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Gedankenginge zu den Mdglichkeiten
musikwissenschaftlichen Denkens
VON HELMUT REINOLD, KOLN

1

Der Glaube an eine Autonomie der Wissenschaft ist ebenso absurd wie notwendig.
Absurd, weil ernstlich nicht bezweifelt werden kann, daf die Entwicklung jeden
wissenschaftlichen Denkens iiber die Wege, die ihm sein jeweiliger Gegenstand
vorschreibt, hinaus von den Bedingungen, von den Méglichkeiten mitgepragt wird,
unter denen es sich vollzieht — notwendig, weil wohl nur das Gefiihl, geistig frei zu
sein, zu souverdnem wissenschaftlichem Denken befihigen kann.

Daraus folgt, daB jede Wissenschaft in der Entwicklung ihres Denkens einer Kon-
stellation mehrerer Gesetze gehorcht, die sich aus der Natur ihres Gegenstandes,
der Entwicklung ihrer eigenen Denkméglichkeiten und der historisch-sozialen Welt
ableiten, in der ihr nachgegangen wird. Da sich diese Konstellation laufend wandelt,
selbst dann, wenn sich auch nur einer ihrer Faktoren verschiebt, ist es nur zu natiir-
lich, daB eine Wissenschaft im Laufe ihrer Entwicklung zwangslaufig immer wieder
neue Standorte gewinnt, die oft geradezu gegensitzliche Blickwinkel erdffnen, und
ihre Denkebenen mehr oder minder hiufig wechselt. Nicht nur verwandelt die Wis-
senschaft immer wieder ihren Gegenstand, der Gegenstand verwandelt auch die
Wissenschaft, und zwar in dem Augenblick, wo er an sie Fragen herantrigt, die sie
von ihrem derzeitigen Standort, aus gewohntem Blickwinkel und von ihrer augen-
blicklichen Denkebene her nicht beantworten kann, ja vielleicht gar nicht ver-
steht. Es entspinnt sich dann der Kampf zwischen Methode und Gegenstand, dessen
Schirfe davon abhingt, wie weit der nicht zuletzt durch seine geschichtliche Ent-
wicklung gewandelte Gegenstand die Methode in Frage stellt, und der, wie die
Geschichte des wissenschaftlichen Denkens erweist, regelmédfig damit endet, daB
sich die Denkweisen der neuen Form des Gegenstandes anpassen miissen. Jedesmal,
wenn sich die Grenzen von Wissenschaftsbereichen verschieben — und sie verschie-
ben sich laufend —, ist dem eine solche Auseinandersetzung vorangegangen, ja,
diese Auseinandersetzungen machen letztlich das eigentliche Leben der Wissen-
schaften aus®.

Wenn nicht alles triigt, bahnt sich in der Musikwissenschaft unserer Tage eine solche
Auseinandersetzung an, deren AnstoB zwar von auBen kommt, aber wohl in das
Zentrum traditionell musikwissenschaftlichen Denkens eindringen wird. Der Hin-
weis auf einen der kritischen Punkte mag geniigen: es hat sich trotz wiederholter
Forderungen nach einer solchen Hilfswissenschaft als unméglich erwiesen, in das
herkdmmliche Denkgefiige unseres Faches eine Methode einzubauen, die den Bezie-
hungen zwischen Musik und Gesellschaft gerecht werden kénnte2, obwohl kein

1 Vgl. K. Mannheim: Das Problem einer Soziologie des Wissens, in: Ardhiv fiir Sozialwissenschaft und So-
zialpolitik, Bd. 53; ferner: M. Horkheimer: Bemerkungen iiber Wissensdiaft und Krise, in: Zeitschrift fiir
Sozialforschung, 1, 1932.

2 Zu den Hintergriinden dieses Sachverhalts vgl. H. Reinold: Grundversdiiedenheiten wusikwissensdiaftlichen
;;nd soziologisdten Denkens und Moglichkeiten zu deren Uberwindung, erscheint in: KongreBbericht Ham-
urg 1956.
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Zweifel dariiber besteht, da zwischen Musik und Gesellschaft Beziehungen beste-
hen, die beider Wesen entscheidend beeinflussen. Daraus ergibt sich, daf die her-
kémmliche Denkweise der Musikwissenschaft an einem wichtigen Punkt den Zu-
gang zum Wissen um die Musik versperrt — ein durchaus nicht ungewéhnlicher Vor-
gang, wenn man bedenkt, daf jeder Standort, jeder Blickwinkel und jede Denk-
ebene Erkenntnisméglichkeiten freilich verschiedenen Ranges zugleich 6ffnen und
verschlieBen. Dariiber hinaus aber ist festzustellen, daB in der heutigen Situation
der Musikwissenschaft zweifellos zwei weitgehend voneinander unabhingige Vor-
ginge zusammenstofen: ein allgemeiner und ein interner. Der allgemeine Vorgang
ist bedingt durch den Anteil der Musik und des Musikalischen an den histo-
rischen und sozialen Umwilzungen der letzten Jahrzehnte, die auch einen weit-
reichenden Bedeutungswandel® der Musik erzwingen. Was den uns hier allein
beschiftigenden inneren Vorgang anbetrifft, so ist hier nicht zu zeigen, warum sich
die methodische Liicke, die die Forderungen etwa nach einer Musiksoziologie im
Gesamtgefiige der Musikwissenschaft zutage geférdert haben, sich nicht durch
Weiterentwicklung vorhandener Prinzipien schlieBen 148t, sondern an wesentlichen
Punkten der gesamten Musikwissenschaft eine ganz neue Denkweise erfordert.
Auch kann es hier nicht darum gehen, darzustellen, wie der sich abzeichnende Kon-
flikt zwischen Methode und Gegenstand letztlich ein Ausschnitt aus der gréferen,
alle Bereiche des Lebens und Denkens umfassenden Auseinandersetzung zwischen
den auseinanderstrebenden Wirklichkeiten und den Vorstellungen von ihnen in
unserer Gegenwart ist und auch im wissenschaftlichen Bereich frither oder spiter
jene sozio-kulturelle Anpassung? erfordern wird, die zu bewiltigen ein Haupt-
anliegen unserer Zeit bleibt. Hier seien Gedankengiinge entwickelt, die sich in
dem Dilemma zwischen Methode und Gegenstand fiir den ergeben, der einige
Entwicklungslinien unserer modernen Musikwissenschaft nachzieht, ebenso be-
mitht um die Méglichkeiten, die deren Denkweisen erdffnen, wie darum, einen
Weg iiber deren natiirliche Grenzen hinweg zu finden.

II

Unsere moderne Musikforschung, ,Abkémmling der deutschen romantischen
Geisteswissenschaft“ 5, ist bis heute im wesentlichen Musikgeschichte gebliebens,
soweit Musikwissenschaft nicht ganz kategorisch mit Musikgeschichte, einer , Wis-
senschaft vom musikalischen Kunstwerk ..., dessen Behandlung eine historische
Methode erfordert”? gleichgesetzt wird. Dies als entscheidend herauszustellen,
bedeutet keineswegs, die Wichtigkeit der vergleichenden wie der systematischen
Musikwissenschaft und vor allem ihre zukunftweisenden Wege zu unterschitzen.

Aber die Tatsache bleibt, daf das Schwergewicht der Musikforschung bis heute in

3 Zum Wesen des Bedeutungswandels: K. Mannheim, a. a. O. S. 649/50.

4 Zu den sozialen Voraussetzungen der sozio-kulturellen Anpassung vgl. R. Kénig: Soziologie heute, Ziirich
1949, S. 97—102, 113—118.

5 W. Gurlitt: Zur gegenwirtigen Lage der deutsdien Musikwissensdraft, in: Deutsche Vierteljahresschrift fiir
Literatur und Geisteswissenschaft, Jg. 17, 1939, 1. Referatenheft, S. 1.

6 Vgl. etwa H. Riemann: Grundriff der Musikwissensdhaft, Leipzig 19284, Einleitung.

7 E. Wellesz: Die Grundlagen der musikgesdhichtlidien Forsdung, in: AfMW 1, 1918, S. 446.
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ihrem historischen Bereich liegt und daB zwangsldufig die Mentalitit musik-
geschichtlichen Denkens auch auf die iibrigen Zweige der Musikforschung aus-
strahlt.

Dieser Sachverhalt hat zwei Folgen, die, um es vorwegzunehmen, der Musik-
wissenschaft die Anpassung an die heutige historisch-soziale wie rein wissenschafts-
geschichtliche Konstellation keineswegs erleichtern werden.

Das damit die Musikwissenschaft mehr oder minder beherrschende Historismuspro-
blem verlére zwar die , gefdhrlich auflésenden und unterminierenden Wirkungen®,
auf die etwa F. Meinecke hinweist8, weil eine ,wertfreie Ausicht von der Ge-
schichte ... nicht unbedingt zu einem Relativismus (zu fithren braucht), sondern
zu einem Relationismus“ fithren kann, der die wissenssoziologische Tatsache der
Standortgebundenheit jeder historischen Erkenntnis einbezieht®. Doch stellt sich
zweierlei dazwischen: Zuniichst, daB aus Griinden, auf die noch einzugehen ist,
Musikwissenschaft aus ihrem Gegenstand heraus eine rein wissenssoziologisch-
ideologiekritische Unterbauung im herkémmlichen Sinne noch weniger als die Wis-
senschaften von den anderen Kiinsten, von der Literatur etwa, vertrigt, da die
Musik in das soziale und damit das historische Leben auf einer wesentlich ande-
ren BewuBtseinssphire eintritt als etwa die Literatur oder die Malereil®. Als
Zweites aber, daB die Musikwissenschaft sich die Dimension des Sozialgeschicht-
lichen bis heute noch nicht hat erschlieBen kénnen, miissen doch dem sozial-
geschichtlich geschulten Blick manche Grundlagen der herkémmlichen Gesamtauf-
fassung der Musikgeschichte einfach unverstindlich bleiben 1.

Diese beiden Sachverhalte bedingen zunichst, daB die Musikgeschichte jenen Schritt
zur Uberwindung der Gefahren des Historismus, den K. Mannheim aufzeigte, in
ihrem methodischen Denken noch nicht gehen konnte. Daraus folgt, warum die her-
kémmliche musikhistorische Methode es, konsequent durchgefiihrt, verbietet, sich
mit Gegenwartsfragen, die letztlich ebenso ,historisch” sind wie die vergangener
Jahrhunderte, zu befassen. Solange im historischen Denken nicht der Schritt vom
Schnitt- zum Koordinatendenken, das, um diese Vereinfachung einmal zu gebrau-
chen, historischen Lings- und systematischen Querschnitt vereint!?, vollzogen ist,
bleibt damit ein ,Graben“ zwischen der Gegenwart, in der Historie betrieben wird,
und der Vergangenheit, der sie sich zuwendet, zwingende Erfordernis.

Man sollte freilich von diesem Graben nichts Unmdgliches erwarten. Wenn etwa Ph.
Spitta in seinem berithmten Aufsatz iiber Kunstwissenschaft und Kuust fordert:
»Damit sichere wissenschaftliche Ergebnisse erzielt werden, ist es vor allem noth-
wendig, daff das Object dem Forsdher stille hilt, und nur, was dem Interesse der
Gegenwart entriickt ist, erfiillt diese Forderung“ 13, und dies bis heute bewuBt oder
unbewuBt Maxime der Musikgeschichtsschreibung blieb, so ist dabei freilich iiber-
sehen, daB der Gegenstand dem Forscher nie stille halten kann, weil zumindest er

8 F. Meinecke: Gescridite und Gegenwart, in: Vom gesdiiditlidien Sinn und vom Siun der Geschidite, Leipzig
1939, S. 11 und 13.

