwissenschaft®
}
(Musikgeschichte)

5.Musiksoziologie (soweit nicht historisch)

6. Musikpiddagogik (soweit nicht angewandt).

Eine mittlere und beherrschende Stellung nimmt in alledem die (Ge-
hor- und Musik-)Psychologie ein: diese durchdringt weitgehend
auch die {ibrigen D’'sziplinen, chne sie allerdings zur Génze auszu-
machen. Diesen Dienst leistet die Psychologie den Geisteswissenschaf-
ten insgesamt, daf} sie ihnen in allen ihren Zweigen Gesichtsoun'-te
und Methoden an die Hand gibt, ohne sie doch ganz auszufiillen oder
an sich zu reiflen. Die Zeiten des sog. Psychologismus sind vor-
bei — wo dies befiirchtet werden konnte. Psychologismus, das ist die Re-
iativierung der objektiv-geistigen Ordnungen oder ,Strukturen® — ein-
schlieBlich der geschichtlichen -— auf seel.sche Vorginge und Zustinde,
der ,Phidnomenalismus®, der vorhin gerade an cinem Geisteswissen-
schaftler wie Kurth kritisiert wurde. Wir haben, seit Felix Krue -
ger, die ,Strukturpsychologie“, d. h. eine psycholngische Lehre
vom seelischen und geistigen Se in.'” Die Zeiten der ,,Psychologic ohne
Seecle*, der bloBen BewuBtscinspsychologie sind voriiber. Psycholog'e
und Philosophie, Psychologie und Geisteswissenschaften, Psychologie

1 Niheres bei Wellek: Das Problem des seelischen Seins, Leipzig 1941 (*Bonn 1949;
im Satz); und: Die Wiederherstellung der Seelenwissenschaft im Lebenswerk Felix
Kruegers, Beitr. z. christl. Philos. Heft 5/6, Mainz 1949 (auch selbsténdig; im Satz).
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und Philosophische Anthropologie kénnen wieder zueinander und fin-
den sich auf gemeinsamer Plattform. So stellt die Psychologie nicht
nur das Kernstiick der Systematischen Kunstwissenschaften, sondern
greift nicht minder auch in die Historischen helfend ein, das letztere
besonders in zwei Punkten: 1. als Psychologie der geistesgeschichtlichen
Strukturen und ,Stlile“ oder ,,Stromungen“ (wie etwa im Bereiche der
Bildenden Kunst bei Wo6lfflin), iberhaupt als psychologische
Stilkunde; 2. in der Biographik a) als Chara%kterologie, b) als Aus-
druckskunde (Graphologie, Physiognomik usw.). Hier — aber natiirlich
nicht hier allein — zeigt sich die Badeutung der Systematischen —
besonders also der psychologischen — Musikwissenschaft fiir die Hi-
storische, weiter noch: die Bedeutung der Psychologie tiberhaupt fiir
die Geschichte. Die Bedeutung (umgekehrt) der Historischen fiir die
Systematische Musikwissenschaft bedarf keiner Betonung. Bei allen
Unterscheidungen — um deren begriffliche Klarheit es uns hier ging —,
so unentbehrlich sie fiir eine klare Methodik sind, bildet eine Wissen-
schaft doch je in sich eine Einheit: Unterscheidungen sind keine Schei-
dungen.

Die Bedeuilung des Systematischen Teiles der Musikwissenschaft geht
schon aus dem Umfange der genannten sechs Unter-D:sziplinen her-
vor; die Schwierigkeit, sie alle zu beherrschen, ergibt sich aus ihrer
sehr verschiedenen Einbettung in allgemeinere, umgreifende Nachbar-
wissenschaften. Ganz besonders ohne sehr griindliche Fundierung in
der allgemeinen Psychologie samt deren physiologischen Voraussetzun-
gen kann eine Gehor- und Musikpsychologie und iiberhaupt eine Sy-
stematische Musikwissenschaft nicht ernsthaft geférdert werden. Es ist
ein Unding zu erwarten — wie bisher meist —, daf} alles dieses so am
Rande, gewissermaflen mit der linken Hand erledigt werden konne —
etwa nach der heute schon belidchelten Maxime, dafl , Psychologie sich
von selbst verstehe“.'* Zu fordern ist demnach fiir den Systematischen
Musikforscher nicht blof3 eine vollkommene Ausbildung in Philosophie
und vor allem Psychologie, sondern, was dazu gehort, eine angemes-
sene Vertretung seiner Fachrichtung im offiziellen Lehrbetrieb der Uni-
versititen Zu fordern sind an groflen Universitaten jeweils zwei
Lehrstiihle fiir Musikwissenschaft — wie sie schon in Wien in der Ara
Guido Adler-Lach-v. Ficker, leider aber nur voriibergehend,
bestanden haben. Die Vergleichende Musikwissenschaft sollte
— der Theorie nach — zwischen beiden Lehrstiihlen geteilt werden
oder, im Gegenteil, ihr engstes Bindeglied abgeben,!® sie wird aber

“ In weiten Kreisen, auch beim Arzt, ja sogar beim Psychiater, gilt es das weitver-
breitete Vorurteil zu iiberwinden, daB Psycholog'e sich von relbst ver-tche.* H.
Christof{fel in der Schweizerischen Zschr. f. Psychol. u. ihre Anwendungen 2,
1943, S. 142.

18 Sie schliagt von der mittleren Gruppe der (2. bis 5.) Teilficher unserer obigen Auf-
stellung aus die Briicke hiniiber von der Systematischen zur Historischen Musikwis-
senschaft.
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in der Regel (wie im Wiener Beispiel) dem Systematischen Lehrstuhl
mehr oder minder ausschlieBlich zufallen. Damit gewinnt dieser ein
ganz aullerordentliches Gewicht: da andererseits auch alle philosophi-
schen Musikdisziplinen in ihm vereinigt werden miissen. Diese aber
sind — bei allem schuldigen Respekt vor der Historie — die Krone und
das letzte Ziel der Musikwissenschaft, worin sie sich iiber sich selbst
hinaus zur Musikphiloscphie erhebt.

HISTORISCHE UND SYSTEMATISCHE
MUSIKFORSCHUNG

THESEN ZUR GRUNDLEGUNG IHRER ZUSAMMENARBEIT
VON WALTER WIORA

Inhalt: I. Zur bisherigen Entwicklung. — II. Prinzipien systematischer
Musikforschung auf geschichtlicher Grundlage. — III. Prinzipien musikge-
schichtlicher Forschung auf systematischer Grundlage. — IV. Die Einheit der
historisch-systematischen Musikforschung.

Dal3 es der Musikwissenschaft aufgegeben sei, die reichen bunten Felder
der Vergangenheit zu durchforschen, ist seit dem 18. Jahrhundert eben-
so selbstverstédndlich geworden, wie es seit dem Aufkommen des Historis-
mus zu den ,verlorengegangenen Selbstverstiandlichkeiten“ gehort, daB
Musikwissenschaft die Wissenschaft von d er Musik sei: systemat's:he
Erkenntnis eines tibergeschichtlichen Zusammenhanges. Den Heutigen
ist die historische Mus kwissenschaft eine vertraute Wirklichkeit, sy te-
matische ein Prob'em. Zwar teilt mancher iberlegend das Fach in dicse
beiden Zweige ein;' ihre tatsidchliche Arbeit aber widmen die meisten
Fachvertreter nur dem einen; die Aufgaben, welche einer systema-
tischen Musikwissenschaft zu stellen wéiren, liberlassen sie den Ver-
tretern anderer Disziplinen und Wissensformen: der Philosophie, der
Psychologie, der schongeistigen und padagogischen Musikliteratur. Neben
der Herrscherin Musikgeschichte gilt ihnen als ernsthafte Musikwissen-
schaft nur die vergleichende Kuide vom Volk und fernen Volkern und
jene Naturforschung, die man im uneigentlichen Sinne des Wortes
»Systematische Musikwissenschaft“ benannt hat: die Lehre nicht von
der Musik selbst als einem Bereiche des geistigen Seins, sondern von
ihren akustischen Grundlagen. Ob aber systematische Musikwissen-
schaft im eigentlichen Sinne, d.h.als Lehrc vom Wesen, vom Allge-
meinen, vom Ganzen des Kulturgebietes Musik tiberhaupt miglich sei,
erscheint angesichts der Vielfalt geschichtlicher Stile und Wandlungen

1 Z. B. Guido Adler, Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft (ViMw I,
1883) u.6. Vergl. auch W. Gurlitt, ZfiMw I, 572,
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als zweifelhaft. Wie sollte man Wesentliches und Inhaltvolles aussagen
konnen, was fiir alle diese Stile zutrifft? Gilt nicht jede Wahrheit tiber
Form oder Ausdruck der Musik immer nur fir einen begrenzten Zeit-
raum, ist also nicht jede musikwissenschaftliche Erkenntnis histor schor
Natur? Sind nicht Theorien, welche allgemeine Geltung beansnruchen,
wie diejenigen Riemanns, nur dogmatische Verallgemeinerunzen
von Siatzen, die lediglich fiir den Wiener klassischen Stil oder fiir die
Musik des Abendlandes zu Recht bestehen, so wie die bisher'g> Asthe-
tik der Kunst nach einem be*annten Wo 'te von Worringer in Wahr-
heit eine Stilinterpretation des klassischen Kunstphinomens war?

Uber die Musikiisthetik herrschen Ansichten, wie: ,Streng genommen,
gibt es so viele Musikésthetiken, als es Musikrichtungen, als es Me’'ster,
ja als es groBe Kunstwerke gibt, denn jeder und jedes von ihnen folgt
seinen eigenen Regeln“.? Und die ,Musiktheorie“ definierte jiingst
Jacques Handschin? ,als die Aufstellung eines Systems von B:-
griffen, die das Technische der Musik zu erfassen suchen (ein Versuch,
der selbstverstidndlich immer von der Musik einer bestimmten Art,
nicht von der Musik ,an sich‘ ausgeht)“. Auch Vertreter der Musik-
theorie selbst hegen die Auffassung, sie habe n‘cht spekulativ dem Idol
ewig giiltiger Gesetze nachzuirren. sondern historisch-deskriptiv tat-
sidchliche Stilgesetze der Vergangenheit und Gegenwart darzustellen:
Kontrapunkt des Palestrinastils, Wiener klassische Formen, Zwolftone-
musik usw. ,Musik iberhaupt® sei ein leerer Unbegriff. Nicht mit ihr
solle sich die Theorie beschiftigen, sondern mit gesch’chtlich ,bestim™m-

ter, gegebener Musik..... Es gibt keine absolut g©ltigen Grundtat-
sachen der Musik..... Wir stehen heute — mehr oder wen’g>r be-
wuBlt — unter der Vorstellung einer historisch-relativierten Musik-

anschauung.“4

Dariiber entriistet sich, wer dogmatisch iiberzeugt ist, daf} in den Wer-
ken der ,Klassiker” und der Tonordnung des Abendlandes etwas ,,Un-
vergingliches“ sei, das ,ewige“ Wesenheiten reprisentiere. Es wider-
sprechen aber auch jene schopferischen Meister, welche die tief>re Tra-
dition der alten Musiktheorie fortfithren, so Hindemith: ,D's was
in der alten Lehre durch alle Stile und Zeiten gilt, weil es sich nicht
auf Stileigenheiten und Zeitbedingtes stiitzt, ist unangetastet geblie-
ben“’ Und es widerspricht, wer zu spiliren glaubt, daf die ,Theor'e*
der Musik die Aussicht habe, sich auch als Zweig wissenschaftlicher Er-
kenntnis zu erneuern und ein Kernstiick der kiinftigen Musikwissen-
schaft zu werden.

Wie iiber die Theorie und Asthetik der Musik, so streiten gegensitziiche

*H.J.Moser, Allgemeine Musiklehre, 19840 (G#schen 220).

* In seinem musikgeschichtlichen AbriB in ,Musica aeterna“, 1948.

¢H. Erpf, Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik, 1927, S. 8.
12 u.a.

¢ Unterweisung im Tonsatz, S. 24.
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Ansichten tber die systematischen Teile auch der anderen Ge'stes- und
Gesellschaftswissenschaften, z. B. Geschichtsforschung gzgen Soziologie
oder Rechtsgeschichie gegen Naturrecht.® Dariiber hinaus abe: geht
seit dem Altertum der unab &ssige Streit um das Verhiltnis des Beso.a-
deren und des Allgemeinen, des Einzelnen und des geordneten Ganzen
m der Welt tberhaupt.” Den Einen diinkt nur Lebendig-Konkretes,
Individuell-Geschichtliches wahrhafte Wirklichkeit zu sein, das ver-
meintliche Allgemeine dagegen leere Trivialitit oder bloe Nomen-
klatur oder abstraktes Hirngespinst oder verallgemeinertes Dogma. Die
Anderen mochten im Gegenteil tiber das chaotische Vielerlei des Ver-
ginglichen hinauskommen und suchen ewige Ideen und Ordnungen,
welche ihnen erhaben iber dem Wirrsal der Moden, Parteien und
Umstiirze zu bestehen scheinen, wie die Sterne iiber den Starblichen.
Indessen ist es nicht Sache der Wissenschaft, den vielfiltigen religiosen,
philosophischen oder politischen Weltanschauungen, welche auf dicse
Fragen antworten, zu folgen und ihren Streit mitzumachen.® Es steht
ihr so wenig an, sich kritiklos historistischen Auffassungen anzuschlie-
Ren, wie andererseits Stromungen, weiche den Historismus durch Restau-
ration abgniitzter Gedankenmassen zu iliberw'nden trachten. Sie dacf
so wenig bei dem abwertenden Argwohn der Historiker stechen bleiben
wie andererseits systematische Ge'steswissen:chaft postulieren, ohne
die Beden' en der Hstoriker durch Eins'cht und Tat hin'dnglich zu en'-
kriaften. Wie jede Frage, fiir welche sie zustidndig ist, s» hat sie auch
diese weder zu umschwirmen noch zu umgehen, sondern allein in der
ihr aufgegebenen Weise zu behand:ln, ndmlich thematisch zu stellen
und methodisch zu untersuchen.

Wie also ist systematische Musikforschung trotz den Bedenken der Hi-
storiker zu ermdoglichen, und welches sind ihre Gogenstdnde und Me-
thoden im Unterschiede zu denen der G:schichtsforschung? Diese Fra ‘e
nach Artung und Grenzen der beiden Zweige bringl so-
gleich die Frage nach ihren Beziehungen mit sich: inwieweit gchéren
sie zusammen und wie konnen sie einander niitzen? Was fiir Moglich-

¢ Vergl. Rothackers jlingst neugedruckte ,Logik und Systematik der Geisteswis-
senschaften“ (zuerst im Handbuch der Philosophie von Bdumler und Schro-
ter, 1926).