9 K. Mannheim: Ideologie und Utopie, Bonn 1929, S. 33 und 41; K. Mannheim: Historismus, in: Archiv fiir
Sozialwissenschaft und Sozialpolitik, Bd. 52, 1924, S. 24.

10 Vgl. dazu H. Reinold a. a. O.

11 Vgl. H. Reinold: Zur Bedeutung musiksoziologisdien Denkens fiir die Musikgesdiidite, in: Festgabe fiir
K. G. Fellerer, Kéln 1953, maschinenschr.

12 Vel. H. Reinold: Grundversdiiedenheiten . . .

13 Ph. Spitta: Kunstwissenschaft und Kumst, in: Zur Musik, Berlin 1892, S. 10.

1
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selbst, in der Gesamtkonstellation der Zeit stehend, im wahren Sinne des Wortes
vom historischen Objekt fort bewegt wird, ganz abgesehen davon, daB es Selbst-
tduschung ist, zu glauben, historisch geworden, sei das Objekt in dem gemeinten
Sinne dem Interesse der Gegenwart entriickt. Der ,,Graben“ bringt also keineswegs
entscheidenden Gewinn, bleibt aber innere Notwendigkeit, und Jahrzehnte nach
Spitta vertritt H. Abert wieder die Ansicht vom , Musikforsdher als einem An-
walt der Vergangenheit* und verschirft damit, wie W. Gurlitt folgert, ,die sich
ausschliefenden Gegensitze von alter und neuer Musik, sowie von Musikforscher
und Musiker, indem er jenem als dem ,Anwalt der Vergangenheit’ die ,alte Musik’
und diesem als dem ,Anwalt der Gegenwart’ die ,neue Musik’ nebst der Auffiithrung
alter Musik arbeitsteilig zuweisen mdchte” 14, Damit schlieBt sich, wenn dieser
scharfe, aber zutreffende Ausdruck gestattet ist, das Gefdngnis, in das sich die
Musikgeschichtsschreibung hineinmanévrieren mufte.

Warum dem ein innerer Zwang innewohnte, ist zunichst nicht zu erdrtern, auch
kann uns in diesem Zusammenhang nicht die Frage beschiftigen, warum die histo-
rische Methode bei ihrer Ubernahme von der allgemeinen Historie zur Musik-
geschichtsschreibung so unendlich viel von ihrer Brillanz und Subtilitit verloren
hat !> — ein einziger vergleichender Blick in das Schrifttum zur allgemeinen histo-
rischen Methode und das zur Methode der Musikgeschichtsschreibung iiberzeugt
davon —; wichtiger scheint vielmehr, die Wege zu beobachten, die sich in dieser
methodischen Situation ergaben.

Grundsitzlich darf man sagen, daB, wenn auch oft nicht ausgesprochen, das Pro-
blem ,Geschichte und Gegenwart“ schon frith an den Grundfesten des musikhisto-
rischen Denkens zu riitteln begann. Parallel mit einer extrem historischen Strémung
in der Musikwissenschaft lduft schon frith eine andere, die, grundsitzlich auch
historisch eingestellt, in der Problematik ,Musikgeschichte und Gegenwart“ eine
vermittelnde Stellung einnimmt. Ihr fithrender Kopf war wohl G. Adler, dem der
Ausbruch aus den Fesseln der historischen Schule, streng genommen, durch eine
freilich sehr fruchtbare Inkonsequenz gliickte, ndmlich dadurch, daB er die
strenge Trennung zwischen Kunst und Wissenschaft aufgab und das Ziel der
Kunstwissenschaft immer wieder darin sah, ,durdit die Erkemntnis der Kunst
fiir die Kunst zu wirken”, ohne damit den Charakter der Musikforschung als
Wissenschaft aufgeben zu wollen: ,Mitzuraten, mitzuhelfen ist die Pflicht des
Wissenschafters der Musik“18. Bemerkenswert darin ist zunichst, daf Adler von
Erkenntnis der Kunst und nicht des einzelnen Kunstwerks spricht; dahinter steht
bereits sein Durchbruch zum Grundbegriff des Stils, womit eine neue Dimension
in das musikgeschichtliche Denken einzugreifen beginnt. Adler verlieB methodisch
den Standort des strengen Historikers und, wie nicht anders zu erwarten, hat man
ihn deshalb angefeindet, so Einwinde dagegen erhoben, daB er sein Handbuch
der Musikgeschichte bis in die Gegenwart fiihrte!?. Inzwischen will sich einer,
wenn auch — wissenschaftlich gesehen — noch vagen Eingliederung musikgeschicht-

14 W. Gurlitt a. a. O. §. 2.

15 Man vgl. zur Entwicklung der Methoden des historischen Denkens gerade im 19. und 20. Jahrhundert
Fr. Wagner: Gesdriditswissensdhaft, in der Reihe ,Orbis academicus”.

16 G. Adler: Musik und Musikwissensdiaft, in: Peters-Jahrbuch fiir 1898, S. 39.

17 Vgl. G. Adler: Wollen und Wirken, Wien 1935, S. 43/4.
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licher Gegenwartsprobleme auch die methodisch streng historisch orientierte Musik-
wissenschaft nicht mehr entziehen, und so finden wir in der modernsten Einfiih-
rung in das Fach den Bereich der musikalischen Gegenwartsproblematik, wenn
natiirlich auch als Grenzgebiet, behandelt 8. Wird die rein historische Methode auf-
recht erhalten, dann ergibt sich freilich bei der Hinwendung zu Gegenwartsproble-
men fiir den Musikwissenschaftler nur die Méglichkeit, vor dem Hintergrund seines
historischen Wissens Entwicklungsziige in das Heute hinein fortzufithren und aus
der Historie bedingte Schliisse zu ziehen — ein in tieferem Sinne unhistorisches
Verfahren —, und es ist aufschluBreich, an den Stellungnahmen auch bedeutender
Musikhistoriker zu Gegenwartsfragen zu beobachten, wie sie ganz folgerichtig
die Denkebene wechseln und dabei in ihrem Sinne notgedrungen ,unwissenschaft-
lich“ verfahren miissen, um Gegenwartsprobleme zu erreichen. Dies aber ist letzt-
lich ein erstes Riitteln an den Grundfesten des herkdmmlichen musikgeschichtlichen
Denkens, wenn auch der Versuch, aus der Vergangenheit fiir die Gegenwart zu
lernen, miflingen muB, weil eine der entscheidenden Erkenntnisse des Historis-
mus gerade die von der Einmaligkeit der Geschichte ist und man damit den , Grund-
fehler” begeht, ,Inkommensurables miteinander zu messen” 1®. Entschiedener ist
schon der Schritt zur Einfithrung fester WertmaBstébe in die Musikgeschichte, weil
er nicht mehr oder weniger bedeutet, als die rein historische Methode zu opfern,
selbst, wenn eine Volks- oder Rassenkonstante, so bedenklich sie auch stimmen
mag, als ,seinsmdifiger Festpunkt" einer Methode der Musikgeschichtsschreibung
untergeordnet wird 2°.

Zu einer allméhlichen Aufweichung der herkémmlichen historischen Denkweise aber
muf die Aufnahme einer neuen Grundproblematik in den Gesichtskreis der histo-
rischen Musikwissenschaft fithren, und den entscheidenden Vorstof in dieser
Richtung verdanken wir wiederum G. Adler. Auf der Suche nach einer spezifisch
musikwissenschaftlichen Grundkategorie, einer Fragestellung, die iibrigens fiir die
Musikwissenschaft letztlich bisher nur bei ihm auftritt, fand er ,dafl der Riesen-
komplex derselben in dem Gesamtbegriff Stil' zusammengefaft werden kann . ..
Die Stilbestimmung ist ,die Achse der Erkenntnis der Kumnstwerke'* !,

Zwar ist Adlers Stilbegriff noch durchaus historisch. Das Bemerkenswerte aber an
der nun auftauchenden Stilproblematik bleibt: mit der Erérterung des Stils bricht —
wenn auch zunéichst unbemerkt — eine ganz neue Dimension in die Musikwissen-
schaft ein, die Dimension des Sozialen. Stil ist nicht nur eine historische, sondern
vor allem eine soziale Erscheinung. Daran #ndert auch nichts, wenn Adler seine
Stilbestimmung auf das einzelne Kunstwerk und die einzelne Kiinstlerpersonlichkeit
zustreben liBt. Freilich verschlieBt seine Neigung, beim Stil das Personliche aus dem
Blickwinkel der Heroenbetrachtung und nicht aus soziologischem Blickwinkel in
den Vordergrund zu stellen, letztlich noch den freien Eintritt in jene neue Dimen-
sion des Sozialen im musikwissenschaftlichen Denken, zu der er selbst den Blick

18 K. G. Fellerer: Einfithrung in die Musikwissenschaft, Berlin 1942, S. 140 ff.

19 G. Adler: Methode der Musikgeschichte, Leipzig 1919, S. 53.

20 Vgl. H.J. Moser: Zur Methode der musikalisdien Geschiditssdireibung, in: Zeitschrift fiir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft, Bd. XIV, 1920, S. 131 ff.

21 G. Adler: Methode . . ., S.113.



6 Helmut Reinold: Gedankenginge...

gedffnet hat. Von Wolfflin22 her gesehen sicht sich das Stilproblem schon anders
an, und C. Antoni kann dazu feststellen: ,In der Tat wendet sich Wolfflin nidt an
das ganze Werk, sondern an den Stil, also an den allgemeinen Durchschnitt, an die
mittelmiflige Einheitlichkeit und Allgemeinheit eines Zeitalters“ 23, Gewifl nicht
zufillig hat von der Literaturgeschichte her E.R. Curtius gerade an diesen stil-
geschichtlichen Bemithungen geradezu beiflende Kritik geiibt24, eine Kritik, die
beleuchtet, auf wie verschiedenen Ebenen die Kunst-Wissenschaften, ihren Gegen-
stinden entsprechend, denken miissen. Literaturwissenschaft kann eben in viel
gréBerem AusmaBe Philologie sein als alle anderen Kunst-Wissenschaften, die sich
um so mehr vom philologischen Denken entfernen miissen, je weiter sich ihre
Gegenstidnde vom wortbegrifflich exakt Fafbaren entfernen. Warum Musikwissen-
schaft letztlich nicht Philologie sein kann, so wertvoll ihr in bestimmten Bereichen
auch die philologischen Methoden sein mégen, wird noch zu erértern sein. Hier
geniigt festzustellen, daB Adlers Einfiithrung des Stilbegriffs eigentlich die Kronung
seines von Anfang an, wenn auch verborgenen Strebens auf die soziale Dimension
hin bedeutet. Schon frith hilt er es — unter den dsthetischen () Aufgaben der
Musikwissenschaft — fiir wesentlich, das , Verhdltnis der Musik zur Kultur, dem
Klima, den nationalskonomischen Verhiltnissen eines Volkes* zu betrachten .
Denn ,ueben den rein musikalisdien Factoren greifen in den Fortgang der Kunst
noch andere auflerhalb der spezifisch comnstructiven Elemente stehende Motoren
ein, die oft von uniibersehbarem Einflusse auf die Entwicklung der Kunst sind“25.
Und Jahrzehnte spiter erinnert Adler in seiner Methode der Musikgeschidite
wieder an ,die gebotene Riicksiditnahme auf die gesellschaftliche Entstehung und
Verwertung (1) der Kunstwerke“??,

Mit Adlers Einfithrung des Stilproblems tauchen nun weitere Fragen auf, die in
wunderbarer Weise historisches Denken zugleich sprengen und vertiefen. Stand
Adler selbst auch der Psychologie mit grofier Vorsicht gegeniiber, so ist doch be-
zeichnend genug, daf sich sein Schiiler E. Kurth gerade stilpsychologischer und
dann auch allgemein musikpsychologischer Fragen annimmt. Damit wurde der
Musikwissenschaft das Tor zu einem zweiten neuen Bereich aufgestofien. Vielleicht
erkannte Kurth selbst die letzte Bedeutung seines Vorstofies in die Musikpsycholo-
gie nicht. Er hitte mit weniger historisch bedingtem Blick durch das Tor, das er
selbst Gffnete, noch viel weiter in ein neues Zentrum musikwissenschaftlichen
Denkens vordringen konnen. Seine Gedankenginge zur Musikpsychologie, die
feinste Empfindung dessen widerspiegeln, was, biologisch-anthropologisch gesehen,
Grundlage aller Musikalitit ist, das Bewegungsgeschehen, dem er nachspiirte, sind
fir den Vorgang des Horens naturwissenschaftlich erhirtbare Wirklichkeit 2.