' Zur systematisch-philosophischen Fassung dieses Grundthemas der Philosophiege-
schichte siehe unter vielem anderem Nicolai Hartmanns ,Systematische Philo-
sophie“ u. Theodor L it ts hegelianische Abhandlung: .Das Allgemeine im Aufbau der
geisteswissencchaftlichen Erkenntnis . 1941 (Schr. d. séchs. Ak., | hil.-hi.t. KI1. 93,1

s Rothacker stellt a.a.0. die Abhingigkeit geisteswissenschaf licher Richtungen
von Typen der Weltanschauung dar, nicht aber den sich all ndhlich entwickelnden
wissenschaftlichen Charakter der aufsteigenden Geisleswissenscha ten, ihre teis ver-
suchte, teils gelungene Re nigung von Ideo.ogien und damit die Auspr gung vo'ler
Wissenschaftlichkeit gegeniiber unreiner oder tlalbwitsenschaft, die in fremden Di n-
sten befangen bleibt. Die Problematik der Betrachtungsweise Rothackers zeigt auch
eine unerfreuliche Dissertation, welche sie auf die Mus kwissens;chift zu libertragen
versucht (G. Wierling, ,Das Tonkunstwerk als au onome Gestalt oder Ausdruck
der Personlichkeit. Ein Beitrag zur Methodologie der Geisteswissenschaften®, 1931).
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keiten gibt es, wie sie fruchtbarzusammenarbeiten kénnen?
Die Antwort hat nicht nur durch die Tat, d.h.durch iliberzeugende
wissenschaftliche Leistungen, zu erfolgen, sondern auch durch grund-
sédtzliche Kldrung. Diese besteht aus der Rlickbesinnung aufdie
bisherige Entwicklung bis zum gegenwirtigen Stande, aus der
Einsichtindas Wesender Sache und dem Vorblick auf
den ,rechten Weg“der Forschung. Prinzipien- und Methoden-
lehre darf sich nicht damit begniigen, dem bisherigen Verlaufe der For-
schung nachzudenken; wesentlicher ist es, die Grundlagen der gegen-
wirtig aufsteigenden, lebendigen Forschung zu ldutern und produktiv
weiterzubilden. Das Forschen bedarf des redlichen und frucht-
baren Grundes und damit der reinigenden und produk-
tiven Grundlegung. Es ist dies keine willkiirliche Setzung be-
liebiger Aufgaben, sondern ihrer Idee nach eine Form strengen Er-
kennens. Sie hat diejenigen Ziele und Wege aufzuzeigen, die sich aus
dem Wesen der zu untersuchenden Sache, aus der Idee
und den Gesetzen der Wissenschaft und aus dem Zuge
und Stande der Forschung folgerichtig ergeben.

Zu solcher produktiven Grundlegung der Zusammenarbeit zwischen
historischer und systematischer Musikforschung beabsichtige ich im Rah-
men einer umfangreichen Darstellung musikwissenschaftlicher Grund-
begriffe beizutragen. Als vorlaufiger Bericht {iber diese Untersuchung
und zur Anregung anderer Forschungen mogen folgende Thesen dienen.?

1. Zur bisherigen Entwicklung

Die Geschichte der Musikwissenschaft scheint aus drei Abschnitten oder
»Sédtzen“ zu bestehen, die in einer, doch nicht jeder Hinsicht wie Thesis,
Antithesis und Synthesis aufeinander folgen. Im ersten Abschnitt (An-
tike, Orient, Abendland bis zum 18. Jahrhundert) bilden sich hohe For-
men systematischer Betrachtung oder , Theorie“ der Musik, aber keine
historische Forschung von gleichem Range. Im zweiten Abschnitt ent-
wickelt sich die Geschichtsforschung zu einem reich verzweigten und
bewegten, arbeitsteiligen Wissenschaftsbetrieb; sie erlangt die Vorherr-
schaft iiber das systematische Wissen, driangt es zuriick und durchsetzt
es mit historischen und historistischen Denkformen. Ein drittes Stadium
scheint zu beginnen, in dem die Musikhistorie und die zu erneuernde
systematische Musikforschung als gleichgewichtige Partner zusammen-
arbeiten, einander zur Grundlage dienen und dariiber hinaus als Teil-
momente in gemeinsame Formen des Erkennens eingehen.

' Weitere Vorarbeiten und Beitrige enthalten mein Referat ,Das musikalische Kunst-
werk und die systematische Musikw.“ auf d. 2. Internat. Konugress f. Asth. u. allg.
Kunstw. in Paris, 1937, der Artikel ,Bruckner“ im Sammelwerk ,Die grofien Deut-
schen* 1936, d. Abhandlg. ,Systematik der mus. Ersch. des Umsingens“ (Jb. f. Volks-
liedf. VII, 1941), der Artikel , Absolute Musik“ in MGG. sowie die drei demnichst er-
scheinenden Biicher , Volkskunde und Musikwissenschaft“, ,Bruckner* und .Zur Philo-
sophie der Musik*“.
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a) Die alte Musikwissenschaft

1. Das Erbe des ersten Stadiums der Musikwissenschaft birgt einen
reichen Schatz von Erkenntnissen, die nicht nur damals ,giiltig® und
anerkannt waren, sondern schlechthin giiltig und wahr, aber ,vergessen*
sind. Es ist eine der wesentlichen Aufgaben der historisch-systema-
tischen Forschung, weit tiber die bisherigen Ansitze hinaus dieses blei-
bend Wahre aus dem schuttbedeckten Erbe der alten Musikwissenschaft
auszugraben.'® Wie uns das Charakterbild eines Menschen plastischer
wird, wenn wir die Erfahrungen und , Ansichten“ anderer heranziehen
und ihn dadurch von mehreren Seiten sehen, so wird das Bild vom
Wesen der Musik plastischer, wenn wir die Aspekte heranziehen, die
es, von verschiedenen Stellen der geschichtlichen Welt aus geschen,
bietet. Unter den griechischen, orientalischen, mittelalterlichen Aspekten
vom Wesen der Musik finden sich Einsichten, die zwar in ihrer Fassung
zeitbedingt, aber in ihrer Giiltigkeit nicht zeitbeschrankt sind;
sie wollen nicht nur als geschichtliche Quellen benutzt, als Ausdruck
ihrer Zeitalter geistesgeschichtlich gedeutet oder (wie die Ethoslehre)
als Merkwiirdigkeit berichtet, sondern auch als wirkliche Erkenninisse
sachlich ernstgenommen werden. Wichtiger als die geistesgeschichtliche
Wiirdigung der Meister des Erkennens, wie Platon, Aristoxenos, Boetius,
Jakob von Liittich, Tinctoris usw., ist es, sie sachlich-systematisch zu
verstehen, d.h. diejenigen Phidnomene wirklich zu Gesicht und Gehor
zu bekommen, auf die sie hinweisen, und so allererst zu erwerben, was
wir als ihr Erbe besitzen.

2. Die alte Musikwissenschaft hat, im Gegensatz zur neueren, nicht Ge-
schichte erforscht, aber Geschichte gemacht. Sie ist ein denkwiirdiges
Beispiel fiir ungeknickten Willen zur Macht der Vernunft und fiir den
Erfolg dieses Willens. Unvergleichlich kréaftiger und wirksamer als die
neuere Musikwissenschaft, hat sie die Praxis bestimmt. Imperio rationis!
schuf sie Maflnormen, Tonsysteme, Temperaturen, Notenschriften, men-
surale Rhythmik und andere Geruste des objektiven Geistes und be-
reitete damit die Grundiage fiir den Aufstieg der abendlédndischen Ton-
kunst.!?

® Auf diese Hinterlassenschaft im Ganzen ist das alte Prinzip anzuwenden, das bel
Joh. de Grocheo lautet: ,Diligenter considerantes pluralitatem opinionum quaecrere et
ex illis extrahere quod est verum*.

n . ..ratio quasi domina imperat.. atque adrectum deducit.* (Boetius, De mu-
sica I 34).

1t Die Grundlegung der spiteren, zum Teil irrationalen Gehalten zugeneigten Musik
durch eine so rationale Systematik widerspricht lebensphilo ophischen Anschiuun<en
iilber den Wert des Geistes, Unterschitzungen der Macht des Geistes (wie bei Max
Scheler) und der fir das Verhiltnis von Leben und Vernunft in neuerer Zeit kenn-
zeichnenden Ansicht, die Theorie hinke stets hinter der Praxis einher. Es gibt voran-
gehende und nachfolgende Musiktheorie, wie vorangehenden und nachfolgenden Geist
liberhaupt, und daneben als ein Drittes das selbstzwecklich2, selbstherrliche Denken,
das nur nimmt, nicht gibt: ,Quanto praeclarior est ccientia musicae in ccgnilione ratio-
nis quam in opere efficiendi atque actu! Tantum quantum corpus mente supera-
tur;...“ (Boetius, ebda.). Das wechselseitige Verhiltnis musikalischer Theorie
und Praxis bedarf jenseits der Vorurteile eingehender Untersuchung.
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3. Wir heutigen Musikwissenschaftler haben von den einstigen nicht
wenig zu lernen. Voran leuchtet uns das griechische Ergriffenszin und
Begreifen von Urphidnomenen der Musik.!® In ihrer urspriinglichen Fas-
sung haben diese Begriffe* e nen frischen G anz, der sich zu ihrar heu-
tigen Abgegriffenheit verhdlt wie ein durchblutetes Antlitz zu den
Bildern auf abgenutztem Papiergeld. Des Nach-denkens wiirdig sind
die kunstvollen Methoden einst gen Denkens, d.e Weisen kontemplat.v-
theoretischen B:trachtens,!® das Streben {iber das Auflesen von Einzel-
wahrheiten hinaus zur Summa, zum Speculum, zum Gesamtbilde des
Reiches Musik und zu se.ner Eingliederung in das Bild vom Menschen
und vom Seienden im Ganzen.

4. Wihrend jedoch abseitige Sekten der Musikanschauung anti<es Glau-
bensgut tiber Musik und Kosmos umschwirmen, verbindet die Wissen-
schaft den liebenden Respekt vor ihren Ahnen mit sondernder Kritik.
Sie hat dort von ihnen zu lernen und hier sich zu distanzieren und
eigene Wege zu gehen, so in ihrem Verhiltnis zur Zeit (d. h.zur Ge-
schichte wie zum Zeitlosen, zum Strome der Zeit durch die Gegenwart
hindurch und damit zur Zukunft). Die alte Theorie ist ahistorisch; sie
durchdenkt nicht die {ibrigen Kulturen der Musik auBer der e'genen
Lebenswelt. So fehlt ihr die Art der Systematik, welche historisches
Wissen voraussetzt.!® Thre verme ntlich unverinderlichen, starren Den' -
gehiuse haben keine Fenster nach anderen Lebenswelten. Viele sind von
krauser Unvernunft durchsetzt, Kong 'omerate aus echter Wesensschau,
empirischem Handwerker- und Kennerwissen, archaischen Mythen und
phantastischer Spekulation. Adelig groBe Gedanken sind von Gowaichs
und Gestriipp umwuchert und dieses dann wieder, wie in den Theo-
log'en, schemat's’ert. Autoritdtenzlaubig schleppt man alte Traditionen
in verschiedenen Graden der Versteinerung mit sich. Doch sind bekann'~
lich die Untersch ede innerha’b der alten Musikw:ssenschaft groB}, z. B.
zwischen den Erstarrungsformen der spelkulativen Musica theorica und
der handwerksnahen Kompositionslehre von Tinctoris bis Rameau.

3 Nur durch ihnliche Urspriinglichkeit der Vertiefung in das Wesen der Sache kénnen
wir hinter den verschiedencn TFassun<en (als ghittliche Wesen, Mythen, Ideen. Kate-
gorien) die urspriinglichen Ergriffenheiten ,wiedererkennen*; zum ,Lesen“ der Texte
gehort das avayyvooxew.

1 Z. B. Musik, Theorie, Rhythmus, Ethos, Harmonie (als Einheit, die den Gegensatz
voraussetzt, vergl. z. B. Heraklit, Die's fr. 8 u. 51, im MA .Di sonan'ia concors*)
oder vin povoixno pwvn xar xwwnows coparoc und die Musik selbst zexvn meemovros ev pwvaio
xat xwvnoeoe (so bei Aristidzs Quintilian, ed. Schidfke S. 1569 u. 1653).

15 Vergl. die Wurzelverwandtschaft von Theorie und Theater. Diesseits seiner meta-
physischen Ideen'ehre zeigt Pl aton den Sch iit von der Lust des Theaterpu lizums
an schénen Stimmen zur ,theoretischen“ Einsicht in das Wesen des Schoénen (z. B.
Politeia V, 20).

¥ Am nichsten kommen Uberblicke iiber die Musik der eigenen Letenswelt, welch2
deduktive Einteilung mit empirischer Sammlung (die beiden Wege ,von oben“ und
»von unten*) verbinden. wie Johannes de Grocheos Dar:tellung der Musik in
Paris um 1300 oder die Charakteristik der zeitgen ssi chen Gatiuagen .m Syn.agma III
von Praetorius (s. besonders die tabellarische Uberschau).
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b. Die neuzeitliche Idee der Wissenschaft und der
Aufstieg der Musikgeschichte

1. Die neue Musikforschung unterscheidet sich von der einstigen be-
sonders darin, dal3 sie strept, eine ,,Wissenschafi“ im Sinne der Neu-
zeit zu sein. Im Unterschiede zu allen anderen Formen des Erkennens
(nur die griechischen nédnhern s.ch 1hr zuweilen) 1st die Wissenschaft der
Neuzeit das abendldndische und spédter menschaeitliche Gemeinschafts-
unternehmen, in spezialistisch verteilter, unabléssig for.schreitender,
methodischer Arbeit alles in der Welt, was 1hr zugénglich 1st und der
Erkenntnis wert erscheint, kritisch zu durchforschen und die Ergebnisse
zu Gebduden sicheren Wissens zusammenzufiigen. Sie will zu fernen,
grolenteils unabsehbaren Zielen vordringen, und dieses Fortschreiten
scheint ihr trotz Abwegen und Riickschritten im Wesentlichen zu ge-
lingen. Mit der ldee dieses grofiten Kollektivunternehmens des Men-
schen ist eine Reihe von Wesensgesetzen folgerichtig mit aufgegeben:
thematische und methodische Untersuchung als allein w.ssenschat.liches
Verhaéltnis zur Sache, im Gegensatz zu bloBen MeinungsduBerungen,
Spekulationen und Privatsystemen; Durchforschung aller Arbeits-
felder; Selbstkritik, Unabgeschlossenheit, stindige , Uberholung* der
Methoden, im Gegensatz zu fertigen ,Systemen®; bewufliter Kampf
gegen erkenntnisstorende Tendenzen und Ideologien und Beo:freiung
von ihnen; Bewulitsein der begrenzten Reichweite wissenschafilichen
Erkennens, im Gegensatz zu metaphysischer Spekulation wie zur Hybris
des Verstandes. In dem Male, als ein Fach diese Gesetze erfillt, ge-
hort es zur Wissenschaft im strengen Sinne der Idee. Die verhi.tnis-
milig jungen Bemiihungen, die den Titel Geisteswissenschaft tragen,
sind bisher nur teilweise Wissenschaften in jeder Hinsicht, doch ent-
wickeln sie sich, trotz neuromantischen Abwegen, in dieser Richtung.
Ihre Idee von Wissenschaftlichkeit ist im Verhiltnis zu den Natur-
wissenschaften zu modifizieren, aber nicht weniger streng zu fassen.
Die Eingliederung in diesen Zusammenhang und die wachsende Erfiil-
lung seiner Gesetze ist der Grundzug der neueren Musikforschung als
Wissenschaft und ihre bleibende Aufgabe.

2. Den Wesensgesetzen der Wissenschaft entsprechend hat die Musik-
forschung nach und nach alle Provinzen des Reiches ,,Musik und
Musikwesen“ zu durchforschen. Sie wiirde das Gesetz, nach dem sie an-
getreten, nicht zur Héilfte erfiillen, wollte sie sich dauernd auf die histori-
schen Fragen beschrdnken und das weite Land der systematischen
Forschung miBtrauisch umgehen. Der Zustand einseitiger Herrschaft
des einen und der Verkiimmerung des anderen Zweiges ist darum eine
Episode.

5. Diese ,Episode“, die voriibergehende einseitige Ausbildung und Vor-
herrschaft der Historie, ist keineswegs nur in der Romantik und der
. Historischen Schule“ begriindet, sondern im Ganzen der neuzeitlichen
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Geistesgeschichte. Verschiedene Prozesse, die im spéten Mittelalter be-
ginnen, wirken sich nach und nach immecr stirker aus, so,den Weg frei-
machend, der Verfall der Kontemplation, des Universalismus, des Ideen-
realismus, der Vorstellung vom Kosmos als musica mundana und mit
alledem der Niedergang der spekulativen Musiktheorie (die als Uni-
versitdtsfach im 16. Jahrhundert eingeht); so andererseits, den Boden
bereitend, die Entwicklung des Tatsachendurstes seit dem ,Zeitalter
der Entdeckungen und Erfindungen“ und des neuen Geschmacks am
Menschlichen, an der Vielfalt der Individuen, an der Farbigkeit der
irdischen Sinnenwelt. Dann foérdert der neuzeitliche Empirismus die
historische Tatsachenforschung (so in England Hawkins, Burney
u. a.). Das literarische Publikum des biirgerlichen Zeitalters verlangt
nach Geschichte und Geschichten. Insonderheit aber wichst der histo-
rische Sinn mit der Begeisterung fiir lebensvolle Individualitét, ,,Ori-
ginalgenies“ und naturhaftes Werden seit Herder und dem Sturm
und Drang, mit der Freude an der anschaulichen Vielfalt und dem
stillen Wachstum der Voélker in der Historischen Schule und mit der
romantischen Sehnsucht nach romanesken Szenen und Mondlandschaf-
ten der Geschichte. Positivismus und Evolutionismus schlieBlich lassen
nur noch ,exakte Tatsachenforschung“ und ,,genetische Erklarung* g=1-
ten. Dazu kommen die Reform- und Renaissancebewegungen: die Ver-
senkung in die wiederersehnte Musik der magischen Friihe (Orfeo) und
der Antike, die alte ,reine Kirchenmusik“ und das , Volkslied“, Pale-
strina und Bach. Aber auch die konservativen und fortschrittlichen Rich-
tungen brauchen die Geschichte, um sich zu rechtfertigen; so treibt es
z. B. Anhinger Mozarts wie Wagners zur Geschichte der Oper. Und im
Wetteifer um kulturgeschichtlichen Ruhm kehren alle Nationen und
ronstigen Verbinde ihre musikalischen Verdienste hervor. Nicht zu-
letzt aber wirken innerwissenschaftliche Motive. Die reiche Vergangen-
heit der Musik bot der neuen Forschungslust ein anziehendes Betéti-
gungsfeld, das verhéltnismiaBig leicht zugénglich war (wenn auch nicht
so leicht wie die Geschichte der Dichtung und der bildenden Kunst).
Und die Ermittlung der geschichtlichen Tatsachen war das vordring-
liche Unternehmen im neuen Aufstiege der Musikwissenschaft.

4. So heterogen auch die Antriebe sind, die auf die neuzeitliche Musik-
historie gewirkt haben, so schreitet sie doch bisher, im ganzen gesehen,
den ,sicheren Gang einer Wissenschaft“. Mehr und mehr entwickelt sie
sich zur Selbstindigkeit: von eingestreuten historischen Stellen in musik-
theoretischen Traktaten des Humanismus zur vollen Entfaltung als
eigene Wissenschaft und von der Vertretung durch Liebhaberforscher
zum eigenen Beruf des Musikhistorikers. Es wachsen Wissensschatz
und Schrifttum; der Kreis der Mitarbeitenden dehnt sich tiber die Erde,
das Verfahren gewinnt, besonders seit dem spiteren 19. Jahrhundert,
an Wissenschaftlichkeit, und in planmifiigen Publikationen wird fir
Forschung und Lehre eine breite Quellenbasis geschaffen. Nach uni-
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versalgeschichtlichen Versuchen bis Fétis und Ambros verzweigt
sich das Fach in zahlreiche Hauptéste und Nebenzweig, und wenn auch
die Scheinwerfer des Musiklebens ihre Lichtkegel bald auf diese, bald
auf jene Stelle der Vergangenheit legen, so wird und bleibt doch jede
Stelle ein Gegenstand der Forschung. Wann und mit welchzr Intensitéat
die Themen in Angriff genommen werden, hdngt unter anderem von
den Wandlungen des Musiklebens ab, doch kommen alle Themen an
die Reihe, und der Ertrag der Untersuchungen, auch wenn sie zu ganz
anderen Zwecken unternommen werden als fiir den Fortschritt der
Wissenschaft, dient diesem gleichwohl und fiigt sich in ihn ein. Uber-
blickt man systematisch den Sektor Musik in der geschichtlichen Welt
gemil seiner Gliederung in Zeitalter, Viélker, Gattungen usf. und im
Vergleich damit den faktischen Werdegang der musikhistorischen For-
schung, so wird offenbar, daf} diese einen der mdoglichen Themenkreise
nach dem anderen einbezieht und sich in der Richtung auf vollsténdige
Erfassung des ganzen Sachgebietes hin erweitert. Nach und nach wen-
det sie sich jedem Zeitalter, jedem Lande, allen sozialen Schichten zu,
so Uber den abendlidndischen Bereich hinaus dem europiischen Osten,
dem Orient, der Friihgeschichte, so liber die Kenner- und Herrenkunst
den Mittel- und Grundschichten, dem ,,Volk“. Nach und nach treten die
verschiedenen Seiten der Musikkultur ins Licht, zunichst nur beriihrt,
dann stark aufleuchtend und oft {iberbetont, spater schlichter und blas-
ser eingegliedert: Mensch und Sache, Kiinstler- und Gattungsgeschichte,
Geschichte des Klanges, der Form, des Gehaltes und Symboles, Ge-
schichte der Musikanschauung, der Instrumente, der Notation, die Mu-
sik fiir sich und im Rahmen der Kulturgeschichte usf. Gegensitze
in der Themenstellung, wie die zwischen Spitta, Riemann und
Kretzschmar, heben sich mit der Zeit auf, und es bleiben nur
Unterschiede des Akzentes. Nach und nach schliefilich zieht die Musik-
historie alle Arten der Quellen planméfBig heran: zunichst die schrift-
lichen AuBlerungen iiber Musik, dann fortschreitend die Tonschrifidenk-
maler der Musik selbst, dann Instrumente, Bilder u. a., schlieBlich die
(bisher noch wenig ausgewertete) miindliche Uberlieferung im Volke
als wichtigsten Quellenschatz fiir die Frithgeschichte.

c. ,Theorie“und ,Asthetik“im Zeitalterdes wachsen-
den historischen BewuBtseins

1. Das Zeitalter hochster Bliite der Musik hat neben der aufsteigenden
Geschichtsforschung einen groBen Schatz systematisch wertvoller Er-
kenntnisleistungen hervorgebracht, die ebenso wie die Wissensschitze
der vorangehenden Epochen nicht nur als historische Quellen aufschluf3-
reich sind, sondern als bleibend giiltige Einsichien der systematischen
Auswertung harren. Verstreut und unter dem Vielerlei des Zeitbe-
schrinkten oft unscheinbar, finden sie sich in der Musiktheorie und
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praktischen Musiklehre (voran bei den Meistern der , Kompositions-
wissenschaft“, wie Rameau, Mattheson, Ph. E. Bach), in den
musikalischen Affekten- und Figurenlehren, den Versuchen musika-
lischer Grammatik und Rhetorik und nicht zuletzt in jenem Schrift-
tum iiber das Wesen der Musik, das man , Asthetik“ zu nennen pflegt.
Diese in Bausch und Bogen abzuwerten, wozu noch heute mancher Hi-
storiker neigt, ist ungerecht und unproduktiv. Dlesszits ihrer meta-
physischen Spekulationen bergen die Schriften philosophischer Denker
von Herder bis Nietzsche ein bedeutsames Gut an sachlicher Ein-
sicht;'” es harrt des Verstdndnisses, der Auswertung und Fortfiihrung.

2. Neben den begriffliichen Erkenntnisleistunzen steht die unausgzspro-
chene Musikwissenschaft jener Komponisten, welche Urphinomene und
Strukturen des Reiches Musik nicht nur unauffillig verwirklichen, wie
alle Musiker, sondern sie bewuf3t demonstrieren. Sie haben Werke ge-
schaffen, die zur systematischen Musikwissenschaft im dopoelten Sinne
dieses Wortes beitragen, insofern sie sowohl Wesenheiten wie Ordnungs-
zusammenhinge der Musik darstellen. Es sind specula musicae:
eine klingende Phidnomenologie der Musik!® und Lehre
vonihrer Wesensverfassung (z B. von den Moglichkeiten der
Veridnderung eines Themas oder von Grundformen der Gestalt und des
Gehaltes am Leitfaden des Tonartenzirkels).!'® In solchen Werken und
in der Theorielehre der Meister?® pflanzt sich eine Theoria peren-
nis fort. In verschiedenen Fassungen abzewandelt, gilt sie ,durch alle

17 Es ist sehr viel mehr, als nach den Darstellungen von Moos, Schifke u.a. zu
vermuten wiire. Dazu kommen treffliche Kompendien, wie Ferd. Hands ,/sthetik
der Tonkunst“, die Schriften der Musiker und allgemeinere Dars!ellungen, die auch
fiir die Musikwissenschaft reiche Belehrung und Anregung bieten, z. B. die :usgezeich-
nete ,Asthetik des HidBlichen* von Rosenkranz.

18 Man vergleiche die Leistungen Bruckners fiir die Phidnomeno'ogie der Inter-
valle, Akkorde, der Pause, der dufSieren und inneren Dynamik des Werdens, der thema-
tischen Entwicklung usf. z. B. mit der phdnomenologischen Leistung von Horn -
bostels in seiner ,Psychologie der Gehdrserscheinungen®.

® 7. B. die Zyklen Bachs, Spitwerke Beethovens, die Préludes und Etudes
Chopins und jingst Hindemith und Bartok. Unter den frihersn Meistern
sind besonders Ockeghem und Josquin zu nennen.

® In kiinstlerischer und auch in begrifflicher Fassung, wie einst Tinctoris, Zar-
lino, Rameau, spiter Hindemith (oder, in sehr anderer Weise, Richard
Wagner) stellte Bruckner das Weren der Musik dar. Er ist ja eiuer der eisten,
die nach der langen Unterbrechung seit dem 16. Jahrhundert wicder musi'<alische Wis-
senschaft an Universitiiten lehrten, und steht neben rei-em Kollegen :Tanslick und
nekben Guido A dler, wie die theoria perennis (wennschon in Sechterschem Gewande)
neben der ,Asthetik“ und der Stilgeschichte. Merk- und denkwiirdig sind folgende
Sitze in der verklausulierten Antritisverlesung des Lektors Bruckner: ,So wic jeder
wissenschaftliche Zweig sich zur Aufgabe macht, sein Material zu ordnen und zu
sichten, so hat ebenfalls auch die musikalische Wissenschaft — ich erlaube mir, ihr
dieses Attribut beizulegen — ihren ganzen Kunstbau bis in die Atome seziert, die
Elemenie nach gcwissen Gesetzen zusammengruppiert und somit eine Lehre geschaf-
fen, welche auch mit anderen Worten die musikalische Architektur genannt werden
kann .. Zur richtigen Wiirdigung und genauen Beurteilung eines Tonw2rks..sowic
zum eigenen Schaffen..ist vor allem die volle Kenntnis von der erwdhnten Mus:k-
architektur beziehungsweise von den Fundamenten dieser Lehre notwenilig“. Er ver-
spricht seinen Horern, sie ,durch dicses Reich des Wissens von einer Grenze bis zu
der andern zu bringen“.
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Stile und Zeiten“, weil sie sich ,nicht auf Stileigenheiten und Zeit-
bedingtes stiitzt (Hindemith) Sie liegt, wie ein Kern unter dicken
Schalen, in der Geschichte der Musiktheorie verborgen und tritt in
historischen Darstellungen wenig zu'aze. Fiir die systemat sche Erkennt-
nis der Musik aber bildet sie ein bleibendes Fundament. Mit eh:f irchti-
ger Begeisterung und heiliger Niichternheit sich in sie zu vertiefen, ist
der Kern musikalischer Bildung.

3. Trotz bedeutenden Leistungen im einzelnen entwickeln sich die zu
begrifflich systematischer Erkenntnis berufenen Ficher bei weitem
nicht im gleichen Mafle wie die Musikgeschichte zu Gliedern der Wissen-
schaft und gehen darum bisher nicht deren stetigen Gang. Sie erlangen
nicht die Sicherheit, den inneren Zusammenhang, die Selbstindigkeit
wirklicher Forschungszweige, sondern bleiben weitgehend dogmati-
schem und spekulativem Denken verhaftet und an auBlerwissenschaft-
liche Formen des Schrifttums gekettet, so die Asthetik an metaphysische
Systeme und an Ideologien der Kunstrichtungen. Unstet sucht man die
Theorie der Musik an Akustik, Psychologie, Rhetorik anzulehnen, chne
hinlénglich eigene Grundlagen zu bauen. Auch wird der Charakter
der Theorie gegeniiber der praktisch-technischen Lehre nicht durch-
gehalten, soviel ,antiquarische Wissensornamentik“ andererseits Lehr-
biicher, wie Bellermanns ,Kontrapunkt®, mit sich fiihren. Als
sich dann im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts mit dem Ruck aller
Wissenschaften zur positiven Tatsachenforschung eine ,positive* , Asthe-
tik von unten“ bildet, die metaphysischcs Spekulieren unt ,,g~fihls-
schwelgerisches Résonnieren iiber allg>mecine Begriffe“ verp’int, ent-
steht aus diesen Bemiihungen gleichwohl, trotz vielen wertvollen Lei-
stungen,?! kein wissenschaftlich festgegriindetes Fach. De M 'sikésthetik
verfillt teilweise einem scheinexakten Psycho'ogismus, der (wie der
FormalismusZimmermanns und der ,Ab-o'ut smus“Hanslicks)
enge Vorstellungen vom Wesen der Musik entwirft, die kaum weniger
doktrindr anmuten als die von ihnen abgelehnten Spekulationen.

4. Soweit Theorie und Asthetik noch nicht wesentlich vom historischen
BewuBtsein beriihrt sind, lebt das naiv dogmatische Denen fort.
Es faft einen gegcbenen oder erstrebten Stil, z. B.den ,rcinen Satz*
nach Palestrina und Fux, in Schemata und Regeln und verkiindet
ihn als Vorbild ewig wahrer Musik. Es ist g-schichtshaltiger als die
ahistorische Spe'-ulation, indem es mit dem Vorb'ld> e'n Stiick ge-
schichtlicher Wirklichkeit beschreibt, aber es setzt den verklarten Stil
absolut und verkennt die anderen Moglichkeiten. Wie ung~schichtlich
denkt z.B.Hanslick, und wie klein ist der historische Gesichtskreis
dieser absolutistischen Asthetik!2?