22 mit dem Adler um die Prioritit des Stilgedankens streitet, vgl.: Wollen und Wirken, S. 83.

28 C. Antoni: Vom Historismus zur Soziologie, Stuttgart 1950, S. 300.

24 Vgl. E. R. Curtius: Europdisdie Literatur und lateinisdies Mittelalter, Bern 19542, S. 21.

25 G Adler: Umfang, Methode und Ziel der Muskaissensd«afr, in: Vierteljahresschrift fiir Musikwissenschaft,
1, 1885, S.12; S. 12/3, und: Methode . . .,

26 G. Adler: Umfang, Methode und Ziel der Muslkwxssensdmff in: Vierteljahresschrift fiir Musikwissenschaft,
I, 1885, S.12; S.12/3, und: Methode . .., S. 4

27 G. Adler: Umfang, Methode und Ziel der Muskalssensd«alr in: Vierteljahresschrift fiir Musikwissenschaft,
1, 1885, S.12; S. 12/3, und: Methode . . ., S. 41.

28 Materialien und weitere Literatur dazu in: H. Reinold: Zur Problematik des musikalisdien Horens, in: Archiv
fiir Musikwissenschaft, Jg. XI, 1954, S. 157—187.
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Warum blieb er beim intuitiven Erfassen stehen, wo es doch méglich war, rein
wissenschaftlich zu begriinden ? Er wird den Schritt vom Geisteswissenschaftlichen
ins Naturwissenschaftliche oder eine Verschmelzung beider Denkweisen auf dritter
Ebene wohl bewuBt vermieden haben, und so hat man an seiner Musikpsydiologie
dann auch besonders gerithmt, er habe sich nicht auf das Gebiet des Materialismus,
womit naturwissenschaftliche Begriindung gemeint ist, begeben 2. Das 138t freilich
aufer acht, daB Naturwissenschaft und Materialismus nicht das gleiche sind. Der
Schritt in die Musikpsychologie fithrt letztlich aus dem herkémmlichen historischen
Denken hinaus und schlieft zugleich die Méglichkeit ein, einmal zu einem musik-
geschichtlichen Denken zu gelangen, das auch in seinen methodischen Grundlagen
den Forderungen gerecht wird, die die allgemeine historische Methode schon
seit langem zu ijhren Bedingungen gemacht hat. Es sind jene Forderungen nach
einer psychologischen wie sozialpsychologischen Fundierung der Geschichtswissen-
schaft, die sich nicht mehr umgehen 1aBt, sobald Geschichtsschreibung den Bereich
der Kulturgeschichte betritt, die in der Kunstgeschichte aber notgedrungen zu
einem tragenden Element werden mu8.

111

Der von der streng historischen Schule in der Musikwissenschaft so leidenschaftlich
bekdmpfte Einbruch der Psychologie in die Musikforschung, ja, in die Musik-
geschichte wird sich also nicht verhindern lassen, freilich — wie noch anzudeuten sein
wird — in einer ganz anderen Weise eintreten, als einstmals vielleicht gewiinscht
oder befiirchtet wurde. Die Entwicklung hat — um das aus dem Gesagten folgernd
vorwegzunehmen — an den merkwiirdigen Punkt gefiihrt, wo die Frage nach dem
Sinn und den Mdgglichkeiten der Musik iiberhaupt, also eine, wenn man so will,
ebenso hdchst historische wie, wissenschaftlich gesehen, systematische Frage,
aufgeworfen und wenigstens im Ansatz geklirt werden muB, ehe und damit wir
weiter Musikgeschichte betreiben konnen.

Die Grundfrage nach dem Sinn und den Méglichkeiten der Musik im Leben, ein
keineswegs rein philosophisches, sondern sehr vielschichtiges Problem, — besser:
eine vielschichtige Konstellation von Problemen — mu8 im traditionellen musik-
wissenschaftlichen Denken als Randproblem erscheinen; ja, H. Abert konnte noch
vom Musikwissenschaftler fordern, er miisse sich (ohne daB diese Frage bisher
gekldrt worden ist) ,namentlich iiber die Grundfrage nach dem Verhiltnis von
Kunst und Leben“ ,von Anfang an® im klaren sein??. Eine wissenschaftliche Kli-
rung dieser Grundfrage aber fordert der musikwissenschaftliche Historismus nicht.
In dieser Situation ist es nicht verwunderlich, daB die systematische Musikforschung
durchaus im Schatten der intensiven historischen Bemithungen bleiben muBte. In
den frithesten methodischen Ansitzen zur Musikwissenschaft finden wir den syste-
matischen Bereich zwar noch stark betont. So bemerkt schon F. Chrysander,
»das Gesammtgebiet der Tonkunst nach einheitlichen wissenschaftlichen Grund-
sitzen zu behandeln”, sei im Grunde dringlicher als geschichtliche Untersuchungen

20 Vgl. die Rezension von Kurths Musikpsydiologie in: Die Musik, 1930/1.
20 H. Abert: Uber Aufgaben und Ziele der musikalisdien Biographie, in: Archiv fiir Musikwissenschafe, Bd. II,
. 425,
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zu verdffentlichen, billigt diesen aber dann in seinen Jahrbiichern doch den
groBeren Raum zu3!, Wenn auch G. Adler, H. Riemann und andere Methodiker
der Musikwissenschaft den systematischen wie den historischen Bereich des Faches
programmatisch gleich stark beriicksichtigen3?, so kann dem aufmerksamen Be-
trachter doch nicht die Tatsache entgehen, daB in dieser ,erschdpfenden Umgren-
zung” durch G. Adler ,die Musikwissenschaft selbst fiir die moderne Forsciung
nodh ein vielfach erst zu erfiillendes Programm* bedeutet. ,Moderne Werke, die
beide Teile, vou den Hilfswissenschaften ganz abgesehen, durcharbeiteten, gibt es
(aufer Lexicis ...) nodt nicht. ...Die Systematische Literatur entbehrt sogar
zusammenfassender Kompendien ... ganz"33.

Bis heute ist der Begriff ,Systematische Musikwissenschaft ,nodt nicht ausreichend
in das allgemeine Bewuftsein gerade des Musikers und Musikforschers gedrun-
gen“3%, was freilich noch tiefere Griinde hat. Indem A.Wellek némlich weiter
abgrenzt, systematische Musikwissenschaft sei ,die Musikwissenschaft in ilrem
nicht-historischen Teil" 35, berithren wir die Probleme, die sich zwischen den Begrif-
fen ,historisch“ und ,systematisch auftun. K. Mannheim hat sehr scharf defi-
niert, warum der ,Gegensatz historisch und systematisch (Koustruktion) nur mit
Vorsicht zu verwerten” ist. Solange man ihn niamlich ,auf einer vorbereitenden
Stufe der Gedankenentwicklung verwertet, mag er einige Kldrungen zutage fordern.
... Hypostasiert man aber diese blof als erste Phase in einer Gedankenentwicklung
berechtigte Gegeniiberstellung (iiber die sowohl die geschichtliche Entwicklung wie
die immanente Struktur der Phidnomene hinaustreibt) zu einer endgiiltigen Anti-
these und zu einem absoluten Gegemsatz, so wird auch hier — wie so oft — ein
partikulares Stadium in der Gedankenentfaltung zu einer Absolutheit gemadht.
Und auch hier dient diese Absolutheit dazu, sich den Weg zur Synthese von syste-
matischer und historischer Fragestellung zu versperren* 36,

Diese Probleme sind fiir die Musikwissenschaft bis heute letztlich ungeklart37.
Uber die scheinbare Gegensitzlichkeit der Begriffe ,historisch“ und ,systematisch*
hinaus aber hat wohl noch ein zweites Moment bis heute eine fruchtbare Entfaltung
systematischer Musikwissenschaft verhindert. Die Bemiihungen der systematischen
Musikforschung sind weitgehend vom Denken der mechanistischen Naturwissen-
schaft des 19. Jahrhunderts abhingig und bewegen sich damit, wissenschaftslogisch
gesehen, auf Ebenen3$, die nur die Rinder des Phinomens ,Musik“ beriihren
kénnen. Die ungliickselige Trennung von ,Natur-“ und ,Geisteswissenschaften®,
auf anderen Fachgebieten ldngst iiberwunden3?, muf sich bei wissenschaftlicher

31 F. Chrysander: Jahrbiicher der musikalischen Wissenschaft, Bd. I, Leipzig 1863, S. 11.

32 Vgl. G. Adler: Umfang, Methode und Ziel . .., ferner: H. Riemann: Grundriff . . .

33 W. Fischer: Musikwissensdiaft, in: G. Adlers Handbuch der Musikgeschichte, 19302, Bd. II, S. 1233.

34 A. Wellek: Begriff, Aufbau und Bedeutung einer systematisdien Musikwissenschaft, in: Die Musikforschung,
Jg. 1, S. 157 und 159.

35 A. Wellek: Begriff, Aufbau uud Bedeutung einer systematisdien Musikwissensdhaft, in: Die Musikforschung,
Jg. 1, S. 157 und 159.

36 K. Mannheim: Ideologie und Utopie, S. 181.

37 Einen Vorsto8 zur Klirung dieser Zusammenhinge fir die Musikwissenschaft unternahm W. Wiora:
Historisdie und systematisdie Musikforsdiung. Thesen zur Grundlegung ihrer Zusammenarbeit, in: Die Musik-
forschung, Jg. I, 172 ff. Bisher nur Teil I veréffentlicht.

38 Zur wissenssoziologischen und methodologischen Problematik der Ebenen vgl. M. Scheler: Erkemmtuis und
Arbeit (Abschnitt: Zur Philosophie der Wahrnehmung), in: Die Wissensformen und die Gesellsdsaft, Leipzig
1926, S. 354 ff., ferner E. Rothacker: Probleme der Kulturanthropologie, Bonn 1948.