7 7 B. in Lalos ,Esquisse d’'une esthétique musicale scientifique®, 1908, aber auch in
den Werken von Lipps, Volkelt u. a.
2 ygl. MGG, Art. ,Absolute Musik“.
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5. Dogmatisch sind auch die Bemiihungen, in der Art des Auf<larungs-
denkens, wie von Religion und Recht und Kunst, so von der Musik ein
,natiirliches System*aufzustellen. Ahnlich den groSen M(istern
des musikalischen Humanismus, wie Gluck und Beethoven, sieht
die klassische Asthetik des 18. Jahrhunderts im zeitgenossischen Ideal
der schlichten, plastisch-liedhaften Natlirlichkeit die wirkliche Natur,
das Allgemeinmenschliche, die naturgegriindete Norm, die (im Gegen-
satz zu den Moden und Verschiedenheiten des Geschmackes) fir alle
Zeiten und Nationen giltig sei. Musik gilt hier als allverstindliche,
natiirliche Universalsprache? Uber die alte Dogmatik geht je-
doch dieses Denken, das sich in der Periode zwischen Uberlieferungs-
glauben und historischem Bewu8tsein neubegriindet, insofern hinaus,
als es die unmittelbare Erkenntnis der Dinge durch die unverstellte
Vernunft erstrebt und damit eine neue Urspriinglichkeit im Verhilinis
des Menschen zur Sache anbahnt. Es stellt sich damit in Gegensatz zum
Vernehmen aus zweiter Hand, dem traditionsgldubigen wie dem histo-
rischen. Kommt dazu die kritische Besinnung auf d.e Kréafte und Gren-
zen der , Vernunft“ und wird die rationalistisch verengende Auffassu-g
dieses ,,Vernehmens* iiberwunden, so ist einer der bleibenden Grund-
steine systematischer Wissenschaft gelegt (so wie die systematische
Philosophie der Grundlegung Kants verpflichtet bleibt, so sehr sie
sich auch von seinem System entfernen muf).

G. Das wachsende historische BewuBtsein stellt das unhistorische Denken
immer mehr in Frage. Der positive Historiker iibt aus der Uberlegen-
heit seiner fortschreitenden Tatsachenforschung herbe Kritik an Theorie
und Asthetik.2¢ Die Erforschung des Mittelalters und der aufereuro-
pdischen Volker erschiittert alle Anspriiche auf Gibergeschichtliche G'l-
tigkeit. Die angegriffene Systematik reagiert in verschiedener Weise.
Man behauptet trotzig einen dogmatischen Standpunkt.?® Oder man
sucht den vielgestaltigen Stoff systema‘isch zu bewilligen; ab~r diese
Aufgabe war zu schwierig, als daf sie bisher hinldnglich hatte gelést
werden Fénnen. Ein dritter Weg ist der s-hon eirgangs erwihnte Typus
yhistorisch-deskriptiver* Theorie und Asthet’k. Man begniigt sich, We-

# 5o fafte noch Riem ann, der von diesem Denken stark bestimmt ist, dle Musik
als ,eine der Sprache verwandte, aber in ihrer natiiclichen GesetzmiBig'ceit ohne Ein-
mischung konventionellen Wesens alien Menschen direkt verstindliche Form der Mit-
teilung” (Grundr. d. Mw.3,72).

u 7 B. Adler, Methode der Musikgesch., 1919, S. 8, P. Wagner, Universi‘dt und
Musikwiss., 1921, S. 7 (,Wie trostlos es noch mit der ,Musik“sthetik’ ke tellt ist...%).
Oder Erpf: ,Musiktheorie steht heute in geringem Ansehen... Der Musikwissen-
schaftler sieht sie als untergeordnete Disziplin... Er begibt sich nicht gern auf dies s
Gebiet, da er keine exakte Losungsmigl.chkeit ihrer Fragen sieht, d. h. keine Mog-
lichkeit einer Behandlung nach bewihrter und anerkannter philosophisch-historischer
Methode.“ (a.a.0. S. 6 ff.).

5 Z. B. Riemann in seiner europazentrischen Abwehr gegen die vergleich>nde Er-
forschung der auBereuropiischen Musik, seinem ,ernsten Warnungsruf®, sich nicht den
Blick durch die exakten Forscher der nitu wisscnscha‘tl chen Methode triiben zu lis-
sen“ (Hdb. d. Musikg. I, Vorw.), seinem Glaubenssatz: ,Die Allgemeingil'tigkeit der
Grundlagen unseres Musiksystems ist nicht anzuzweifeln* (Grandr. d. Mw. S. 20) u. dgl.
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sen und Gesetze eines geschichtlich gegebenen Stiles darzustellen, be-
hauptet aber, im Gegensatz zu naiven Formen der Dogmatik, n cht, daB
diese Stilgesetze allgemein giiltig und verbindlich seien. Ein vierter
Typus schlieBllich ist die Ersetzung eigener Systematik durch die Ge-
schichte der bisherigen. So wie nicht Wenige statt systematischer Philo-
sophie Geschichte der Philosophie von Thales bis Hegel darboten,
so ziehen sich andere auf die Darstellung von Zeitaltern und Rich-
tungen der Asthetik zuriick oder auf die Sammlung der Aussagzn von
Versuchspersonen. Dem entspricht, daB} bisher keine einzige systema-
tische Abhandlung iiber das Wesen des ,,Volkliedes“ vorliegt, wohl aber
ein Dutzend geschichtlicher Aufsammlungen und Gruppierungen der
bisherigen Meinungsduflerungen zu dieser Frage. Das (bereits histo-
ristische) Extrem solchen einseitig historischen Verhaltens wire es, da3
die Wissenschaft liber die wesentlichen Fragen von sich aus iiberhaupt
nichts aussagt, sondern sie den Nicht- und Antiwissenschaftlern {iber-
148t und sich damit begniigt, deren Ansichten zu verzetteln und geistes-
geschichtlich zu verstehen.

7. Daf} sich die systematische Musikerkenntnis nicht zu einem im stren-
gen Sinne wissenschaftlichen Forschungszweige festigte, hatte nach-
teilige Riickwirkungen auf die Musikgeschichte. Hier liegt ein Haupt-
grund, warum Historiker so oft zwar in der Feststellung einzelner Tat-
sachen gediegen arbeiten, in den héheren Formen historischor Erkennt-
nis aber, wie Analyse und Interpretation der Werke, Aufzeigung der
geschichtlichen Zusammenhinge, Gliederung der Musikgeschichte im
Ganzen, die Ebene strenger Wissenschaftlichkeit nicht einhalten. Es ist
das (auch in der Kunst- und Literaturgeschichte hiufige) Ubereinander
eines soliden Unter- und briichigen Oberbaues; man ist streng im ,,Er-
mitteln®, aber nicht im ,,Denken*. Die Grundbegriffe der Musikgeschichte
sind grofBlenteils noch ungeklart. Statt der mangelnden wissenschaftlich-
systematischen Grundlagen werden, bewufit oder unbewuft, unhecarbei-
tete Begriffe zugrunde gelegt, die der dogmatischan Musiktheorie ver-
schiedener Zeitalter, der Asthetik, den Ideologien entstammen.2® Die
Bilder vom Gesamtverlauf der Musikgeschichte beruhen groflenteils auf
der Kombination einfachster Formen (wie auf- und absteigende Linie
oder Pendelbewegung) mit ungelduterten Inhalten: Ideologien oder un-
systematischen Begriffen. Das gilt nicht nur fiir die &lteren Geschchts-
bilder (z. B. die geradlinige Aufwaértsentwicklung der Musik und Mu-
siktheorie?? oder: Aufstieg bis zum ,Goldenen Zeitalter®, ,Stindenfall“

® 7 B. Kirchentonarten, Volkslied, .,Reinmusikalisch*, ,Organisch“, ,Kosmisch*, Ro-
mantik usf.

7 yergl. die Vorstellunen humanistischer Musiker des 16. Jahrh. vom Verlauf der
Musikgeschichte (z. B. Galliculus: erst gab es 1-, dann 2-, dann 3-Stimmigkeit,
unser aureum saeculum hat den Gipfel erreicht, die 4-Stimmigkeit) mit &hnlichen
Annahmen bei Rowbotham und Rob. Lach (Studien z. Entwicklung<gesch. d.
orn. Melopbie, 1911, S. 57 u.3.). Oder den Fortschrittsglauben von Hawkins, Forkel
usw. mit Riemann : ,Die Geschichte der Musiktheorie zeigt das allmihliche Auf-
finden aller Gesetze, welche heute zu Recht bestehen“ (Grundr. d. Mw., S. 18).
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um 1600 oder 1750,% erhoffter Wiederaufstieg), sondern auch fiir jii~gere
Konstruktionen (z. B. den umschichtigen Wechsel zweier gegensitzlicher
Kategorien).?? Griindlicher angelegie Versuche aber muBiten notwendig
scheitern.?®

d) Der Historismus

1. Historismus®! ist die Geschwulst der Historie zu einem Ismus. Er ist
die absolute Monarchie des historischen Bewufitseins und verhilt sich
zu dessen undo™trindren Formen w.e der Rationa'ismus zum rationalen
oder der Nationalismus zum nationalen BewuBtsein. Jede andere Ein-
sichl als die historischen beiseite dringend, 148t er den Strom der Ge-
schichte alle Briicken und Ufer wegsniilen, bis es nichts mehr gibt, was
Bestand hétte oder zeitlos iiber der Geschichte stiinde. Demg=méif be-
streitet er die Miglichkeit systematischer Erkenntnis des Geistes und
148t die Geisteswissenschaften in selbstgeniigsamer Geschichtsforschung
aufgehen. Er neigt dazu, die Unterschiede zwischen den Teilen der ge-
schichtlichen Welt fiir moéglichst gro3 zu halten,?? im Gegensatz zur
LAufklarung®, die tiberall denselben Menschen, nur auf verschiedenen
Entwicklungsstufen und in wechselnden historischen Kostiimen, wieder-
zufinden glaubte. Er hilt die b-stehenden Mog'ichkeiten fiir unbegrenzt
und unabsehbar: ,,Unendlich viele Tonsysteme, Rhythmen usf. sind mog-
lich. Die Musik ist unendlich wie das Leben selbst“. Er betrachtet
groBBe Kunstwerke nicht auf die tiberzeitlichen Gehalte hin, die uns in
ihnen offenbar werden, z.B.das Heilige, sondern als Ausdruck ihrer
Urheber, z. B. Bachs und des Barocks.?8 Alles erscheint ihm vcrzéinglich

® In der irrigen Einschitzung des Geschehens um 1750 als katastrophischer Zdsur
diirfte das ideologische Geschichtsbild nachwirken.

® Z. B. Schering, Historische und nationale Klangstile, P. J. 1927, A. Lorenz,
Musikgeschichte im Rhythmus der Generationen, 1928, u.a.

# Je mehr Fétis das Material unter seinen Hdnden anwuchs, umso ratselvoller
mufite ihm die einheitliche Durchfiihrung seines kiihn erdachten Jugendplanes einer
systematischen Grundlegung der Musikgeschichte diinken“ (Gurlitt, ZfMw I, 57°).
# Der Begriff wird hier enger gefaBit a's bei Troeltsch und Meinecke.

# Namentlich auch zwischen den Kulturen, wie z. B.bei Spengler, oder zu den
Naturvilkern, wie in einer Moderichtung, die sich den Biichern Levv-Briihls an-
schlol. Demgegeniiber betont Miihimann in seinem Lehrbuch der Ethno’ogie (S. 11):
»Wir haten immer noch zu viele ,seltsame*, ,ferne“, ,,exotische“ Tatsachen in unserem
ethnographischen Inventar und {iiberschitzen daher die Kluft, die uns von den Tri-
gern dieser Tatsachen trennt“.

" Die Matthiius-Passion z.B. {iberwiltigt uns heute noch, aber nicht deshalb, weil
sie unserem Denkcen und Fiih'en noch so nahe stiinde w e dem der Bach-Zei‘, s ndorn
weil sie den Genius ihres Schiopfers cowohl wie ihrer Zeit mit solch2r Uberzeugun s-
kraft zum Ausdruck bringt. daB sie uns in die Vergangenheit zurlickzwingt und uns
alles zeitlich Bedingte a!s notwendig erscheinen lidBt.© Das Entweder—Oder is' hier:
Bach kommt nicht zu uns, sondern zieht uns in seine Zeit zuriick. Nur das Verhil'nis
zwischen den beiden Zeita'tern wird in Betracht gezogen; gar nicht keriihrt aber
wird, was iliber den Zeitaltern steht, so daB beide darauf schauen, wie Astronomen
verschiedener Zeitalter auf densel' en Stern. Der Anspruch des Werkes an alle seine
Horer ist in erster Linie, sich dieses Uberzeitliche in musikalischer Bewegtheit mog-
lichst lebendig (und das heiBt zugleich: eigenen geschich lichen Lebens voll) vorzu-
stellen, es zu meditieren und nachzuvollziehen. Bei der Matthius-Passion in erster
Linie an Bach zu denken, ist ,unandéachtig“.
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und verdnderlich bis in den Grund zu sein. ,Die Grundbegriffe sind
selbst dem dauernden Wandel alles Gesch chtlichen unterworfen®. Alle
Wahrheiten gelten als zeitbeschriankt oder nur fiic einen Typus des
Menschen und der Weltanschauung giiltig. Nicht nur hat jede Zeit ihr
»spezifisches Kunstwollen“, sondern es gibt tiberhaupt keine allgemei-
nen MaQstdbe.?* In extremen Fassungen sind die Zeitalter nicht nur
sunmittelbar zu Gott“; die ,faustische Kulturszele“, das , gotische Mit-
telalter“, der Zeitgeist der ,,Gegenwart“ — sie sind geradezu die Gé6tter
des Historismus.

2. Insofern hat der Ruf nach ,Synthese“ mehr in den Historismus hin-
ein als tiber ihn hinaus gefiihrt. Das Denken ,in groen Zusammen-
hdngen“ entspricht dieser Weltanschauung nicht weniger, sonlern mehr,
als das Ertrinken im Chaos der Einzeldaten? und die ,,Andacht zum
Kleinen“. Aber es sind Zusammenhinge au-sch'ieflilich geschichtlicher
Art, in die hier die Stoffmassen gzordnet werden: Stile, Ze talter, Typen,
so z.B.bei Spengler, dem klassischen Vertreter eines groBrdumigen
oder Makrohistorismus. Im geistigen Leben des historischen Bildungs-
menschen spielt das Kombinieren von Teilen der geschichtlichen Welt
eine &dhnliche Rolle wie in fritheren Zeitaltern das Kombinieren der
GroBlen und Sphéiren damaliger Weltbilder. Einc Spezialabhan llung
hitte die Denkformen auf das Gemeinsame und Unterschiedliche zu
untersuchen: die altchinesischen®® und mittelmeerantizen’ Spekula-
tionen iiber die Stellung der Musik im Kosmos, liber die Symbolik der
Zahlen, tber die Frage ,,Qui nervi quibus sideribus compareniur®;®
die mittelalterlichen Analo-7ien, z. B. musica mundana und humana
— die beiden Testamente, Musica natural’s und instrumentalis — vita
contemplativa und activa;* dann die Analogien zwischen Musik und
Weltall bei Schelling und Schopenhauer; die #sthetisir-renien
Verg'eiche der Kiinste, z. B. bei Friedrich Schle gel; die Entsprechun-
gen zwischen Musik, Dichtung, Weltanschauung usf. in , ge stesgeschicht-
licher Zusammenschau“ oder zwischen den ,g'eiche'tigen“ Stadien der
Kulturen in den Kulturzyklentheorien; die einschlidgigen Stellen in
Hesses ,,Glasperlenspiel”; die etlichen Typologien der Weltanschauung
und ihre Ubertragungen auf die Musik. Das Kapitel ,,Musik und Plastik*

u Egalistisch ist die Wendung, alle Stilperioden seien ,gleichberechtigt“ oder gleich
viel wert, <eltsam abwegig der Satz: ,Jede Kunst ist zu jeder Zeit vollkommen®“.