39 Man vgl. etwa die Entwicklung in der modernen Medizin.
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Betrachtung des Gegenstandes, in dem sich, um diese unscharfen Begriffe einmal
beizubehalten, ,Natur” und ,Geist” in der vielleicht wunderbarsten Weise be-
gegnen, nimlich der Musik, besonders empfindlich auswirken, am entscheidendsten
natiirlich bei allen systematischen Bemiihungen; das hat in der systematischen
Literatur zur Musikwissenschaft dann dahin gefiihrt, daB sie dem tiefgreifenden
Wandel im naturwissenschaftlichen Denken nicht folgte und sich damit selbst wert-
vollster Méglichkeiten beraubte 49,

Das Ubergewicht des historischen Denkens in der Musikwissenschaft hat selbst zur
Folge gehabt, daB man auch die vergleichende Musikwissenschaft lediglich als Aus-
weitung des musikgeschichtlichen Denkens ansah?!, wenigstens soweit sie nicht
manche Historiker einfach geringschitzig betrachteten*?. Doch hat die verglei-
chende Musikwissenschaft schon bald ,unidit nur neben der historisdien Musik-
wissenschaft ihren Platz behauptet, sondern (ist) auch fiir den allgemeinen wissen-
schaftlichen Betrieb der allgemeinen Ethnologie, Psychologie, der Aesthetik und
der allgemeinen Kunstwissenschaft zu einem unentbehrlichen Faktor geworden”*3.
Den entscheidenden methodischen Schritt aber tat wohl R.Lach, indem er die
vergleichende Musikwissenschaft als eine systematische Wissenschaft sah: ,In die-
ser Weise das gesamte musikalische Leben der Menschheit als sozusagen allotrope
Modifikation — wenn die Anwendung dieses terminus technicus der Chemie auf
unser Gebiet gestattet ist — des gesamten iibrigen physischen wie psychischen Le-
bens der Mensdiheit zu erfassen, es aus den kulturhistorischen wie psydiologischen,
anthropologischen und biologischen Zusammenhingen der Gesamtentwicklung und
-erscheinungsform der Gattung ‘homo sapiens’ zu erkliren und so zu einer sozu-
sagen Biologie der Musik zu werden, dies wire die letzte und hédhste Aufgabe der
vergleichenden Musikwissenschaft“44. Dieses so kiithn gesteckte Ziel konnte die
vergleichende Musikwissenschaft natiirlich noch nicht erreichen und wird es wohl
aller Wahrscheinlichkeit nach erst erreichen kénnen, wenn die Grundfrage nach der
Stellung der Musik und des Musikalischen in der Natur des Menschen und im
menschlichen Leben wenigstens in Ansitzen geklirt ist. Und doch gelang der
vergleichenden Musikwissenschaft der wohl bisher entscheidendste Vorstof in
diesen Fragenkreis mit der Interpretation der Stellung der Musik in den Welt-
anschauungen der Urkulturen und der ostasiatischen Hochkulturen. Auf die iiber-
raschende Ubereinstimmung zwischen den Ergebnissen dieser Forschungen, ins-
besondere derjenigen Marius Schneiders, und auf theoretisch-anthropologischem
Wege durchgefithrter Untersuchungen habe ich in anderem Zusammenhang hin-
gewiesen %5,

40 Dazu: H. Reinold: Zur Problematik . . .

41 So etwa C. Sachs: Vergleidiende Musikwissensdhaft in ihren Grundziigen, Leipzig 1930, S. 1. Vgl. ferner:
JG. ?;‘hﬁnemann: Uber die Beziehungen der vergleidienden Musikwissenschaft zur Musikgesdiidite, in: AfMW,
g

42 Vgl. dazu etwa G. Adler: Wollen und Wirken, S. 118.

;3 1]}[ Scshwarz in: Comptes rendus relatifs 3 la musicologie, in: Bulletin de la Société ,Union Musicologique”,
g 111, S. 61.

;4 R./I.ach: Dic vergleidiende Musikwissenschaft, ihre Methoden und Probleme, Wien und Leipzig 1924,
. 115/6.

45 Vgl. H. Reinold: Zur Problematik . . .
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v

Uberblicken wir an diesem Punkte unseres Gedankengangs das bisher entwickelte
Bild, um dann noch einmal zu H. Aberts Forderung, man miisse sich vor allem
itber die Zusammenhinge zwischen Kunst und Leben im klaren sein, zuriickzukeh-
ren, dann machen wir eine eigenartige Entdeckung. Der Problemkreis ,,Musik und
Leben“ klingt nimlich in den drei Hauptrichtungen der Musikwissenschaft zwar
immer wieder in irgendeiner Form an, wird aber von der jeweiligen methodischen
Mitte her natiirlich als Grenzgebiet aufgefaBt oder als noch weit entriicktes Ziel
gesehen. Die drei Zweige der traditionellen Musikwissenschaft, in eine Konstella-
tion von drei Kreisen gebracht, rotieren also um ein Kernproblem, beriihren es,
drehen sich, wenn auch im allgemeinen unbewuft, um eine iibergeordnete Mitte.
Dieser Tatsache war sich indirekt schon Spitta bewuBt, wenn er schrieb: weil
die Kunstwissenschaft , sowohl eine philosophisdhe als audh eine physikalisch-mathe-
matische als endlich auch eine geschichtliche und philologische Seite hat, greift sie in
der Tat in verschiedene andere und selbstindige Gebiete der Wissenschaft hiniiber
und nur das Object der Forschung ist es, vermége dessen sie einen eigemen Platz
fiir sidh beanspruchen kann“ 48, Wenn indes J. Wolf Jahrzehnte spiter feststellte,
.dafl heute Musikwissenschaft ein Sammelbegriff ist, der eine ganze Reilie von
Disziplinen in sich enthdlt“47, so zeigt sich, daB der Musikwissenschaft die Aufgabe
blieb, ihre eigene Mitte, die sich aus ihrem Gegenstand, der Musik, ergibt, zu
bezichen — eine Mitte, die die genannten Kreise, den historischen wie den syste-
matischen und den ethnologischen, aufeinander beziehen und aus dem Sammel-
begriff ., Musikwissenschaft” einen wissenschaftlichen Organismus machen kann.
Hier ist nicht auf die wissenschaftsgeschichtlichen und wissenssoziologischen Zu-
sammenhinge einzugehen, die diese Entwicklung erzwungen haben, so fesselnd
es auch wire, sie zu verfolgen. Hier kdnnen nur zwei Ergebnisse dieser Entwicklung
betrachtet werden, zunichst, wie sich die ungliickliche Trennung von Natur- und
Geisteswissenschaften auf die Musikwissenschaft ausgewirkt hat. Auf der Anti-
nomie zwischen Natur- und Kulturwissenschaften baut E. Wellesz die ganze
Methodik der Musikwissenschaft, die fiir ihn ja Musikgeschichte ist*8, auf, muf
aber, bemerkenswerterweise beim Blick auf die Methoden der Kiinstlergeschichte,
selbst zugeben, Kiinstlergeschichte bediirfe ,,der Hilfe der Aesthetik und der Psycho-
logie. Eine derartige Wissensdhaft stellt aber ein Grenzgebiet zwischen den histo-
rischen und den Naturwissenschaften dar ... Man tut aber gut daran, vorerst eine
moglichst reinliche methodologische Scheidung durchzufiihren, um den Prozef des
Aufarbeitens des Materials nicht zu stéren® und, durch unzeitige Vermengung
von Subjekt und Objekt des Schaffens, die giinstige Entwicklung zu hemmen, in
der beide Disziplinen begriffen sind“,

Wellesz beriihrt hier den entscheidenden Punkt und schreckt zuriick. Gerade die von
ihm letztlich dann doch abgelehnte Verschmelzung von naturwissenschaftlichen mit

46 Ph. Spitta: Kunstwissensdiaft und Kunst, S. 3.

47 ]. Wolf: Musikwissenschaft, in: Atlantisbuch der Musik, Berlin 1934, S. 936.
48 E. Wellesz: Die Grundlagen ..., S. 446 und 446/7.

49 Ein in diesem Zusammenhang sehr bedenklicher Gesichtspunkt!

50 E. Wellesz: Die Grundlagen ..., S. 446 und 446/7.
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geisteswissenschaftlichen Gesichtspunkten auf der iibergeordneten Ebene einer um-
fassenden Anthropologie — und, ,eine Grundwisseuschaft vom Wesen und Wesens-
aufbau des Menschen” zu schaffen — ist, um mit Scheler zu sprechen, ein geisti-
ges Hauptanliegen unserer Zeit!, gerade diese Verschmelzung wird auch der
Musikwissenschaft entscheidende neue Schritte ermdglichen; denn eine neue Denk-
ebene erschlieBt sich, sobald die Musikwissenschaft sich in das im Entstehen be-
griffene Gefiige einer allgemeinen theoretischen Anthropologie eingliedert. Musik
ist nur moglich und im historischen wie sozialen Leben der Menschen sinnvoll, weil
wir hdren konnen. Diese Tatsache bindet, wenn auch in verschiedener Weise, Musik-
wissenschaft und Anthropologie. In den Zusammenhang einer umfassenden all-
gemeinen Wissenschaft vom Menschen gebracht, wird damit der Fragenbereich nach
dem Wesen des Hérens im weitesten Sinne und nach seiner Bedeutung in der Grund-
gestalt des Menschen zum Schliisselproblem fiir die ganze Musikwissenschaft; denn
die Grenzen und Méglichkeiten des Hérens bedingen ja auch das Wesen, die Gren-
zen und Maglichkeiten der Musik.

Auf diese Zusammenhinge braucht hier nicht niher eingegangen zu werden?2,
wichtig ist nur, festzustellen, daB aus der ErschlieBung dieser neuen anthropolo-
gischen Denkebene gerade die Musikgeschichte besonderen Nutzen ziehen wird.
Die Bedingtheit der Musik aus den Grenzen und Méglichkeiten des Horens in der
Natur des Menschen macht nimlich ein zweites und viel folgenschwereres Ergebnis
der traditionellen Musikwissenschaft bewufit. Musikwissenschaft in unserem mo-
dernen Sinne ist aus der Besinnung auf die Vergangenheit entstanden, im ersten
Ansatz und in ihrem michtigsten Zweig Musikgeschichte geworden, das Dokument
der Vergangenheit damit ihr eigentlicher Gegenstand. Jahrhundertelang war der
einzige Weg zur Erhaltung musikalischer Dokumente der iiber das Notenbild. Damit
war die Musikwissenschaft, wenn sie Musikgeschichte sein wollte, gezwungen, sich
ihrem Gegenstand von seiner Ubertragung auf eine fremde geistige Ebene, namlich
von der des Klangbildes auf die des Notenbildes, zu nihern. Musikwissenschaft
wurde Philologie, obwohl Musik und Sprache auf zwei vdllig verschiedenen Ebenen
liegen und die Philologie aus dem Wesen der Sprache entwickelt wurde. Es ist hier
nicht auf die Verschiebungen einzugehen, die unvermeidlich eintreten, wenn ein
Klangvorgang wie die Musik ins Optische, also ins Notenbild, transponiert wird,
auch nicht darauf, daB das Notenbild seinerseits eindeutig Einzelheiten enthilt,
die selbst an einem festgehaltenen Klangbild nicht mehr zu identifizieren sind,
woraus sich ergibt, daf das Notenbild eine unersetzliche Hilfe bleibt33. Aber das
Entscheidende an der Musik, das eigentlich geschichtlich BewuBte, ist das Klang-
bild. Den Angriff auf dieses Klangbild wird die Musikwissenschaft wagen miissen,
um die ureigenste Ebene ihres Gegenstandes zu erreichen. Die technische Voraus-
setzung, Musik fixieren zu kdnnen, steht seit Erfindung der verschiedenen Metho-
den der Klangspeicherung zur Verfiigung. GewiB nicht zufillig hat die Musikwissen-

51 M. Scheler: Mensds und Gesdiidite, Ziirich 1929, S. 7.

52 Vgl. H. Plessner: Zur Authropologie der Musik, in: Jahrbuch fiir Asthetik und Kunstwissenschaft 1951; zu
den Zusammenhiingen zwischen Anthropologie, theoretischer Sinnesphysiologie und musikwissenschaftlicher
Grundlagenforschung: H. Reinold: Zur Problematik des musikalischen Hérens.