% Der im Einzelnen auf@ehende Empirismus, den einst Gurlitt brand nar-te (ZftMmw
I, 582 u. a.), hdlt nur das Einzelfa'rtum fiir Wirklichkeit o“er fii~ d~n rech'mifBigen
Gegenstand der Wissenschaft; Allgemeinbegriffe sind ihm bloBe Etiketten. Schum-
peter spricht von der ,ll ellrunicen Verachtung des Tatsachensammle 's gegen alles,
was keine Urkunde ist. Arbeit an der Urkunde, das war die eigentliche wissen-chaf'-
liche Arheit flir sie, alles weitere war bestenfalls schéne «Kin'eitung, meist aber
lediglich Fenilletonistik“. (Verg-ngenh. u. Zukunft der Sozialwi-cen chaften. 1915, S. 78).
®» 7 B. das herrliche Kapitel ,Die Musik des Herrschers der ¢elben Ercde“bei Tschu -
ang-tse.

7 B. Aristides Quintilianus, Buch IIL

® Boetius, De musica I, 27.

®» 7 B.Joh.de Muris, Summa mus., cap. 25 (Gerbert, Script. ITI).
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im ,Untergang des Abendlandes“ ist nicht viel weniger phantastisch
als die Spekulationen etwa bei Nikomachus von Gerasa. Doch ist es
fruchtbarer fiir die Weiterentwicklung, wie sich iiberhaupt der Histo-
rismus ebenso produktiv wie verhingnisvoll auszuwirken scheint.

3. ,Wie die Stadte bei einem Erdbeben.. ., so bricht das Lz2ben szlbst in
sich zusammen und wird schwichlich und mutlos, wenn das Begriffs-
beben, das die Wissenschaft erregt, dem Menschen das Fundament aller
seiner Sicherheit und Ruhe, den Glauben an das Beharrliche und Ewige,
nimmt* (Nietzsche, Vom Nutzen und Nachteil der Historie fiir das
Leben). Diese lihmenden Wirkungen haben sich seither vergrofBert;
daneben aber breiteten sich andere Formen aus, auf das , Begriffsbeben“
zu reagieren. Der Typus des Gelehrten, der an beschaulicher Geschichts-
betrachtung sein Gentige findet, lebt im verstehenden Gzisteshistoriker
und Weltanschauungstypologen Diltheyscher Richtung fort; ebenso aber
lebt die entsprechende Abform weiter: das ,Land der Bildung“ im
alles ,verstehenden“ geistesgeschichtlichen Bereden der Zeiten und
Volker, ohne selber etwas Grundwahres zu wissen oder zu glauben.4?
Dagegen suchen andere die Wissenschaft mit Leben zu fiillen, indem
sie sie statt im verlorenen ,ewigen Fundamente“ im Geiste der je-
weiligen Gegenwart verankern. ,Lebensnahe“ Musikwissenschaft ist
nach einer verbreiteten Auffassung an die geistige Lage und das Musik-
leben der Zeit gebunden; sie ist nicht ,voraussetzungslos“, sondern
findet eben hier ihre Voraussetzungen. Was ,unsere Zeit“ als wahr
und giiltig erfdhrt, sei auch fiir die Wissenschaft als ein Glied der Zeit
wahr und giiltig. Sie habe aus dem sich verdndernden Zeitgeist heraus
die Musikanschauung immer wieder neu zu formulieren und das Ge-
schichtsbild (auch im einzelnen, z. B. das Mozartbild) immer wieder neu
zu schreiben. Nicht ,iiber“ der Gesch ch'e suche sie ihren Standort, son-
dern in der heutigen Situation des ,produktiven Lebensstromeos“ oder
(nach hegelianischer Auffassung) des sich entfaltenden goéttlichen Geistes
oder (nach Worten des ,,Kommunistischen Manifestes“) der ,,unter unse-
ren Augen vor sich gehenden geschichtlichen Bewegung®“. Worin aber
besteht diese heutige Situation, der Geist der Zeit, die geistige Lage —
wissenssoziologisch untersucht? Welches ist , unsere“ heutige Welt- und
Musikanschauung? Streiten darum nicht verschiedene Richtungen? Auf
welcher von ihnen soll die Wissenschaft aufbauen? Oder soll sie sich gar
einer dritten Weise, aus dem ,Begriffsbeben” zu n-uer Lebendigkeit
zu gelangen, anschliefen: der Wendung des Historismus in den Akti-
vismus, der — da es Wahrheiten ,an sich“ und ewige L:itsterne des
Handelns nicht gdbe — ,entscheidet” und diktiert, was wahr s:in
sol1? Der ,Mythus“ einer politischen Bewegung, die Programme mo-

# _Wie solltet ihr glauben k é nn e n, ihr Buntgesprenkelten! — die ihr Gemilde scid
von Allem, was je geglaubt wurde!... Alle Zeiten schwitzen widereinander in euren
Geistern .. ." (Also sprach Zarathustra).
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derner Richtungen der Kunst, die Losungen einer existenzialistischen
Avantgarde boten dann die , Voraussetzungen®, aus denen die Wissen-
schaft die begrifflichen Konsequenzen zu ziehen hitte. Damit aber wiirde
sie sich nicht mehr von Ideologien unterscheiden, welche ,dem Leben
dienen“, indem sie seine politischen, kiinstlerischen oder religiosen
Richtungen auszulegen und zu rechtfertigen suchen.

4, Der Historismus untergribt die Wissenschaft. Sobald er nicht nur auf
die Objekte der Forschung, sondern folgericntig auf das Subjekt, auf
das Forschen, auf die Wissenschaft angewandt wird, verliert diese den
Charakter der Wissenschaftlichkeit und unterscheidet sich im wesent-
lichen nicht mehr von anderen Formen des Schrifttums. Wenn die For-
schung nicht auf einen eigenen redlichen Grund gestellt wird, sondern
auf den schwankenden Boden des Zeitgeistes, ist sie keine Wissenschaft
mehr. Die wesentlichen Aussagen wiren dann n‘cht wahr, weil sie eben
wahr, und falsch, weil sie eben falsch sind, sondern weil sie dem spezi-
fischen Kunstwollen oder Staatswollen der ,Zeit“, und das heif3t: einer
herrschenden Richtung, entsprechen oder nicht entsprechen. Damit wére
auch die Einheit der Wissenschaft verloren; an die Stelle der Einen
Wissenschaft triten die Doktrinen der Parteien. Oder es gibe die Ein-
heit der Wissenschaft nur im Bere’ch der richtigen Nichtigkeiten.

5. Demgegeniiber gilt es, die echte Idee der Einen groflen Wissenschaft
wachzuhalten und ge jen alle T ibungen durchzusetzen. Auch die Geistes-
wissenschaften sind nicht auf,, Weltanschauungstypen und derenLcbens-
substrate noch auf den Geist und Ungvzist einer Zeit zu bauen, sondern
auf eigenen lauteren, festen Grund. Sofern der Historismus das breite
Einstromen ,,weltanschaulicher“ Tendenzen in die Wissenschaft folg~-
richtig nach sich zieht und legitimiert, setzt die Reinigung von dissen
Tendenzen die wirkliche , Uberwindung des Historismus“ voraus. Es ist
inkonsequent, die Folgerungen aus dem Historismus, zu denen die
Durchsetzung der Wissenschaft mit ,,Weltanschauungen“ der jeweiligen
Gegenwart gehort, abzulehnen, bei ihm selbst aber stchen zu bleiben.

e) Der Aufstieg neuer systematischer Forschung

1 Noch bevor die historistische Zeitkrankheit zu ihrer Krise und weite-
sten Ausbreitung gelangte, bildeten s.ch Anfénge neucr systemalischer
Forschung, die wahrscheinlich sehr viel fruchtbarer fortwirken und
sich festigen werden als die verwandten Bemiihungen des vorang=hen-
den Jahrhunderts. Sie erstanden allenthalben in den Geisteswissen-
schaften wie in der Philosophie.*! In der Musikwissenschaft ist an erster

4 Bedeutsam diirften u. a. sein: die Phidnomenologie Husscrls und seiner Schu'e
und verwandte Ansitze; die Ontologie und Kategorienforschung, ie‘onders Nicolal
Hartmanns; die Cestalttheorie (die Uiber Gestaltpsychologie hinausgeht, schon bei
Kohler, Wertheimer u.a., erst recht bei Metzger); die st.ukturp ycholo_le
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Stelle Huzo Riemann zu nennen. dessen Werk zwar in vieler Hin-
sicht einen groflartigen SchlufBistein der dogmatisch binnencuropiischen
Musiklehre darstellt. andererseits aber Bausteine zur kiinftigen, um-
fassenden ,systematischen“ Musikwissenschaft enthilt. Insonderheit ist
esdie Theorieder Musikals Zweigeigenstidndiger Wis-
senschaft, zu deren Grundlegung Riemann beigetragen hat, und
innerhalb der Theorie (und ihrer Anwendung: der Analyse des
Musikwerks) besonders die Erforschung des musikali-
schen Gefiliges. So dogmatisch und eigenwillig-doktrinér sich der
Vordergrund seiner zahlreichen Arbeiten tiber Harmonik, Rhythmik,
Form, Phrasierung, Agogik usf. ausnimmt, so ist doch dahinter ein
auflerordentlicher Fundus an iiberhistorisch giiltigen Erkenntnissen und
fruchtbaren Anregungen niedergelegt, den auszuschdpfen und fortzu-
fithren der Musikwissenschaft noch bevorsteht.®® Wenn auch die histo-
rische Grundlage, auf der sich sein System erhebt, einen zu geringen
Stilbereich umfafit, so ist sie doch innerha'b dieser Grenzen mit re‘cher
Anschauung und Begrifflich'-eit gefiillt; iiberdies war Riemann bestrebt,
die Grundlage zu erweitern.®®> Indem er die eigene Seinsart des musi-
kalischen Gefiiges im Unterschiede zu dessen akustischem Unterbau wie
seelischem Vollzuge erkannte, begriindete er das Eigenwesen der Theorie
und Werkanalyse gegeniiber der ,,Ton“- wie auch der Musiknsych»logie.
Hinter seinen verschiedenen (z. T. unzulénglichen) Namengebungan diir-
fen wir die echten Tatsachen nicht verkennen, die er geszhen hat: so
die Musik als intendiertes, aufgegebenes, auszufiihrendes Sein in der
»Lehre von den Tonvorstellungen“, so das Funktionelle und Rationale
des Gefiiges in Begriffen wie musikalische ,Logik“ oder ,Tonfolgen als
verniinftiger Verlauf“, so die Theorie der Musik in den Begriffen Mu-
siktheorie. Musikésthetik, Kompositionslehre u. a.4#* Auch die wenigen
Forscher, die seit Riemann die wissenschaftliche Musiktheorie und Werk-

Felix Kruegers und seiner Schule; Diltheys wirkliche Beitriige zur Grrnllegung
der Geisteswissenschaften: die von Dessolir begriindete ,Allgemeine Kunstwissen-
schaft“; die starken Ansitze zu systematischer Kunstwicsenschaft bei Fiedler,
Riegl, Wolfflin, Schmarsow. Panofsky, Frankl u.a. (vgl. Pas-
sarge, Die Philos. d. Kunstgesch., 1930); nicht zuletzt Versuche historisch-svstema-
tischer Uberschau iiber Stufen und Typen des Geistes, wie Max Webers ,Wirtsch:ft
und Gesellschaft*, van der Leeuws ,Phinomenologie der Religion“, Jaspers'
~Psychologie der Weltanschauungen“. Als grundsétzliche Einsichten und Prinzipien
dieser Bewegung médéchte ich hervorheben: Anschauung und Beschceibung de~ Phino-
mene in unbefangener Urspriinglichkeit ohne vorgefaBte Doktrin; die offene Syste-
matik im Gegensatz zum gesch'ossencen konst-uicrten System; die Eigenari des Ganzen
gegeniiber der Summe seiner Te'le; die Eigenart des geistigen S=ins gegeniiber dem
physischen, vitalen und seelischen; das komplexe Wesen der Kunst, in dem das
Asthetische nur eine Schicht neten anderen bildet.

2 Es wird ihr schwer sein, am hundertsten Geburtstage des Meisters sich seiner wf{irdig
zZu erweisen.

4 So 1in den ,Folkloristischen Tonalititsstudien“, in denen er ein Gebiet begeht, das
fir die kiinftige Musiktheorie besonders fruchtbar ist.

4 Wie sie bei Riemann ineinander {ibergehen, zeigt z. B. der Satz: ,Musikés*hetik ist
letzten Endes mit der Musiktheorie identisch, jedenfalls die hdhere wi:senschaftliche
Form der Unterweisung im Tonsatz“ (Grundr. d. Mw., S. 15).
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analyse wesentlich gefordert haben, belegen diesen Zweig, dem Worte
Theorie ausweichend, mit verschiedenen Namen, z. B. Halm als neue
Asthetik, Mersmann als,,Phinomeno.ogie“*s der Musik, Angewandte
Musikéasthetik, Musiklehre; bei Ernst Kurth ist sie von der hier iiber-
greifenden ,Musikpsychologie“ nicht geschieden. Doch sind weit be-
deutsamer als solche terminologischen Verschiedenheiten und als die
dogmatischen Besonderungen ihrer ,energetischen“ Musikauffassung'e
die reichen Einsichten in das Wesen der M:lodik und Polyphonie, Har-
monik und Form, wie sie besonders Ernst Kurth an hervorragend auf-
schluBireichen Beispielen: Bach, Wagner und Bruckner vollzogen hat.

2. Systematische Forschung entwickelt sich auch auf den ibrigen Ar-
beitsfeldern. Der Unterbau der Musikwissenschaft schreitet seit Hel m-
holtz, Stumpf u. a. wesentlich voran: die ,Akustik* in ihren
vier Schichten physikalischer, physiolog scher, psychologischer und pha-
nomenolog:scher Forschung (grundlegend fiir die letztere besonders
Hornbostels ,Psychologie der Gehorserscheinungen®). Als Teil der
Psychologie und Musikwissenschaft zugleich entwickelt sich dank den
Leistungen von Kurth, Huber, Wellek u. a.eine eigene Musik-
psychologie. Dazu treten Ansdtze zur Musiksoziologie und
der systematische Teil der musikalischen Volkskunde.'” Das
besonders schwierige Gebiet musikalischen Gehaltes und Aus-
drucks haben auBler der sonstigen Asthetik mit reicherem geschicht-
lichem Stoff Kretzschmar in seiner ,Hermen-utik“undSchering
in seiner ,Symbolkunde®“ anzubauen versucht; doch verhinderie
dogmatische Abwegigkeit die Begriindung eines echt systematischen
Forschungszweiges.48

3. Zu den groflen Verdiensten Carl Stumpfs um die Grundlegung
der systematischen Mus kwissenschaft gehort seine nachdriickliche For-
derung, auf einer moglichst weiten geschichtlich-vélkerkund-
lichen Stoffbasis zu bauen und dabei gerade die zei lich und
rdumlich fernen Erscheinungen heranzuziehen, um ,ilber prinzipielle
Fragen neue Aufschliisse zu erhalten. .. Immer noch operiert d’e Theorie
der Kiinste viel zu wenig mit exotischem Material... Auch fir die ex-

4 Uber engere und weitere Verwendung des vielgebrauchten Wortcs und seinen
eigentlichen Sinn vergl. Werner Zie genfuB, Die phiinomenologi che Asthe ik, 1928.
4 Die Schering hekimpft und Sch i f ke zusyimmenfassend dargestellt hat (Mu-
sikal. Analyse und Wertidee, PJ 1929, bezw. Geschichte der Musikisthetik, 1934). Uber-
haupt ¢ind in der Gesch'chte der wissenschaftlichen Erkenntnis die vielberedeten
Doktrinen meist weniger wichtig als die sachliche Leistung. So sind z. B. in der Ge-
schichte der Volksliedforschung die prinzipiellen Sitze John Meiers liber das Volks-
lied, die durch Paul Levy u.a. als ,Rezeptionstheorie“ aufgcbauscht worden sind,
ziemlich belanglos gegeniiber seinen eigentlichen, hervorragenicn Leistungen, beson-
ders seiner Errichtung einer breiten Quellenbasis der Forschung.