53 Auf diese Zusammenhinge zwischen Klang- und Notenbild ist niher eingegangen in: H. Reinold: Der
Aufbau einer Discothek wertvoller Gesangsaufuahmen . . ., in: Fontes artis musicae, 1956/1 .
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schaft von den methodischen Méglichkeiten dieser fiir sie umwilzenden Erfindun-
gen bis heute kaum Gebrauch gemacht, und sie wird dies auch erst kénnen, wenn
sie auf ihre anthropologische Ebene vorgedrungen ist.

Von einer solchen Entwicklung hiéngt aber weitaus mehr ab, als auf den ersten
Blick scheinen mag. Allein die sachliche Feststellung, daB die Einfithrung sozialer
Kategorien in die Musikwissenschaft, zundchst vornehmlich in die Musikge-
schichte 54, von einer FrschlieBung musikalischer Verhaltensweisen und ihrer histo-
rischen Spielarten dem musikalischen Klangbild gegeniiber sowie von ihrer Stellung
innerhalb der Mentalitit von Einzelnen wie Zeitstrémungen und Generationen
abhingt, allein diese Feststellung erhirtet, wie wesentlich ein Erfassen der Musik
vom Klangbild her gerade fiir die Kldrung unausweichlich gewordener Fragen der
Musikgeschichte ist.

A

Riicken damit systematisches und historisches Denken in der Musikwissenschaft
aus dem gewohnten Nebeneinander oder aus oft geforderter Verschmelzung in ein
gewandeltes Bezugssystem, in dem vor dem anthropologisch-systematischen Unter-
grund auf einer diesem gegeniiber weniger , wissenschaftlichen“, aber ebenso be-
langvollen Ebene sich die historische Auseinandersetzung vollzieht, so darf die
Musikwissenschaft, wie alle anderen Kunstwissenschaften, sich ungeachtet der
wissenschaftlichen Méglichkeiten, die dieses Bezugssystem erschliet, auch in ihrem
methodischen Denken nicht der Tatsache verschlieBen, daf die hdchsten Formen des
Wissens um die Kiinste auf wissenschaftlicher Ebene im alten Sinne des Wortes
nicht zu erreichen sind. Kunst und Wissenschaft erfassen auf grundverschiedenen
BewuBtseinsebenen die Welt der Erscheinungen. Dieser Gegensatz hat die Musik-
wissenschaft schon frith beschiftigt, und Ph. Spitta prizisierte ihn: ,Die Arbeits-
wege der Kunstwissenschaft und der Kunst diirfen niemals ineinander laufen. Zur
Verhiitung gegenseitiger Schidigung mufl zwischen beiden Gebieten die Scheidc-
linie scharf gezogen sein“®>. DaB Spitta diese Trennung im wesentlichen aus Er-
wigungen des Historikers vornahm, hat uns hier ebensowenig zu beschiiftigen,
wie nicht kritisch auf den Unterschied zwischen Wissenschaft und Kunst einzugehen
ist, wie er ihn sah%. Doch muB angemerkt werden, daB neben dieser scharfen
Trennung von Anfang an auch eine vermittelnde Stellung zwischen Wissenschaft
und Kunst verfochten wurde. Wenn G. Adler freilich das Prinzip vertritt, die
Kunstwissenschaft habe ,durch die Erkenntnis der Kunst fiir die Kunst zu wir-
ken“5?, dann miissen die Beziehungen zwischen Wissenschaft und Kunst methodo-
logisch geklirt sein, um wissenschaftlich fruchtbar werden zu kénnen.

Damit aber zeichnet sich ein letzter Schritt ab. Die Wissenschaft geht zum Gegen-
stand, nicht kann der Gegenstand der Wissenschaft entgegenkommen. Wenn Wis-
senschaft und Kunst auf grundverschiedenen Ebenen liegen, so ergibt sich fiir jeg-
liche Kunst-Wissenschaft das Paradoxon, sich vom eigentlichen Boden der Wissen-

54 Vgl. W. Gurlitt: Fitr eine Methode der musikalisdien Sozialgesdiicite, Vortrag, erscheint in: KongreB-
bericht Oxford 1955.

55 Ph. Spitta: Kunstwissensdhaft und Kunst, S. 13.

56 Spitta definiert: ,Kunst und Wissensdiaft verhalten sich zueinander wie Sein und Werden.” a. a. O. S. 4.
57 G. Adler: Musik und Musikwissensdiaft, S. 31.
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schaft entfernen zu miissen, um ihren Gegenstand erreichen zu kdnnen. Will Kunst-
wissenschaft Wissenschaft bleiben, so muB sie von einer wissenschaftlichen Ebene
ausgehen, will sie Kunstwissenschaft sein, so muB sie im herkémmlichen Sinne
wissenschaftliche Ebenen verlassen, um ihren Gegenstand zu erreichen. Diese Forde-
rung ist nur zu erfiillen, wenn jegliche Kunst-Wissenschaft in einer Konstellation
denken lernt, die mehrere Ebenen vereint, die, eine Briicke schlagend, vom wissen-
schaftlichen Ausgangspunkt zum (im Gegenstand bedingten) kiinstlerischen Ziel-
punkt reicht.

Dieser Gedankengang mag innerhalb wissenschaftlich-methodischer Erwégungen auf
den ersten Blick einfach absurd erscheinen, ist es aber keineswegs; ja, der Schritt
von der historischen zur kiinstlerischen Ebene ist gar nicht so weit, wie man anneh-
men mag. Der Historiker weif}, daB er die unwissenschaftlichste aller Wissenschaf-
ten erwihlt hat und daB dem Historischen wie der Geschichtsschreibung ein unbe-
streitbares poetisches Moment innewohnt. Alle wahre Geschichtsschreibung bewegt
sich auf der Grenze zwischen Wissenschaft und Poesie. Der Historiker ist sich
dessen bewuBt, ja, er macht es sich zunutze, um der Uberflut des Materials Herr
zu werden, und so ist es gewi kein Zufall, wenn der Problembereich: Wissenschaft
— Historismus — Poesie gerade in unseren Tagen von der Literaturwissenschaft,
also einer der Kunstwissenschaften, durch E.R. Curtius aufgegriffen wurde, der
sich mit Toynbee und von dort aus mit Troeltsch befaBt. Troeltsch zeichne
am Ende seines Werkes iiber den Historismus ,die Aufgabe einer Konzentration,
Vereinfacdiung und Vertiefung der geistig kulturellen Gehalte, weldte die Ge-
schichte des Abendlandes uns zugefithrt hat und die aus dem Schmelztiegel des
Historismus in neuer Geschlossenheit und Vereinheitlichung hervorgehoben werden
miissen: ‘Das Wirksamste wire ein grofles kiinstlerisches Symbol, wie es einst die
Divina Commedia und dann der Faust gewesen ist ...". Es ist merkwiirdig, dafl
auch bei Toynbee — freilich in ganz anderem Sinne — die diditerische Form als
Grenzbegriff des Historismus erscheint”. Damit hat ,unser Blick auf die moderne
Gesdhichtswissenschaft uns zum Begriff der Diditung im Sinne einer von der Phan-
tasie geschaffenen Erzdhlung (fiction) gefiihrt"58.

Gehen wir noch einen Schritt weiter und erkennen wir an, da der Wert der Ge-
schichtsbetrachtung und ihres unermiidlichen Sich-Erneuerns an einem entschei-
denden Punkt auf der gleichen Ebene liegt, den der Spanier P.Salinas fiir die
Poesie mit den Worten fixiert: ,Poesie ist angewiesen auf jene héhere Form der
Deutung, die im Mifiverstehen liegt“®, dann 13sen sich freilich die Konturen des
Wissenschaftlichen vollig auf, haben wir den Boden der Wissenschaft verloren, was
nicht ausschlieBt, daB gerade dieser Schritt uns in den Bereich tieferen Wissens
fithren kann.

Wohnt schon dem Historischen dieser Drang nach einer auBerwissenschaftlichen
— eben kiinstlerischen — Ebene inne, wieviel stirker muf er bis ins Methodische
hinein bei wissenschaftlicher Beschiftigung mit der Kunst selbst werden. Auf dem
Weg, den Kunstwissenschaft vom Ausgangspunkt grundsétzlicher Wissenschaftlich-

58 E. R. Curtius: Europdische Literatur und lateinisdies Mittelalter, S. 17.

59 Zitisert nach Hugo Friedrich: Die Struktur der modernen Lyrik von Baudelaire bis zur Gegenwart, Hamburg
1956, S. 131.
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keit zu ihren Gegenstéinden zu durchmessen hat, zeichnen sich also mehrere Ebenen
ab: ein streng wissenschaftlich anthropologischer Untergrund als Ausgangspunkt,
auf den man sich jederzeit stiitzen oder auch zuriickziehen kann, die Ebene histo-
rischen Denkens und Einfiihlens und als Beriihrungspunkt zwischen Methode und
Gegenstand ein ausgesprochen intuitiv kiinstlerischer Bereich, der die kiinstlerischen
Phinomene ihrem eigentlichen Idiom, im Falle der Musik dem Klanglichen, in der
Ubertragung auf eine andere, begrifflich formulierende kiinstlerische Ebene entreifit.
Hier ist nicht darzulegen, wie (und ob) das letztlich mdglich werden kann. Auch in
diesem Grenzbereich wird Wissenschaft natiirlich nicht zur Kunst, vielleicht wird
sie, von ihrem wissenschaftlichen Ausgangspunkt vordringend, kiinstlerisch. Aber
sie vermag dann einem gerecht zu werden, das auf rein wissenschaftlicher Ebene nie
befriedigend geldst werden kann und doch von hoher Bedeutung ist: ihren Gegen-
stand dadurch zu erfassen, dafl sie sich ihm (auch) auf einer Ebene nihert, die
seinem Rang und seiner Wiirde angemessen ist.

Der Hinweis auf diese wissenssoziologisch wie rein kulturanthropologisch bedeut-
same Fragestellung mag hier geniigen. Doch scheint es sinnvoll, die damit im
Bereich der Kunstwissenschaften flieBend werdenden Grenzen zwischen wissen-
schaftlicher und kiinstlerischer Betdtigung abschlieBend von der kiinstlerischen Seite
her festzulegen.

Unter den vielen AuBerungen schépferischer Kiinstler, die es dazu geben mag, sei
ein Brief Rilkes gewihlt. Er, der Dichter, méchte Kunsthistorikerwissen vermei-
den, ,wohl aber das Einfacdhi-Handwerkliche des Forschers, die technische Sicherheit
und Ubung”, naturwissenschaftliche und historische Denkweise und Arbeit lernen
und kennen lernen, ,soweit sie Technik und Handwerk ist“, um ,jenes ,toujours
travailler', um das es sich handelt, zu erreichen” 0. In geradezu klassischer Weise
sind hier die Beziehungen zwischen den Ebenen der Wissenschaft und der Kunst am
Weg des Kiinstlers zu Wissenschaftlichem und der Bewertung, die er ihm zumift,
dargelegt. Will Kunstwissenschaft als Wissenschaft zum Wesen der Kunst vor-
dringen, so wird sie auf der Ebene des sprachlichen Darstellens den umgekehrten

Weg zu gehen haben. 4

Entscheidende Ausgangspunkte der Musikwissenschaft waren die Gegeniiberstellung
historischer und systematischer Musikforschung und, aus der Erkenntnis der Wesens-
verschiedenheit von Wissenschaft und Kunst, die scharfe Trennung von Kunst-
wissenschaft und Kunst. Wenn die Musikwissenschaft lange Zeit glauben konnte,
im Kern Philologie und Historie zu sein, machen von innen und aufien an sie
herangetragene Probleme mehr und mehr deutlich, daB dies nur ein Abschnitt ihrer
Entwicklung war, dem andere folgen werden. Die Bedeutung philologischer und
herkdmmlich historischer Methoden fiir die Musikforschung bleibt unangefochten.
Aber es zeichnet sich fiir die Musikwissenschaft als eine Kunst-Wissenschaft eine
neue Konstellation der Bereiche ab, in der an Stelle des urspriinglichen Neben-
oder Gegeneinanders von Systematik und Historie die Konstellation mehrerer
Ebenen des Denkens wie des Formulierens tritt: ein breiter, theoretisch-anthro-

60 R. M. Rilke: Briefe aus den Jahrem 1902 bis 1906, Leipzig 1929, S.160 und 162.
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pologisch fundierter Untergrund, das weite Feld historischen Betrachtens, das, um
soziale und sozialhistorische Kategorien bereichert, auch sogenannte Gegenwarts-
probleme umfassen kann, und als eigentliche Beriithrungsfliiche mit dem kiinst-
lerischen Gegenstand vor diesen beiden Ebenen Formen intuitiv kiinstlerischen Er-
fassens und Darstellens. Damit ist auch die unhaltbare Trennung der Kunstwissen-
schaft von der Kunst, die Trennung einer Wissenschaft von jhrem Gegenstand,
iiberbriickt, denn zwar sind Wissenschaft und Kunst grundverschiedene Formen,
aber Kunstwissenschaft kann als Wissenschaft der Kunst nur dann gerecht werden,
wenn sie selbst zur Briicke vom Wissenschaftlichen zum Kiinstlerischen wird.