4 yergl. meine obengenannten Arbeiten ,Systematik des Umsingens“ und ,Volksiunde
und Musikwissenschaft®.

4 yersuche in dieser Richtung sind meine obengenannten Arbeiten ,Absolute Musix¥,
»Bruckner“ und ,Zur Philosophie der Musik“.
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perimentelle Asthetik ist es héchste Zeit, sich mit geschichtlichen und
ethnologischen Forschungen zu verbinden: sie mufl die vergleichende
Methode in sich aufnehmen“ (Stumpf und Hornbostel, ,Uber
die Bedeutung ethnologischer Untersuchungen fiir die Psychologie und
Asthetik der Tonkunst“).*® Beide Forscher fassendie Vergleichende
Musikforschung nicht als selbstgeniigsame Exotenkunde, sondern
in ihrer Bedeutung fiir die systematische Musikerkenntnis und anderer-
seits fiir die Ur- und Friihgeschichte der Musik.’?® Die ungemeine Er-
weiterung des Horizontes, die ihr zu danken ist, trug nicht nur zur
Sprengung des binneneuropdischen Geh#uses bei (und so zu historisti-
schen Anschauungen), sondern ermoglichte damit zugleich eine urspriing-
lichere und umfassendere Grundlagenforschung. Dafiir sind u. a. die
Grundbegriffe bezeichnend, die Hornbostel u. a. im Rahmen ihrer
vergleichenden Forschungen gebildet haben.5!

4. Die Vergleichende Musikwissenschaft hat sich als eine Voraussetzung
der Systematik auch im zweiten Sinne dieses Wortes ausgewirkt: fiir
diesachlicheOrdnungdesempirischen Gesamtbestan-
d e s. Infolge der N&he zu den Naturwissenschaften ist diese zuerst fiir
die Musikinstrumente durchgefiihrt worden: Mahillon (1888),5%2Sachs
und Hornbostel (1914),%® Norlind (1936) u. a., sowie fir de
Tonsysteme,’* doch bahnen sich Bestandsaufnahmen, welche die Musik
aller uns bekannten Zeiten und Voélker umspannen, auch fiir andere
Bereiche an: Formen der Mehrstimmigkeit, des Rhythmus u. a. Sie ver-
binden sich mit kiihnen (wenn schon vorderhand heiklen) Versuchen,
auch ,weltgeschichtlich“ den Stoff zu umfassen und zu ordnen.
So unternahm es Curt Sachs in seinen groBen Arbeiten tiber Musik-
instrumente und seiner ,,Weltgeschichte des Tanzes“, ,auf einen Berg
zu treten, von oben her einen Uberblick zu gewinnen und den groBen
Zusammenhang zu suchen, der iuber alle Arten, Voélker und Zeiten
hinweg das Ganze hilt und ordnet“ (Vorw. S. V). Systematik und Ge-
schichte werden in diesen Gesamtdarstellungen musikali-
scher Gattungen verbunden, dhnlich wie Wesensbild und Werde-
gang eines Mannes in seiner Biographie.

# Bericht iiber den 4. Kgr. f. exp. Ps., 1911, S, 256 ff.

#® 5o Stump f in seinen psychologischen Arbeiten und andererseits den ,Anfdngen
der Musik*, 1911. Er gehért auch zu den wenigen Forschern, welche die Auswertung
der alten Musikwissenschaft fiir die heutige systematische Forschung gecfiordert haben,
namentlich in seiner ,Geschichte des Konsonanzbegriffes* (Abh. der Bayr. AKk., 1901)
und der Schrift ,Die Pseudo-Aristotelischen Probleme i{iber Musik“ (Abh. d. PreuB.
Ak., 1897).

st 2. B. Grundbegriffe der tonalen Ordnung, Urformen der Melodik, musikalischer Be-
wegungshabitus usf.; bemerkenswert ist auch die Erweiterung der Notation.

% Er hat als Erster versucht, ,das ganze Gebiet zu sehen und der Arbeit eine solide
Systematik als Grundlage zu geben*“ (Sachs, Vergl. Mw. S. 8).

® Thre ,Systematik der Musikinstrumente* erschien bezeichnenderweise in der Zs. f.
Ethnologie.

“Hornbostel im Hdb. d. Physik von Geiger u. Scheel



Historische und systematische Musikforschung 191

5. Die Historie selbst wichst neuer Systematik entgegen. Das zeigte
sich bereits im Typus der zusammenfassendenGattungsgeschichte
(den Kretzschmar ,systematische Geschichte“ genannt hat); in hi-
storischen Lingsschnitten der Oper, der Mehrstimmigkeit, des Diri-
gierens usf. liegt es nahe, zugleich ein Bild vom Wesen der betreffen-
den Gattung und den in ihr beschlossenen, sich in der Geschichte ent-
faltenden Moglichkeiten zu geben. Es zeigt sich weiterhin in der Me -
thodenlehre der Musikgeschichte, der Stilkunde, dem Nach-
denken iiber das Wesen geschichtlichen Werdens, den Aufbau der Zeit-
alter und sonstige Zusammenhinge. Am weitesten aber ist diese Nei-
gung zu systematischer Forschung in der Bildung musikgeschicht-
licher Grundbegriffe fortgeschritten; besonders kennzeichnend
dafiir ist Blumes Abhandlung ,,Entwicklung und Fortspinnung*.’s Je
wesenhafter sich ein Historiker in die Musik vertieft, umso mehr dringt
er dazu vor, im Besonderen das Generelle, im Einzelnen das Ganze zu
entdecken.

6. Die Erschiitterung aller weltanschaulichen Gehduse durch den Historis-
mus fiihrt entweder ins Nichtsoderzu neuer Urspriinglichkeit.
Mit den Geh&dusen der Ismen zerbrechen auch Wande und Décher, welche
den Blick in die Weite und Hohe bisher verstellt haben. ,Wenn alles
abgehauen ist, liegt die Wurzel blo“.58 Die Wurzeln des Geistes zu er-
griinden, ist den Geisteswissenschaften aufgegeben, wie jenes andere
Ziel: den Berg zu erklimmen, von dem sich ein geschichtliches Pano-
rama darbietet wie keinem friitheren Zeitalter. Ein groBes Erbe und ein
machtiger Strom: der Aufstieg der Geisteswissenschaf-
ten wollen durch uns in die Zukunft hinein weitergefiihrt werden.
Doch auch hier stehen wir am Kreuzwege des Werdens und Vergehens.
Es ist noch ungewif3, ob unsere und die kommenden Generationen ihrer
Aufgabe gewachsen sind. So steht es dahin, inwieweit die Musikwissen-
schaft die Keime, welche durch Namen wie Hugo Riemann und
Ernst Kurth, Carl Stumpf und Erich von Hornbostel bezeich-
net sind, entfalten — oder verkiimmern lassen wird.

Die Teile II bis IV folgen in einem der nidchsten Hefte.

% PJ 1929, ferner Arbeiten von Riemann, Fischer, Schering, Ficker
u. a.; vergl. auch die etlichen Versuche, Grundbegriffe der Kunstgeschichte auf die
Musik zu iibertragen.

“ Jaspers, Der philosophische Glaube, 1948, S. 125.
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

DAS VOKALWERK GEORG PHILIPP TELEMANNS
EINE BIBLIOGRAPHISCHE ZWISCHENBILANZ
VON WERNER MENKE

Anstelle der Neuauflage meiner unter obigem Haupttitel 1942 im BiArenreiter-
Verlag erfolgten Vertffentlichung der Zusammenfassung meiner Bibliographie
des umfangreichen Vokalwerkes von Telemann miissen wir unter den Trim-
mern unserer Bibliotheken erst hervorsuchen, was von all dem, was ich
damals einsah, thematisch, bibliographisch und teilweise auch photographisch
erfafite, heute noch vorhanden ist, um diesen Rest erneut zusammenzu-
stellen.

Die Berliner Staatsbibliothek war von den 46 deutschen und ausldndischen
Bibliotheken die griéte Erbin Telemannscher Vokalmusik. Sie enthielt den
groBten Teil aller iiberkommenen Autographen, einen groB3en Teil der spiten
Kantatenjahrginge in einzigen Exemplaren und unersetzliche Einzelstiicke
der wichtigsten Schaffenszeit Telemarms. In meinem Bibliothekskatalog um-
fa3te der Bestand der Staatsbibliothek 35 Schreibmaschinenseiten. Von die-
sen einigen hundert Telemann-Werken sind bisher folgende Autographen
wieder in Berlin:
Aut. 1. a. b Socrates, Komisches Singspiel von Konig, Hamburg 1721.

2. Flavius Bertaridus, Konig der Langobarden, Oper, Hamburg 1729.

12. Matthiuspassion von 1762.

17. Johannespassion von 1749.

18. Lukaspass'on vor 1728.

19. Lukaspassion von 1764.

25. Messias von Klopstock I. Teil.

30. Motette: Gott sei mir gniadig.

Von den vielen hundert Abschriften von Telemannschen Kompositionen ge-
langte noch nichts wieder in den Besitz d>r Bibliothek. Es ist aber bekannt,
daB sich sehr viel davon im Gewahrsam der Alliierten befindet.

Der Besitz aller anderen Bibliotheken zusammen wiirde nur einen Torso des
Telemannschen reichen Schaffens auf diesem Gebiete darstellen, obwohl
sich noch einige Bibliotheken eines rcichen Schatzes Telemannscher Vokal-
musik rihmen koénnen.

Uberblicken wir erst einmal die positive Seite meines Berichtes: Die nach
Berlin umfangreichsten Bestédnde in Briissel (Conservatoire) und Frankfurt/
Main (Stadt- und Universititsbibliothek) sind vollkommen und unbeschidigt
erhalten. Wir haben damit die Ubersicht iiber die Frankfurter und die friihe
Hamburger Schaffenszeit Telemanns gerettet. Ebenso ist der von mir als der
wertvollste bezeichnete (in der Singakademie gelegene) spiate Kantatenjahr-
gang durch Prof. Max Seiffert in Photokopie gerettet und wird demnichst
herausgegeben werden.

Fur Interessenten sei hier eine kurze Zusammenstellunz aller der offent-
lichen und privaten Sammlungen angefiigt, von denen ich Kenntnis erhielt,
daB sie unbeschidigt den Krieg iiberstanden haben:

Den Haag, Gemeentemuseum, Muziekhistorische Afdeeling.
Kopenhagen, Konigliche Bibliothek.

Berlin, Hochschule fiir Musik, Bibliothek.
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Berlin, Hochschule fiir Kirchen- u. Schulmusik, jetzt in der Fasanenstr. 1
mit untergebracht.

Crimmitschau/Sa., Laurentiuskirche, Musikbibliothek.

Darmstadt, Hessische I andesb:bl othek.

Frankfurt/Main, Alle Musiksammlungen.

GoOottingen, Universitiatsbibliothek.

Goldbach bei Gotha, Musikbibliothek der Kirche.

Grimma. Filirstenschule.

GrofB3-Breitenbach, Oberpfarramt.

Halle/Saale, Universititsbibliothek (auler Ponickau-Sammlung).

Hamburg. Archiv der Hansest. dt.

Leipzig, Stadtbibliothek, jetzt Musikbiicherei.

Leipzig, C. F. Peters.

Migeln/Sa. Kantoreiarchiv.

Rostock, Universititsb bliothek.

Schorndor f, Musikbibliothek der Kirche.

s chwerin, Mecklenburgische Landesbirliothek.

Stuttgart, Wirttembergische Landesbiblisthek.

Sondershausen, Thiiringische Landesbiblicthek.

Wien, Nationalbibliothek und Gesellschaft der Musikfreund=.

Meine in der Veroffentlichung von 19!2 im Anhang aufgefiihrten Kataloge,
das thematische Verzeichnis, Photokopien der Handschriften, Abschriften ei-
niger jetzt verlorener Werke und einzelne Werke in Photokopie sind in
meinem Besitz. )

Die ostdeutschen Bibliotheken Konigsberg, Danzig, Elbing, Breslau und
Sorau/N. L. dirften fiur uns verloren sein.

Schmerzlich ist hier fir die Telemannfo schung in Kénigsberg der Ver-
lust einer von mir dort entdeckten anderen (wahrscheinlich ersten) Fassung
des ,Sel.gen Erwdgens“, die Horner entgangen war. Auller einer weiteren

»Arie“ sind die Ubrigen Werke dieser Sammlung in anderen Sammlungen
erhalten.

In Danzig gingen 6 Unica, darunter ein Autograph (von dem jedoch in
Schwerin eine Abschrift liegt) verloren. Die ,,Jubelmusik fiir die Hamburger
Admiralitiat“ schrieb ich mir ab. Alle librigen Handschriften waren Abschrif-
ten erhaliener Vokalwerke.

Mit der Bibliothek der Marienkirche in E1bin g beklagen wir den Verlust
von 2 we'tvollen Handschriften, in BresJlau lag eine Kopie der Brockes-
Passion. Von den 127 in Sorau/N. L. vermi3ten Kantaten wiezgt der Ver-

lust von zweien wirklich schwer, alle Gbrigen sind cnderenorts in Kopie er-
halten.

Was von den durch Hochwasser bis zur Unkenntlichkeit hergerichteten Be-
stdnden der Dresdner Bibliothek noch leserlich sein wird, muf3 die Zu-
kunft zeigen. Hier fehlt noch der Fachmann, der sich der Bostd ~de annimmt.
Im Staatlichen Institut fur deutsche Musikforschung,
Eerlin, verbrannten nicht nur 5 wertvolle weltliche Kantaten (aus dem
Privatbesitz von Prof. Seiffert), sondern auch alle Photokopien vizlfach auch
im Original verlorener Kantaten.

Schmerzlich ist auch der Verlust der nach Schlo Ullersdorf in Schlesien
ausgelagerten Bibliothek der Singakademie Berlin. Einzig d.e Pho-
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tokopien des wertvollen Kantatenjahrgangs dieser Bibliothek hat Prof.
Seiffert personlich gerettet.

Frankenberg a.d. Eder meldet die Vernichtung seines Telemann-Be-
standes, von dem jedoch nur eine zweite Fassung einer Neumeister-Kantate
wertvoll fiir uns war.

Schwerer wiegt die Vernichtung der Hamburger Staats- u. Uni-
versitiatsbibliothek, in der acht weltliche Werke (darunter die Par-
titur zu den bereits vertffentlichten ,, Tageszeiten*), die Oper ,Emma und
Eginhard“ von 1728, einige Kantaten von besonderer Schonheit, ferner 9 un-
ersetzliche Kirchenkantaten und eine wichtige Kopie der ,,Brockes-Passion“
éen Flammen zum Opfer fielen.

In der Thomasschulein Leipzig gingen mit dem Brande der aller-
dings aufler der Kantate zum 1. Advent in Frankfurt erhaltene Kantaten-
jahrgang von 1716/17 und eine Partitur zur Brockes-Passion fiir uns verloren.

Libeck meldet, dal seine Bestiande (Tcd Jesu, Harm. Gottesdienst u.
Forts.) nach dem Osten verschleppt wurden. Von allen Werken sind jedoch
Kopien vorhanden.

Rheda/Westf., Furstl. Bibliothek ist durch Besatzung vollig durchein-
andergeworfen. Ein Bibliothekar, Mitglied des Fiirstenhauses, ist beim Ord-
nen der Bestinde, wird aber hierzu nach seinem Bericht einige Jahre beno-
tigen. Es sei anzunehmen, daB3 nichts verloren gegangen sei.

Ohne Antwort trotz mehrfacher Anfrage bin ich aus Rudolstadt, wo ich
uber das Schicksal der ehem Schlof3bibliothek nichts erfahren konnte. ©benso
ist Prof. Anton-Mannheim nicht zu finden, der im Besitz einiger
wertvoller Stlicke ist. die er bei meinem letzten Besuch im Kriege in Kisten
verpackt hatte, um sie zu evakuieren.

Ehe wir uber das Schicksal der vielen wertvollen Autographen und Hand-
schriften der Staatsbibliothek nichts erfahren kénnen, ist also cine abschlie-
Bende Bilanz nicht zu ziehen. Mogen unsere Hoffnungen auf das Wieder-
erscheinen dieser wichtigen Bibliothek nicht zunichte werden. Ohne die vor-
gesehenen teilweisen Veroffentlichungen aus dieser so wichtigen Schaffens-
zeit Telemanns konnen wir ein umfassendes und abschlieBendes Urteil iiber
die wirkliche Bedeutung Telemanns nicht finden, wenn wir auch in der Lage
sein werden, das Urteil fritherer Zeiten zu revidieren.

VORLESUNGEN UBER MUSIK
AN UNIVERSITATEN UND TECHNISCHEN HOCHSCHULEN

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

Sommersemester 1948 (Nachtrag)

Heidelberg. Dozent Dr.Th.Georgiades: Musik und Rhythmik im gric-
chischen Altertum (2) — Mozarts Opern (1) — U zur Wiener Kklassischen
Musik (2).

Prof. Dr.H.Poppen: Die Entwicklung des protest. Orgelchorals (1) — Har-
monielehre II (2) — Chor des Bachvereins (2).

Lehrbeauftr. Dr.S. Hermelink : Die Musik im Zeitalter des Barock (2) —
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S: U zur Barockmusik (2) — Pros: U in Formalanalyse (2) — CM instr. (2) —
Madrigalchor (2).

Regensburg. Phil.-theol. Hochschule. Dozent Dr. B. Stiblein:
Mozart (1) — Erlduterung musikalischer Meisterwerke (2) — S: Notations-
kundlichc U (1) — S: Musikwissenschaftliche U zu den Vorlesungen (1) —
CM instr. (2).

Lektor Dr.F.Haberl: Harmonielehre II (1) — Choral und Liturgie (1).
Lehrbeauftr. Dr.F.Hoerburger: Formenlehre (1).

Lehrbeauftr. Jos. Th am m : Kontrapunkt I (1) -- Partiturlesen und -spielen
(1) — Gehorbildung (1).

Wintersemester 1948/49

Berlin. Prof. Dr. W.Vetter: Entwicklung der Vokalmusik von M. Luther
bis H. Schiitz (3) — Russische Musikgeschichte im Uberblick II: 1850-1900 (2) —
S: Vokalmusik des 16./17. Jahrhunderts (2) — S: Lektiure musikalischer
Schriften des 18. Jahrhunderts (2) — U: Kursus im Partiturspiel (2) — CM
instr. (Dr.Beck mann) (2).

Lektor G. F. Wehle: Harmonie- und Formenlehre I und II (je 2).

— Freie Universitat. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Grundzige
einer abendlindischen Musikgeschichie (mit Interpretation ausgewihlter
Schallplatten (3) — Morart (1) —S: U zum Spitwerk J.S.Bachs (2) — Pros:
Einfiihrung in das Studium der Musikwissenschaft (2).

Lehrbeaufir. Dr. K. Reinhard: Einfiilhrung in die Vergleichende Musik-
wissenschaft (2).

Univ.-Musikdir. Prof. Jakobi: Allgemeine Musikkunde I (2) — CM. instr.,
voc. (je 2).

Dr. N. N.: Harmonielehre, Gehorbildung. Partitur- und GeneralbafBspiel (je 2).

Bonn. Prof.Dr.J.Schmidt-Go6rg: - Der gregorianische Choral (3) — Die
Musik des Mittelalters (1) — Pros- Grundfragen der musikalischen Akustik
(1) — S: Besprechung selbstdndiger Arbeiten (2) — CM instr., voc. (2).
Dozent Dr.K.Stephenson: Anton Bruckner (2) — Geschich'e der Musik-
dsthetik (1) — U zu Mozarts Symphonien (2) — Akad. Streichquartett (Werke
aus der Friihzeit der Gattung) (2).

Lektor HSchroeder: Harmonielehre I und II (je 1) — Formenlchre (1) —
Kontrapunkt (Der zweistimmige Satz) (1).

Braunschweig. Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. K. Len -
zen : Die Geschichte der Klaviermusik (IForts.) (2) — CM instr. (2).

Dresden. Staatl. Akademie fiir Musik und Theater. Dr. G.
HauBwald: J.S.Bach (2) — Musik der Romantik (2) — Wagner, Verdi,
Straufl (2) — Neue deutsche Musik des 20. Jahrhunderts (2).

Erlangen. Prof. Dr. R.Steglich : Das Oratorium Hindels (2) — Beethovens
Klaviersonaten (1) — S: U zur Musik des 16. Jahrhunderts (2) — S: Bespre-
chung wissenschaftlicher Arbeiten der Teilnehmer (2) — CM (2).
Frankfurt/M. Prof. Dr. H.Osthof f: Geschichte der Oper im Zeitalter des
Frith- und Hochbarock (2) — Die deutsche Musik nach Beethoven II (1) —
Pros: U zur Notenschriftkunde (Mensuralnotation, Tabulaturen) (2) — S: U
zur deutschen Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr.F.Gennrich : Geschichte der Musik des Mittelalters (2) — Musik-
instrumentenkunde: Der Bau der Orgel (1) — Ausgewihlte Kapitel aus der
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Gregorianik (1) — Pros: U zur Frankonischen Mensuralnotation (2) — S: U
zur Geschichte der Musik des Mittelalters (2) — Musikwissenschafiliches
Praktikum: Kleinere wissenschaftliche Arbeiten (4).

Freiburg i. Br. Prof. Dr.H Zenck: Die Musik im 15. Jahrhundert II: Das
Zeitalter Ockeghems und Josq ins (2) — S: U zur MeB<ompos:tion des 15.Jahr-
hunderts II (2) — U fiir Schulmusiker: Geschichte des deutschen Liedes (1) —
CM: Ausgewiihlte Musikwerke des 15. Jahrhunderts.

Dr.Chr. GroB8 mann OSB: Paldographie und Formenlehre des gregorinni-
schen Chorals (2) — Formenlehre des gregorianischen Chorals flir Schu:mu-
siker (1).

Gottingen. Prof. Dr.R. Gerber: Das deutsche ILied vom Mittelalter bis
zum Beginn des 19. Jahrhunderts (3) — Pros: Ausgewdihlte Kapitel aus der
Geschichte des deutschen Liedes (2) — S: Motetie und Messe von Dufay bis
Josquin (2) — CM voc. (2).

Prof. Dr.Chr. Mahrenholz: Hymnologie IT (Geschichte des Kirchen'ieds
und des Gesangbuches von P. Gerhaidt bis zur Neuzeit) (1).

Akad. Musikdirektior N.N.: Liturgische U (1) — Liturgisches Singen (in Ver-
bindung mit dem Homiletischen Seminar) (1) — Harmoaielehre und Gehor-
kildung (2).

Lehrbeauftr. K.v.Wolfurt: Harmonielehre (2) — Kontrapunkt (2) —
Instrumentation (2).

Greifswald. Prof. Dr. H. H.Dr 4 ger : Musikgeschichte des Hoch- und Spit-
barock (2) — U zur Mus kgesch chte des Hoch- und Spéfbarock: Lektiire aus-
gewihlter Theoretiker des 18. Jahrhunderts (2) — Deutsche Kammermusik
der Klassik und Romantik II (2) — U zur Beethoven-Asthetik (2) — Ge-
schichte der russischen Musik im Uberblick (1) — Zur Erkenntnis des Ton-
werks (1).

Univ.- Musikdirektor Dr.Dr.F.Grauvpner: Musikwissenschaftliche Pro-
padeutik: Gehorbildung, Partiturspiel, Allgemeine Musikl hre (je 1) —
Akad. Musikunterricht: Klavier-, Gesangs-, Orgelkursus (je 2) — Kirchen-
musikalische U (2) — CM instr., voc. (je 2).

Hamburg. Proi. Dr. H. J. Therstappen: Musikgeschichte der Renaissance
(2) — U zur Vorlesung (2) — Geschichte der Oper (2) — Kontrapunkt Ii (1) —
CM instr., voc. (je 2).

Prof. Dr. W. Heinitz: Musikalische Taktlehre (1) — Artikulation urd
Phrasierung (1) — S (4).

Dozent Dr.H. Husmann: Mensuralnotation (2) — Musikalische Akustik
(1) — Geschichte der neueren Harmonik (2).

Heidelberg. Prof. Dr. Th Georgiades: Einfihrung in d'e Geschichte der
Musik (Grund'ragen. Die abendliind’sche Musiksprache bis zur N _uzeit) (3) —
S: U zur Entwicklung des musikalischen Satzes im Mitielalter (2) — Pros
(mit Dr.S. Hermelin k): Der Saiz Palestrinas (2) — Auffiihrungsversuche
(auch in Verbindung mit dem Madrigalchor und dem CM).

Prof. Dr. H. Poppen: J. S. Bach als Kirchenmusiker (1) — Formgesetze
der Musik (1) — Harmonielchre I (2) — Chor des Bachvereins (2).
Lehrbeauftr. Dr.S.Hermelink : Madiigalchor (2) — CM instr. (2).

Karlsruhe. Technische Hochschule. Akad. Musikdirektor Dr. Ct
Nestler: Die deutsche Musik im Zeitalter Bachs und Hindels (2) — Der
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»Ausdruck® in der Musik (1) — Musikalische Formenlehre (1) — Akad.
Orchester (2).

Kiel. Prof. Dr. F. Bl um e : Niederlandische Mus‘kgeschichte im Zeitalter der
Renaissance II (3) — Grundprobleme der Musikgeschichte (1) — S: Stilkri-
tische U zur niederliindischen Musik dcr Renaissance I1 (2) — CM instr., voc.
(mit Dr.Abert und Dr.Gudewill) (je 2).

Prof. Dr.H. Albrecht: Geschichte der ev-ngelischen Kirchenmusik von
Luther bis Bach (2) — U zur Geschichte der evangelischen Kirchenmusik
(2) — Lektiite mittelalierlicher Mus'k herretiker (2).

Do~entin Dr. A. Abert: Richard Wagner (2) — Lektiire von Schriften zur
Geschichte der Oper im 19. Jahrhundert (2) — Pros: Techrik der Musik-
analyse (2).

Dozent Dr. K.Gudewill: Geschichte der Orgelmusik von den Anfingen
bis zu Samuel Scheidt (2) — U zur Geschichte der Orgelmusik (2) — U im
musikalischen Satz (3).

Koéln. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Geschichte der Oper (3) — S: Altklassische
Polyphonie (2) — S: Besprechune musikwissenschaftlicher Aropeiten (1) —
Palidographische U: Mensuralnotation (Dr. E. Gréninger) (1) — CM instr.,
voc. (Dr HHHUschen, Dr.rE.Groninger) (je 2).

Prof. Dr. W. K ahl: Franz Schubert (2) — S: Instrumen‘almusik d>s 16. und
17. Jahrhunderts (2).

Lektor Prof. Dr.H.Lemacher: U im GeneralbaBspicl (1) — Mzisterwerke
Beethovens (1).

Leipzig. Dozent Dr. H. Chr. Wolff: Die Musik der Niederliander und ihres
Zeitalters (2) — U zur osteuropi‘schen Musik (2).

Dr.R.Eller: Geschichte der Symphonie (2) — U iiber Beeihovens Sym-
phonien (2).

Lektor Dr.R.Petzoldt{: Harmonie- und Kontrapunktlehre, Gecneralbaf3-
spiel. Satz- und Formenlehre, Partiturspiel (je 2).

Mainz. Prof. Dr. A.Schmitz: Musikgeschichte des spiten 19. Jrhrhund-rts
(3) — Musik der Gegenwart (1) — S: Besprechungen der Arbeiten der Mit-
glieder (2) — Das vorklassische Lied (2) — Kolloqui* m {iber Aufzaben, Quel'en
und Methoden musikhistorischer Forschung (Forts.) (2).

Dr E Laaf[: Ceschichte der Notenschrift I11: Mensuralnotation des 15. und
16 Jahrhunderts und Tabulaturen (1) — CM instr., voc. (4).

Marburg. Prof. Dr.H.Engel: Sinn und Wesen der Musik (1) — Einfiihru-g
in die Musikwissenschaft (1) — Geschichte der Klaviermusik (?) — S: Ver-
zierungspraxis (1) — S: Haydns Klavicrsonaten (1) — CM instr., voc. (je 1).

Miinster i. W. Prof. Dr. W. Korte: Geschichte der barocken Instrumental-
musik (3) — Aus der Geschichte des deutschen Sololied~s (1) — S: U zur Go»-
schichte der Instrumentalmusik im frihen 17.Jahrhundert (2) — CM insir.,
voc. (je 2).

Dozentin Dr. M.E.Brockhof f: Europidische Musikgeschichte im 15. und
16. Jahrhundert (2) — Die Oper im 19. und 20. Jahrhundert (1) — Pros: Ein-
fihrung in die Musikwissenschaft (2) — S: Die Messe vom 14. bis 19. Jahr-
hundert (2) — Ausgewihlte harmonikale Analysen (1).

Regensburg. Phil.-theol. Hochschule. Dozent Dr. B. Stidblein:
Wagner-Verdi (1) — Erliuterung musikalischer Meisterwerke 2) — S I:
Mensuralnotation (1'/z) — S II: Musikwissenschaftliche U (1'/2) — CM (2).
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Lektor Dr.F. Haberl: Geschichte der katholischen Kirchenmusik (1) —
U im Harmonisieren der Einheitslieder (1).