So reich auch die Méglichkeiten sein mdgen, die fiir eine methodologische Begriin-
dung der Musikwissenschaft in einer Konstellation verschiedener Ebenen des Den-
kens und Darstellens liegen, so wird sich freilich jede Kunstwissenschaft dessen be-
wuBt bleiben miissen, daB sie ihren Gegenstand letztlich doch nur in unvollkom-
mener Weise erreichen und erfassen kann, denn das Ureigenste der einzelnen Kiinste
liegt wohl in jenen Bereichen, die sich weder auf eine fremde Ebene iibertragen
noch verwandeln lassen.

Musik als Zeitkunst

VON WALTER WIORA, FREIBURG IM BREISGAU

JL'art du temps par excellence” nennt Giséle Brelet die Musik!. Indem sie ihrem
zweibdndigen Essai d'une esthétique nouvelle de la musique® den Titel Le temps
musical voranstellt, bringt sie ihr Ziel zum Ausdruck, auf die Erkenntnis des Zeit-
lichen in der Musik ein System der gesamten Musikésthetik zu bauen?®.

Vom Altertum bis zur Gegenwart haben Gelehrte und Denker auf diese Seite der
Musik hingewiesen, so Augustinus, Herder, Hegel, Schopenhauer, Kierkegaard,
Nietzsche, Husserl, Nicolai Hartmann. Als Zeitkunst definiert sie Albert Wellek
in seinem psychologischen Aufrif Musik4, und ebenso kennzeichnet sie Wilhelm
Weischedel in seinem philosophischen Beitrag zu der demnéchst erscheinenden Fest-
schrift fiir Hans Mersmann.

/Keine andere Kunst unterscheidet sich so wesentlich von den Gegenstinden der
AuBenwelt, in keiner sind Formen des mehrdimensionalen Raumes so schwach aus-
geprigt, und keine ist demgegeniiber so vielfiltig und rational bestimmte Zeit-
gestaltung. Sogar die Themen einer Symphonie, die von manchen Konzertfithrern
als Helden des ténenden Dramas bezeichnet werden, sind zeitférmig: sie sind nicht
gegenstindliche, sondern Verlaufs-Gestalten. Wie sehr unterscheidet sich die er-
ténend verklingende Melodie, mit der eine Symphonie beginnt, vom Helden, der
auf der Biihne vor uns steht!

1 a.a. 0O, S. 25.

2 Paris 1949.
3 ,.Fai(e supporter au temps wusical tout I'édifice de I'esthétique de la forme somore, retrouver enm lui toute
la musique en toute sa diversité d'aspects, — les unifier en lui qui en est la source, I'essence et la fin, — c'est

ici notre dessein” (S. 55).
4 In.: Wegz zur Gauzheitspsydiologie (Neue Psychologische Studien XII, 1), Miinchen 2/1954, bes. S. 166:
Musik ist ,akustisdie Sukzessivganzheit”. ,Sie ist Zeitkunst und Ohrenkunst.”
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Nun méchte zwar mancher Asthetiker solche Unterschiede als unwesentlich abtun,
da doch auch Bauwerke nicht als ruhende Gegenstiinde, sondern in lebendiger Be-
wegung erscheinen, sobald wir sie umschreiten und uns &sthetisch in sie einfiihlen.
Indem wir ihren Linien und Trakten nachgehen, verwandele sich Rdumliches in
Zeitliches; erst damit aber trete aus totem Stein das eigentliche Kunstwerk in Er-
scheinung. Lebendiger Einfithlung verschwinde so der Gegensatz von Raum- und
Zeitkunst.

Aber das ist subjektivistische Verunkldrung eines klaren Sachverhaltes; mit Recht
tritt ihr G. Brelet entgegen. Eine musikalische Bewegung ist, weit mehr als die ein-
gefiihlten Bewegungen in Architektur und Malerei, ein allgemeingiiltig-objektiver
Vorgang; sie ist sehr viel bestimmter und reicher geformt. Musikalisches Héren
ist in die Zeitspanne einer Fuge oder Sonate eingespannt, es vollzieht einen genau
geregelten Vorgang mit, wihrend sich die Betrachter eines Domes, auch die besten
Kenner unter ihnen, verschieden lange Zeit nehmen, um an dieser oder jener Stelle
zu verweilen und langsamer oder schneller weiterzugehen. Das Auge kann sich in
den verschiedenen Richtungen des Raumes hin und her bewegen, der Hérende da-
gegen wird vom Musiker in die eine zeitliche Richtung mitgefiihrt, und diese 1aBt
sich nicht umkehrensIndem wir eine Fuge horen, folgen wir einer bestimmten Zeit-
gestaltung in Rhythmus und Tempo, Gliederung und Spannungsverlauf; anders
als jene Betrachter, machen wir eine durchgestaltete Zeitfolge aus soundsoviel
Takten mit. Wenn einige Kunsthistoriker eine Sdule von mehreren Seiten be-
trachten, so bewegen sie sich nicht in bestimmtem Rhythmus und streng gleichzeitig,
wie ein Ballett sich bewegt oder gar ein Orchester und seine Zuhérerschaft ,spielt”
und zuhdrt. Man braucht sich nur auf solche einfachen Tatsachen zu besinnen, um
einzusehen, daB die Zeit in Bau- und Bildkunst nicht entfernt so gestaltet wird wie
in der Musik und daB diese in viel reicherem und eigentlicherem Sinn , Zeitgestal-
tung”, ,Zeitkunst” ist. .

Mit Recht betont G. Brelet die Eigenart musikalischer Zeitstrukturen auch im Ver-
gleich mit denen des Tanzes und Dramas sowie des seelischen und geschichtlichen
Werdens. GewiB gibt es Ubereinstimmungen, z.B. zwischen Motiv und Geste,
melodischen und rhetorischen Figuren, musikalischen und sprachlichen Phrasen.
Aber die Ahnlichkeit ist mit Unterschieden verkniipft. So unterscheidet sich z. B.
die gelebte Zeit in der Musik von der dargestellten im Drama. So differiert vom
raum-zeitlichen Tanz der Paare im Saal der Tanz der Stimmen im uneigentlichen
Raume eines Tonsystems.

Aus Wesensunterschieden der Zeitkiinste haben sich immer wieder Schwierigkeiten
fiir ihre Verbindung ergeben, z. B. der Widerstreit zwischen Da-capo-Form und dem
Fortgang der Handlung in der Oper. Aus ihnen erwachsen vielumstrittene Pro-
bleme des Tonfilms, der getanzten Musik, der gesungenen Erzdhlung. Zwar kommt
manche Musik anderen Kiinsten nahe, besonders in der Friihzeit, als die Tonkunst
ihr Eigenwesen noch nicht voll entfaltet hat, und in der Spatzeit, seit ihr reich-
differenzierte Formen als Ausdrucks- und Darstellungsmittel zu Gebote stehen. Mit
solchen Mitteln hat sie sich dem Ziele genéhert, Protokoll seelischer Vorginge und
Vertonung von Schauspielen zu sein. Aber an Wagner oder Skrjabin zeigt sich, wie
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sie dabei Gefahr lauft, an Reinheit und Eigenart des Wesens zu verlieren. Wesens-
eigene Musik ist nicht getreue Wiedergabe von Sujets, seien es seelische Vorginge
oder dramatische Geschehnisse, sondern beseeltes Spiel in eigenen Formen.

Dieses Spiel ist Zeit- und Tonkunst; beide Seiten des Wesenskernes der Musik
hidngen eng miteinander zusammen. Fiir Tiere und Menschen hat der Schall be-
sonders die Funktion, Geschehnisse zu melden oder auszudriicken, und das Héren
hat die Funktion, Geschehnisse wahrzunehmen®. Der Schall kommt ,aus dem
Inneren” eines bewegten Korpers, er ist AuBerung z. B. einer Erschiitterung®. In
diesem allgemeinen Phanomen wurzelt das Besondere des stimmlichen Ausdrucks?.
Die Stimme kommt aus dem bewegten Innern des Sidngers, und ihre Klinge dringen
durch das Ohr bewegend in das Innere des Horers.

Aus dem Wesen des Schalls und des Hérens sind Urspriinge der Musik zu ver-
stehen, Urspriinge im Sinne der Grundlagenforschung wie der Entwicklungs-
geschichte. G. Brelet triigt zu diesem Verstéindnis bei®. DaBl Zeitgestaltung nicht
erst eine andere Seite der Musik ist, etwa die rhythmische, sondern daf sie sich
auch aus der akustisch-tonalen Seite ergibt, ist eines der Leitmotive ihres Buches.
»Le temps musical est immanent & I'ordre somore” 83,

*

Die konstitutive Bedeutung der Zeit fiir die Musik zieht weitreichende Folgen fiir
Begriffsbildung und Methoden der Musikwissenschaft nach sich. Vom zeitlichen
Grundcharakter aus sind alle Begriffe, die wir von rdumlichen Gegebenheiten
her, z.B. aus der Kunstgeschichte, iibernehmen, neu zu durchdenken und um-
zubilden. Fachausdriicke, wie Linie und Symmetrie, erhalten — soweit man sie
iiberhaupt auf die Musik anwenden darf — weitgehend andere Bedeutung. , N'est-ce
pas dire que toutes les catégories d'un tel art ne s’ éclairent et ne se congoivent
que par rapport au temps?*“?®

Implizit ist dies schon in #lterer Musiklehre und Musikwissenschaft, wenn auch nicht
hinreichend, beriicksichtigt worden; erst in den letzten Jahren aber mehrt sich die
Zahl der Schriften, welche Zeitstrukturen der Musik ausdriicklich erértern oder
sogar im Titel herausstellen. Sie sind vorbereitet durch die ,Energetik” und ver-
wandte Richtungen (A. Halm, Ernst Kurth, H. Mersmann, G. Becking, R. Steglich,
W. Danckert usf.) 1°. Es ist bezeichnend, da H. J. Moser in die vierte Auflage seines

5 Brelet, a. a. O., S. 69: ,le son n'évoque aucun objet mais nous fait participer & un événement".

6 Brelet, a.a. O., S.71: ,l'ouie, par sa vertu propre, nous introduit au cceur méme de I'événmement et de
son processus.

S. a. meinen Beitrag Der tonale Logos, Mf. IV, 1951, S. 8 f.

8 z. B. S. 85: ,L'organe de I'audition était primitivement destiné a révéler les différences de pression du
wilieu environnant. Et cette destination primitive de I'orgaic auditif jette une lumiére singuliére sur I'essence
originale et la signification du son. Il y a en effet ceci de commun entre le sens de la pression et celui de
Paudition qu’ils siguifient des diangements et des événements, ce qui confirme la nature temporelle de la
sonorité et son essentiel dynamisme. Et si I'ouie fut le sens de I'ébranlement avant d'étre celui de la sonorité,

cn ’I ébranlement se trouvait déja donnée la forme méme de la somorité, cette pure durée qui la prédestinait
a l'art du temps.”