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

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

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

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

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

BESPRECHUNGEN
Ohrenvergniigendes und
gemiitergotzendes Tafel-

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Helmuth Osthoft

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Hans Albrecht

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

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

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

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

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

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

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

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

Der zweite Teil der Schrift behan-
delt Drefllers Schaffen. In der einge-
henden Untersuchung seiner Musik-
lehre, die sehr zu begriiBen ist und
die offenbar von Zencks und Birt-
ners Arbeiten her manche Anregung
erhalten hat, geht L. wiederum bis
an die Wurzeln der protastantischen
Musikanschauung des Reformatons-
zeitalters und der nachlatherischen
Jahrzehnte und erreicht damit sein
Ziel, im Kantor und Musiktheore-
tiker DreB3ler den Ty p us des nach-
lutherischen Schulkantors uberhaupt
zu ergriinden. Wiederholt stellt er
hier den EinfluB des ebenfalls mit-
teldeutschen Theoretikers und Schul-
mannes Heinrich Faber fest, des-
sen Bedeutung fiir die Musiklehre,
vor allem in den Schulen, iiber Ge-
nerationen und weit iiber Mittel-
deutschland hinaus neuerdings stir-
ker erkannt zu werden scheint. Der
handschriftlich {iberlieferte Traktat
Fabers iiber die musica poetica ist
jungst von Gurlitt gewiirdigt wor-



212

Besprechungen

den (,Der Begriff der sortisatio in
der deutschen Kompositionslehre dzs
16. Jahrhunderts“. Tijdschrift der
Vereeniging voor Nederl. Muziekge-
schiedenis, Deel XVI — 3e Stuk,
Amsterdam 1942). Ein eingehender
Verzleich zwischenden, beiden grand-
legenden Darstellungen der musica
poetica im 16. Jahrhundert“, wie
Gurlitt Fabers und DreBlers Traktate
nennt, konnte auch fiir dieses Gebiet
Gemeinsamkeiten zutage foérdern, wie
sie L. fir die musica practica nach-
weist. (Gurlitts Aufsatz hat von L.
nicht mahr benutzt werden koénnen.)
Das Eintreten DreBlers fiir Gla-
rean, dessen Lehre von den 12
Modi nur langsam in der deutschen
Musiklehre Boden gewann, und seine
Bevorzugung der Werke von Orlando
di LassoundClemensnonPa-
pa in den theoretischen Schriften
kennzeichnen seine ,moderne“ Hal-
tung. Die vielen Ergebnisse von L.s
Untersuchungen zu diesem Teil des
DreBlerschen Schaffens eingehender
zu besprechen, ist rduwnlich leider
unmoglich.

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

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

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

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

GESELLSCHAFT
FOR MUSIKFORSCHUNG

BEKANNTMACHUNG DES PRASIDENTEN

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

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

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

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

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

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

5. Die Arbeit an Quellenpublikatio-
nen und Gesamtausgaben wird in
Verbindung mit den Forschungs-In-
stituten Regensburg und Kiel be-
schleunigt fortgesetzt. Mit dem Er-
scheinen des Bandes 3 der Lieder
von Senfl sowie mit dem Beginn
dor Telemann- und der Gluck-Aus-
gabe ist in Kiirze zu rechnen. Die
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Gesellschaft hat die ehemaligen Ver-
leger des ,Erbes Deutscher Musik*
zu einer Konferenz eingeladen, bei
der die Ingangsotzung der Verdffent-
lichungsarbeit besprochen worden ist.

8. Die Gesellschaft hat zwei neue
stiandige Kommissionen errichtet: a)
eine Kommission fiir Hochschulfra-
gen (Vorsitz: Professor Dr. Arnold
Schmitz, Mainz), die sich mit dem
Verhiltnis der Musikwissenschaft zu
den Hochschulen beschiftigen wird,
und b) eine Kommission fiir Volks-
musik (Vorsitz: Professor Dr. Wal-
ter Wiora, Freiburg i. B.), deren
Aufgabe die Reorganisation der volks-
musikalischen Forschungsarbeit sowie
die Erfassung des durch die Flicht-
Jingsbewegung bedrohten Volksmu-
sikgutes sein wird. Ein vorbereiten-
der AusschuB3 fiir die evtl. spatere
Bildung einer Kommission fiir Mu-
siksoziologie wurde eingesetzt, fur
den vorl u g Professor Dr. W. Wiora,
Freiburg i. B, federfiihrend sein wird.

7. Die vorgesehenen Tagungen der
Kommissionen fiir Schulmusik und
fiir Volksmusik mufBten mit Ruck-
sicht auf die derzeitige Finanzlage
verschoben werden. Blume

MITTEILUNGEN

Am 8. Mirz 1948 verschied zu Leip-
zig plotzlich der Verlagsdirektor des
Verlages Kistner & Siegel Dr. Wal-
ter Lott im Alter von 55 Jahren.
Der Verstorbene hat sich um die For-
derung der Musikforschung sehr ver-
dient gemacht. Selbst Muasikwissen-
schaftler, dessen Arbeiten zur Ge-
schichte der deutschen Passion neue
Quellen erschlossen, war er unter
Johannes Wolf Assistent am Musik-
historischen Seminar der Universitit
Berlin. Schon frith mit musikbiblio-
graphischen Arbeiten beschiaftigt —
er hat fast drei Jahrzehnte hindurch
die Hofmeister'schen Monatsberichte
redigiert — gab er spiter im Auf-

trage des Staatlichen Instituts fiir
deutsche Musikforschung das jahrlich
erscheinende , Verzeichnis der Neu-
drucke alter Musik“ heraus, das in
gleicher Weise der Musikwissenschaft
wie dem Musikalienhandel von hoch-
stem Nutzen war. Seine stets leben-
dige Anteilnahme an allen musik-
wissenschaftlichen Fragen fand in
seiner Tatigkeit bei dem um die Mu-
sikforschung sehr verdienten Verlags-
hsuse Kistner & Siegel zahlreiche
Wirkungsméglichkeiten. Sein lauterer
Charakter, seine stéindige Hilfsbereit-
schaft und seine Herzensgiite lassen
ihn allen unvergessen bleiben, die ihn
ndher gekannt haben. Albrecht

In StraBburg verschied kurz nach
ihrer Riickkehr von einer Studien-
reise aus Italien plétzlich und uner-
wartet die franz6sische Musikforsche-
rin Yvonne Rokseth. Fine ein-
geh~nde Wiirdigung der Verstorbenen
bringen wir in einem der nichsten
Hefte.

Oscar Walcker zum Gedicht-
nis. Am 4. September 1918 starb in
Ludwigsburg, wenige Monate vor
seinem 80. Geburtstag, Orgelbaumei-
ster Dr. h. c. Oscar Walcker. Walcker
war der Irhaber der Orgzlbauanstal-
ten E.F. Walcker & Cie.in Ludwigs-
burg und Wilhelm Sauer in Frank-
furt a. O. und lange Zeit die repri-
sentativste Personlichkeit des deut-
schen Orgelbaus. In seiner Schaffens-
zeit als Orgelbauer stellen wir drei
Ab-chnitte fest. Im ersten, etwa bis
zum Ende d-s ersten Weltkrieges, ist
es die elsidssische Orgelreform nach
den Id-en von Albert Schweitzer und
Emil Rupp, die den Achtund-wanzig-
jahrigen begeistert und dann fest-
hilt, in besondere deren in Deutsch-
land damals unerhorter Grurdsatz,
jedes Klavier der Orgel als ein in
sich vollstindiges Werk auszubauen.
Walcker nimmt vonda aus zum ersten
Male AnlaB, sich mit dem Studium
der ilteren Orgelbaumeister zu be-
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fassen und die so gewonnenen Er-
kenntnisse in die Wirklichkeit um-
zusetzen. Die bedeutendsten Instru-
mente jener Schaffenszeit Walckers
sind die groBlen Orgeln zu Dortmund/
St. Reinoldi (1909) und zu Hamburg/
St. Michaelis (1912). Hier finden wir
in jedem Klavier die Serien der
Grundstimmen, Mixturan und Zun-
genregister, ferner, seit langem zum
ersten Male wieder, Pfeifenmensuren
nach Silbermann sowie Register wie
Schweizerpfeife, Sifflte,Scharf, Wald-
filote, Krummhorn und Bauernfléte,
Namen, die man damals, wenn iiber-
haupt, nur aus dzm Lehrbuch fiir
Orgelgeschichte kannte. Nach dem
Kriege 1914/18 beschritt Walcker neue
Wege. Angeregt durch Wilibald Gur-
litt unternahm er die Konstruktion
eines Orgelwerks nach den Plianen
des Syntagma musicum von Michael
Praetorius. Diese Aufgabe war schwie-
rig, weil die Praetorianischen An-
gaben zwar viele Einzelheiten, aber
bei weitem nicht alles Notwendige
brachten. Dazu kam, dal3 eine Reihe
von Registern der Praetorianischen
Disposition selbst in den &ltesten
Orgeln nicht mehr anzutreffen war.
Dies gt insbesondere fiir die Kon-
struktion und Mensuration der Zun-
genregister. Walcker loste das Pro-
blem, indem er zunichst die entspre-
chenden Musikinstrumente aus den
Sammlungen alter Instrumente in
Wien und im Germanischen Museum
zu Niirnberg kommen und instand-
setzen lieB. Nach diesen Originalen,
die den alten Orgelbaumczistern schon
Vorbild waren, konnte Walcker die
von Praetorius geforderten Register
wie Rankett, Krummhorn u. a. durch-
konstruieren und herstellen. Von der
,Freiburger Praetoriusorgel“ (1921),
die in dieser Zusammenarbeit von
Walcker und Gurlitt entstand, ging
dann dieneuere deutsche Orgelreform
aus, die um- und neuschaffenden Ein-
fluB nahm auf den gesamten deut-

schen und teilweise auch auslidndi-
schen Orgelbau. In diesem zweiten
Abschnitt seines Lebens wandte sich
Walckers Interesse im besonderen
der Zusammenfiugung dieser Register
zu einem organischen Ganzen, dem
Aufbau der Org:ldisposition, zu. —
Seit einigen Jahren schrieb Dr. Walk-
ker in Abschnitten Erinnerungen aus
seinem Leben nieder,die er in schlich-
ter Vervielfiltigung sein=n Freunden
und Bekannten zuschickte; noch vor
seinem Tode konnte er sie sammeln,
erginzen und im Druck herausgcben
(im Birenreiter-Verlag Kassel, 1948).
Sie zeichnen in lebendigr, fesselnder
Darstellung das personliche 13ild Walk-
kers, der starke Filihrungseigenschaf-
ten mit natirlichem, gewinnendem
Wesen verband, klaren Blick fiir tech-
nische und gazschiftliche Realitdten
mit echter Begeistarung fiir kiinstle-
rische Weiterentwicklung und eiserne
Selbstdisziplin mit offenm Herzen
fiir die Lichtseiten der Welt.

Hans Klotz

Professor Dr. Wilibald Gurlitt
gedenkt, nach Ablauf seiner Ver-
pflichtung als Gastprofessor der Uni-
versitdt Bern, im Sommersemester
1949 seine volle Lehrtitigkeit an der
Universitdt Freiburg i. Br. wieder-
aufzunehmen.

Professor Dr. Joseph Schmidt-
Gorg, Bonn, ist am 21. Juni 1948
zum ordentlichen Professor der Mu-
sikwissenschaft ernannt worden.

Dozent Dr. Georg Reichert an der
Universitdt Tubingen wurde am 1. Ok-
tober 1948 zum auBerpianméaBigen
Professor ernannt.

Dozent Dr. Kurt Stephenson
wurde im November 1948 zum apl.
Professor in der philosophischen Fa-
kultdt der Universitdt Bonn ernannt.

Domkantor Dr. Walter Haacke,
Naumburg/Saale, ist zum Kirchen-
musikdirektor ernannt worden.
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Internationale Gesellschaft
fiir Musikwissenschaft. Bei
der Tagung des Vorstandes der IGMW
in Basel im Mai 1948 ist eine Er-
weiterung und Neubelebung der Ta-
tigkeit dieser Gesellschaft beschlos-
sen worden. Die Zeitschrift der Ge-
sellschaft, die , Acta musicologica“,
wird in nichster Zeit wieder in gro-
Berem Umfang erscheinen. Inter-
nationale Kongresse sollen 1949 und
1950 in Basel und Briissel stattfinden.
Die Gesellschaft ist bereit, deutsche
Mitglieder jetzt bereits anzunehmen,
vorbehaltlich spiterer Regelung der
Beitrag frage. Fiir den Jahresbeitrag
von 13 Schweizer Franken erhalten
die Mitglieder die Zeitschrift. Sobald
ein Zahlungsmodus {iir deu!sche Mit-
glieder gefunden worden ist, wird
an dleser Stelle eine Mitteilung ver-
Offentlicht werden. Eiae Vermittlungs-
stelle zur Anmeldung deutscher Mit-
glieder besteht bei der Geschiftsstelle
der Gesellschaft fiir Musikforschung,
Kiel, Neue Universitat, Haus 11, West-
ring. Interessenten werden gebeten,
sich dort zu melden.

Verdoffentlichungen des Ameri-
can Institute of Musicology in
Rom. Band 1 und 2 der Gesamtaus-
gabe der Werke Dufays, im Umfang
von XXIV und 30, bezw. XXXII und
96 Seiten, herausgegeben von G. de
Van, sind erschienen. Auch das erste
Heft von, MusicaDisc'plina“,der Zeit-
schrift des Instituts, ist nunmehr her-
ausgekommen. Vorgesehen ist, daB
die Veroffentlichungen des genannten
Instituts an deutsche Bezieher durch
den Birenreiter-Verlag, Kassel, ver-
trieben werden. Sobald die Bezugs-
bedingungen festgesetzt sind, wird
Mitteilung in der , Musikforschung®
erfolgen. Der amerikanische Sub-
skriptionspreis fiir die vorgesehenen
zwanzig Binde der Dufay-Ausgabe
betr’gt 145 Dollars (fiir Bezieher von
»Musica Disciplina“ 138 Dollars). Bl.

Ungarische Publikationen.
Der Verlag Cserépfalvi, Budapest 4,
Maria Valéria-u.5, kiindigt eine Serie
von Ausgaben und Biichern an, die
unter der Leitung des bekannten Mu-
sikforschers Bence Szabolcsi und des
Direktors der Goldmark-Musikschule
Zsigmond Laszlé herausgegeben wird.
Band 1 wird eine Sammlung jiidi-
scher Chore in Sitzen tber alte litur-
gische Volksweisen von ungarischen
Komponisten enthalten (hebriischer
und englischer Text). Band 2 bringt
eine Sammlung ,,The Music of An-
cient Peoples“ mit Klaviersitzen iiber
alte Volksweisen ,,von Korea bis zur
Bretagne“ von ungar.schen Kompo-
nisten. Band 3 enthilt einhundert
alte judische liturgische Melodien. —
Dénes Bartha hat im Verlag Magyar
Koérus (Budapest 1948) eine Antho-
logie als Beispielsammlung zur Mu-
sikgeschichte veroffentlicht. Der No-
tenteil (270 Seiten), beginnend mit
primitiven, griechischen und friih-
gregorianischen Weisen, enthilt gut
ausgewiahlte Beispiele aus allen Sta-
dien _ereuropdischanMusikg.sch chte,
von den Trouvéres angefangen bis
hin zu Bach, Rameau und Hindel.
Kommentar und Quellen-Nachweis
(111 Seiten) scheint sehr eingehend
zu sein, bedient sich aber leider nur
der ungarischen Sprache. Bl

Berichtigung. In dem Bericht
uber die musikwissenschaftliche Ta-
gung in Rothenburg mulBl es auf
Seite 66 dieses Jahrgangs, Zeile 14
bis 13 von unten, heilen ,,Pddagogik“
statt ,,Physiologie“.

Herr Hans-Heinrich Eggebrecht,
Weimar, Fr. EbertstraBe 9/1I, der mit
einer Arbeit liber Melchior Vulpius
beschiftigt ist, bittet alle Leser der
Zeitschrift ,,Die Musikforschung® um
Mitteilung von Daten, Nachrichtenund
Hinweisen aller Art iiber Vulpius.

Birenreiter-Druck, Kassel-Wilhelmshéhe
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