8a S. 239.

9 Brelet, a.a. O., S. 13.

10 H.‘ Mersmann, Augewandte Musikisthetik, Berlin 1926; ders., Zeit und Musik, 4. KongreB fiir Asthetik und all-
gemeine Kunstwissenschaft, Stuttgart 1931, S. 216—231; ders., Musikhoren, Frankfurt/M. 1952; G. Becking, Der
musikalisdie Rhythmus als Erkennungsquelle, Augsburg 1928; E. Kurth, Musikpsydiologie, Berlin 1931; F.
Blume, qurspinnung und Entwicklung, Jb. Peters, 1929; F. Dietrich, Musik und Zeit, Kassel 1933; K. Westphal,
Der Begriff der musikalisdien Form in der Wiener Klassik, Leipzig 1935; H. Federhofer, Beitrige zur musika-
lisdien Gestaltanalyse, Graz 1950; J. Miiller-Blattau, Gestaltung — Umgestaltung, Studien zur Gesdiidite der
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Musiklexikons (1955) ein eigenes Stichwort ,Zeit“ aufgenommen hat. F.Brenn
nennt ,das Verhiltuis der Stile zur ,Zeit" und ilrer Gestaltung ein schwieriges
Arbeitsfeld kommender Untersuchungen”, das wesentliche Aufschliisse verspreche 11.
Indessen sto8t das Bestreben, die historische und systematische Musikforschung mit
der Einsicht in die Zeitférmigkeit der Musik zu durchdringen, auf Schwierigkeiten.
Diese liegen namentlich darin begriindet, daB Wissenschaft dazu neigt, horbar
Zeitliches als Gegen-Stand zu betrachten, und daB rdumliche Gegenstinde fiir den
Betrachter sinnfélliger sind als zeitliche Vorginge und darum als Anschauungs-
modelle fiir diese dienen. Dazu kommt, daB man oft Vorbildern aus Kunst- und
Literaturgeschichte folgt, ohne die der Musikwissenschaft aufgegebene Eigenart
entschieden auszupriigen.

+La terminologie musicale abonde en métaphores spatiales” 12, Wir sprechen von
Linien und Kurven, vom Intervall als Oberbegriff zu Schritt und Sprung, von hori-
zontaler und vertikaler Hérweise. Dabei durchdenken wir den Sachverhalt manchmal
so wenig, daB wir den Gegensatz von Homophonie und Polyphonie mit dem von
vertikalem und horizontalem Denken gleichsetzen, als sei eine Folge von Akkord-
kadenzen mit Aufldsungen und Vorhalten ,vertikal; wir vergleichen die Melodie
mit dem Akkord, anstatt den einzelnen Ton mit dem Akkord und die Melodie mit
der Akkordfolge zu vergleichen 13, Ferner verfiihrt die Betrachtung des Notenbildes
leicht zu schiefer Perspektive. Das Notenbild stellt Zeitfolge und Gleichzeitigkeit
als raumliches Neben- und Ubereinander dar; dies ,erleiditert die Betraditung des
Musikwerkes, doch mufd der Notenleser sich immer wieder vergegenwiirtigen, dafl
hier die in Wirklichkeit auf uns zukommende Musik eigentlich nur ,von der Seite
gesehen wird'“14. Aber auch der Begriff der Werkbetrachtung ist heikel, wenn
man ihn auf Vorgdnge anwendet, die nicht eigentlich betrachtet, sondern gehért
und mitvollzogen werden wollen 5. Statt echte Zeit- und Horerlebnisse gedanklich
zu kliren, bleibt die Analyse oft im Besehen des Notenbildes stecken. Desgleichen
denken wir in der Erérterung des Gehaltes und Hintergrundes manchmal merk-
wiirdig unzeitlich, z. B. wenn wir die Musik als Symbol des gleichbleibenden Kosmos
rithmen. Bei einem Asthetiker wie Paul Moos wird das Zeitliche in der Musik
von anderen Vorstellungen iiberschattet. Gegen Moriz Carriere betont er, es sei
einseitig, ,den Nadidruck auf den zeitlichen Verlauf der Musik® zu legen; dieser
sei ,sozusagen eine Zufilligkeit, welcher der ideale Gehalt als solcher nicht unter-
worfen bleibt“ 16, *

“12

Variation, Stuttgart 1950; C. Sachs, Rhythm and Tempo, London 1953; F. Brenn, Form in der Musik, Freiburg/
Schweiz. 1953; F. Blume und J. Miiller-Blattau, MGG, Art. Form; W. Gurlitt, Form in der Musik als Zeit-
gestaltung (Akademie der Wissenschaften und der Literatur. Abhandlungen der geistes- und sozialwissenschaft-
lichen Klasse, Mainz 1954 Nr. 13, S. 651—677); H. J. Moser, Musikisthetik, Sammlung Goschen 344, Berlin
1953, S. 31—36; A. Briner, Der Wandel der Musik als Zeit-Kunst, Ziirich 1955 (UE 12 390).

11 a.a.0, S. 47.

12 Brelet, a. a. O., S. 90.

13 Vgl. dazu Wiora, Zwisdien Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit, Festschrift Max Schneider, Leipzig 1955,
S. 321.

14 Moser, Musiklexikon 4/1955, S. 357. S. a. Brelet, S. 104: ,La wmusique spatialisée, transcrite en schémas
spatiaux, si fidele soit cette transcription, ce ne sera jamais la musique que I'on entend, la seule réelle”, s.
ferner S. 21: ,II est méme intéressant de noter qu'il y a coutradiction et incompatibilité entre I'audition de
I'ceuvre musicale et sa vision sur la partition: lire la musique empédie de bien entendre et de bien jouer. Or
c'est que le temps spatialisé et représenté de I’ceuvre écrite fait obstacle au temps vécu de la musique vivante."
15 Vgl. meinen Vortrag Die Werkbetraditung und das Innere des musikalisdien Kunstwerks, Institut fiir Neue
Musik und Musikerziehung, Arbeitstagung Lindau 1955, S. 35—46.

16 P. Moos, Die Philosophie der Musik, Stuttgart-Berlin-Leipzig 2/1922, S. 307.
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Die Besinnung auf das Wesen der Musik als Zeitkunst erhilt jedoch von zwei
Seiten starke Férderung: von der franzdsischen Musikisthetik und von der phéno-
menologischen Forschung seit Edmund Husserl.

Die franzdsische Musikisthetik hat, im Anschluf an Henri Bergson und zugleich
im Gegensatz zu ihm, den Begriff der musikalischen Zeit zu einem Mittelpunkt der
Erdrterung gemacht. Neben G. Brelet!? ist hier namentlich der in Paris lebende
russische Philosoph Pierre Souvtchinsky zu nennen?8, auf den Igor Strawinsky
hinweist 1°. Strawinsky betont, daB ,dieses Problem der Zeit in der Musik von
grofiter Bedeutung” sei. Seine bekannten Sitze iiber ontologische und psycho-
logische Zeit sind aus dem Ideenkreis der franzésisch-russischen Musikisthetik zu
verstehen. Zitiert man sie fern von diesem Sinn-Zusammenhang als selbstindige
Denkspriiche, dann erscheinen sie als unscharf und miBverstindlich. Was meint
Strawinsky z.B. mit dem Satz, daf die Musik uns zu dem Zweck gegeben sei,
zwischen dem Menschen und der Zeit eine Ordnung zu setzen? Diesem Zweck
dienen doch auch Uhren und Terminkalender. Also kommt es darauf an, genauer
zu bestimmen, was hier die Wérter Zeit und Ordnung bedeuten und worin die
besondere Leistung der Musik im Unterschied zu anderen Einrichtungen, welche die
Zeit ordnen sollen, besteht.

Es gehort zu den grofien Vorziigen des Werkes von Giséle Brelet, daB sie ein reiches
Erbe abendlandischer, zumal deutscher Asthetik, an dem die meisten Musikforscher
voriibergehen, iibernimmt und weiterentwickelt. Fruchtbar ist ihre kritische Aus-
einandersetzung mit irrationalistischen Theorien, die jede zeitliche Ordnung als
Verrdumlichung der ihrem Wesen nach irrationalen Zeit ansehen und den Kern der
Musik einseitig im irrationalen Dringen und Kriftespiel suchen 2, Bewunderungs-
wiirdig verbindet sie philosophisches Nachdenken mit reicher praktischer Erfah-
rung in der kiinstlerischen Ausfithrung alter und neuer Musik. Dagegen liegen
Grenzen ihres Werkes an den Stellen, wo sie an Erkenntnissen der Musikgeschichte
und Vergleichenden Musikwissenschaft voriibergeht?!, sowie in der Verkniipfung
von Wissenschaft und Metaphysik. Zwar wendet sie sich scharf gegen jene spekula-
tive Metaphysik, wie sie Schopenhauer und Bergson von aufen in die Musik hinein-
getragen haben22. Aber auch sie selbst entwickelt eine Metaphysik, ohne sie von
wissenschaftlicher Erkenntnis zu trennen. Diese Philosophie sei im Wesen der Musik
verborgen und aus ihr zu ergriinden 2. Enthusiastisch rithmt G. Brelet die Musik
als einen Himmel inmitten der Erde und stellt sie, dhnlich wie Schopenhauer, auf

17 S. a. ihre Biicher Esthétique et Création Musicale, Paris 1947, und L'Interprétation Créatrice, Paris 1951.
18 La Notion de Temps et la Musique, Revue musicale 1939, S. 312. ,Le probléme de temps est essentielle-
wment relié a la définition des catégories primaires dans la wmusique”.

19 Musikalisdie Poetik, Deutsche Ubersetzung, Mainz o.J., S. 22 f.

20 ,L'ordre temporel ne manifeste nullement I'intrusion de I'espace dams le temps . .. Le temps musical est
une réfutation décisive de la durée bergsonienne” (a. a. O. S. 48).

21 z.B. S.125 oder 486. Bezeichnend ist, wie wenige musikwissenschaftliche Zeitschriften in der Ubersicht
auf S. 790 genannt sind.

22 De cette fadteuse sujétion de la musique & une métaphysique qui la mutile et la fausse, Sdhopenhauer nous
O{f"’ un bon exemple” (S.39). ,Loin d'interroger la wusique en toute objectivité, Bergsom la contraint a
téwoiger en faveur de la durée pure’ (S.47). ,On saisit ... comment I'a priori métaphysique vient
déformer les données les plus élémentaires de I'expérience musicale” (S. 50).

23, A ces métaphysiques transcendantes, il est juste d opposer et de préférer I'idée d'ume esthétique autonmome
expliquant la wmusique par elle-méme, sans secours extérieur. Mais cette esthétique autonome ne peut a
son tour se construire que sur la base de cette métaphysique immanente que nous proposons, méta-
physique qui découvre au fond de la musique le temps wmusical auquel se suspendent ses régles tedini-
ques et qui est la raison derniére de son automomie et de sa suffisance” (S. 56).

2
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den ersten Platz unter den Kiinsten24. , Le son est création de 'homme, et de méme
le temps vrai. Vivre dans le temps musical, c’est oublier la vie utilitaire et accéder
a une vie divine on la pensée librement contemple les actes par lesquels, faconnant
le temps, elle se faconne elle-méme, rencontre le temps vrai en créant un temps
qui lexprime®“. Damit hingt zusammen, daB hier die Begriffe ,temps“ und
wdurée” sehr viel mehr umfassen als die reine Dimension der Zeit mit ihrem FlieBen
aus der Zukunft iiber das Jetzt in die Vergangenheit. Ahnlich wie im Mythos, bei
Bergson und anderen Dichtern und Denkern, wird Zeit zugleich als Urkraft und
Tatigkeit verstanden: ,Le temps, au seus plein, est activité... Le temps musical
apparait comme le mobile profond et la source secréte de la création musicale . . .
(il) est la substance méme de la musique" 26,

Um hier zur Klarheit zu gelangen, ist der musikwissenschaftlichen Grundlagenfor-
schung jene phinomenologische Analyse der Zeit willkommen, zu der namentlich
E. Husserl, J. Volkelt, M. Heidegger, R. Ingarden, N. Hartmann und H. Conrad-
Martius beigetragen haben 2”. Diese Analyse unterscheidet grundsitzlich die Eigen-
schaften der Zeit selbst von denen der Krifte, Vorginge und Gebilde in der Zeit.
Die Autoren, welche freigebig grundverschiedene Zeiten angenommen haben: die
des mechanischen Geschehens, des BewuBtseinsstromes, des Dramas, der Musik usf.,
haben ,der Zeit irrig zugescdhrieben, was den besonderen zeiterfiillenden Gescheh-
nissen zukommt“ 28, Die allgemeinen Strukturen der Realzeit und der Anschauungs-
zeit werden auf den verschiedenen Gebieten nur modifiziert, und verschiedenes Ver-
halten zur Zeit bedeutet noch keinen Unterschied in der Zeit selber. Keineswegs
ist z. B. die Zeit zwar in der Realitit irreversibel, in der Musik aber umkehrbar 2%;
daB die Zeit weiterflieft, ist vielmehr die Voraussetzung dafiir, daB ein Thema in
umgekehrter Reihenfolge der Téne ablaufen oder daf es wiederkehren kann. Auch
ist die Zeit nicht aufgehoben, wenn etwa eine Pause eintritt oder wenn sich im
Klange nichts verdndert3°. Leerlauf, Dauer, Zwischenzeit — das bedeutet nicht, dal
die Zeit selbst aufhért zu fliefen, sondern daB in ihr weniger geschiecht3!. Zudem
kann uns gerade dann, wenn die Zeit nicht durch reich wechselndes Geschehen
erfiillt wird, das elementare Wesen des Zeitflusses um so sinnfilliger werden.
Phinomenologische Forschung versucht, die Gegebenheiten diesseits von Theorien
und Spekulationen sachlich zu beschreiben. Sie sucht schlichteste Tatsachen, die so
selbstverstindlich sind, daB wir sie nicht beachten und darum zugunsten von Theo-
remen iibergehen, ins BewuBtsein zu bringen, z. B. worin die ,Dauer”, das ,Nadi-
einander” und die , Gleichzeitigkeit” bestehen. Sie beschreibt die Zeit als den un-
verinderlichen, gleichformigen, universalen Strom, als ,die schicksalhaft anmutende
Unabénderlichkeit des Flusses”. Sie zeigt, wie das reale Jetzt unaufhaltsam in die

24 a.a.0.5.33

25 a.a.O. S.425; s.a. 718 u. 6.

26 S. 52, 57, 212.

27 J. Volkelt, Phinomenologie und Metaphysik der Zeit, Miinchen 1925; E. Husserl, Vorlesungen zur Phino-
menologie des inneren Zeitbewuptseins, hrsg. v. M. Heidegger, Jahrbiicher fiir Philosophie und phinomenologische
Forschung 9, 1928, S. 367—490; M. Heidegger, Sein und Zeit, Tiibingen 7/1953; R. Ingarden, Das literarisdie
Kunstwerk, Halle 1931; N. Hartmann, Philosophie der Natur, Berlin 1950, ders., Asthetik, Berlin 1953;
H. Conrad-Martius, Die Zeit, Miinchen 1954.

28 Hartmann, Philosophie der Natur, S. 59 ff.

20 Brelet a. a. O. S. 427.

30 Vgl. Brenn, a.a. 0. S. 9.

81 Vgl. auch O. Becker, Jahrbiicher fiir Phinomenologie, VI, 437.
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Zukunft vorriickt und wie Vergehendes sich gleichwohl im Gegenwirtigen erhilt 32,
Es ist z.B. kein iiberzeitliches Element — wie man gesagt hat—, wenn wir ein
Thema noch im Ohr haben, das soeben verklungen ist, sondern dergleichen gehért
durchaus zur Beschaffenheit der Zeitwahrnehmung. Wohl in den meisten Féllen,
wo man von Zeitlosigkeit oder von Zusammenfassung der sukzessiven Formteile
zu einem simultanen Formganzen spricht, handelt es sich in Wahrheit um zeit-
liche Strukturen, die man sich nur nicht klargemacht hat.

Nur in wechselseitiger Erhellung philosophischer, psychologischer und musikwissen-
schaftlicher Untersuchungen wird es gelingen, das Verhiltnis der musikalischen zu
den allgemeinen Strukturen der Zeit und zu denen des BewuBtseins, der Geschichte,
des Dramas so weit zu klidren, wie es wissenschaftlichem Erkennen méglich ist. Es
geht dabei nicht nur darum, die eine mit der anderen Struktur zu vergleichen, son-
dern auch aufzuzeigen, wie die eine von der anderen abhingt. Indem wir Musik
héren, ist die reale Zeit nicht aufgehoben; wenn wir in die Sonderwelt absoluter
Musik eingetaucht sind, geht sie gleichwohl weiter und fundiert den Verlauf der
Musik und des Horens. In seiner posthum erschienenen Asthetik hat N. Hartmann
die philosophische Seite der Aufgabe bezeichnet: ,Das ganze Zeitverhiltnis in der
Musik ist nur auf Grund einer genauen Kategorialanalyse der Zeit erfafibar, und
zwar sowohl der Realzeit als aucdh der Ausdrauungszeit, wobei deren Gegensatz
in Struktur und Seinsweise klar herausgearbeitet sein muf“ (S. 118).

Die musikwissenschaftliche Grundlagenforschung hat von ihrer Seite her an dieser
Aufgabe mitzuwirken. Die folgenden Hinweise mégen dazu beitragen, einige Be-
griffe mit neuer Urspriinglichkeit zu erfassen und fiir die historische Forschung
fruchtbar zu machen. Wir werden uns dabei auf einige Fragen beschrinken und
andere (z. B. die Probleme der Zeitmessung und der musikalischen Analogien zur
Geometrie) bei anderer Gelegenheit erdrtern.

*

Wenn Kinder eine Singzeile viele Male wiederholen, so kann sich ihr Gesang iiber
eine ebenso lange Zeit erstrecken wie eine Bachsche Fuge, aber diese , Erstreckung*
ist nicht ,Gestaltung”. Die Zahl der Wiederholungen ist zufillig; die Kinder
singen, bis sie miide sind oder bis der Text zu Ende geht. Dagegen ist die Fuge ein
Beispiel hoher Zeit-Kunst. Thr Gesamtverlauf bildet ein durchgestaltetes Ganzes;
sie erfiillt einen , Zeitplan“, der vom Ausfiithrenden befolgt sein will; sie verlangt
von diesem z. B. , Zeitékonomie“ im Zuriickhalten vor einer Steigerung. Die Kom-
position fordert vom Horer die Miihe, das jeweils Verklingende zu behalten, dem
Kommenden entgegenzulauschen, das Formgeriist herauszuhéren und so aus den
voriiberzichenden Kléngen den iibergreifenden Zusammenhang zu verstehen.

Das sind zwei Pole im AusmaB musikalischer Zeitgestaltung. Dem einen Pol stehen
Erscheinungen wie das Potpourri und das Glockengeldut nahe; der Gesamtverlauf
ist eine ,Und-Reihe” oder ein ,stationdres Kreisen im Klang”. Wenn in Litanei
und Strophenlied eine Melodie wiederholt wird, so waltet nicht Wiederholung als
»Konstruktionsprinzip“. Zum Gegenpol gehdren einerseits wirkliche ,Zeit-Kon-
struktionen”, z. B. kiinstliche Kanons mit Krebsgang, mit Gleichzeitigkeit im ver-

32 S. bes. die Kategorialanalyse der Zeit in Hartmanns Philosophie der Natur, S. 136—215.
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schiedenen ZeitmaB, mit Augmentation und Diminution (die man mit Zeitlupe und
Zeitraffer vergleichen moge); andererseits gehdren dazu durchgestaltete zyklische
Werke vom Ausmaf der Messen Josquins oder der Symphonien Bruckners. Zwischen
den Polen aber dehnt sich eine unabsehbare Mannigfaltigkeit von Méglichkeiten
Jpartieller Zeitgestaltung”, z. B. formlose Zyklen aus wohlgeformten Arien.

Arten mehr oder weniger durchgefiihrter Zeitgestaltung gehen ineinander iiber: Aus
freien Tanzfolgen entwickelt sich die Suite; von Freiheiten des Tempos fiithrt ein
Weg zu genauer Festlegung in Metronomzahlen und Angaben der Dauer nach Mi-
nuten und Sekunden (wie bei Bartdk); zwanglose bildet sich zu priziser Gleich-
zeitigkeit: harmonische Mehrstimmigkeit, Orchesterdisziplin im 18. Jahrhun-
dert, Coup d’archet, Parademarsch usf. Im Unterschied zum simultanen Nebenein-
ander von Kérpern im Raum gehért Gleichzeitigkeit der Musik durchaus zur Zeit-
gestaltung. DaB zwei Pianisten ein prizises Zusammenspiel fertigbringen, ist ein
ganz anderes Phinomen als das ,gleichzeitige“ Dastehen zweier Nachbarhiuser.
Auf der anderen Seite wandeln sich straffere zu lockereren Formen, z.B. die
Symphonie in Osteuropa oder die Harmonik im Impressionismus. Absichtsvoll ver-
zichtet man auf die Gestaltung lingerer Strecken in aphoristischen Werken Neuer
Musik. Keineswegs kann méglichst strenge Zeitgestaltung als allgemein giiltiges
Leitbild gelten. Zumal als Gegengewicht gegen den ,Zeitdruck” der heutigen
Arbeitswelt erscheinen ,Ferien von Zeit- und Freizeitgestaltung” heilsam. Das
Musizieren als freies Spiel ohne festes Programm hat neben Symphonien und Fugen
bleibenden Wert. Als erholsamer Jux wird alogisches Stiickwerk im Quodlibet
gepflegt.

Zum anderen aber bleiben locker gefiigte Formen auch darum sinnvoll, weil Laien
den gréferen Verlaufsstrukturen zumeist nicht gewachsen sind und eine Symphonie
teilweise wie ein Potpourri aus schénen Melodien héren. Im klassischen Sonaten-
zyklus und anderen Gattungen, die sich an ein soziologisch mehrschichtiges Publi-
kum wenden, werden solche , Kurzstreckenhdrer” mitberiicksichtigt. So grofie Kunst-
werke die Opern und Sinfonien Mozarts sind, so vermdgen sie gleichwohl auch kurz-
weilig zu divertieren.

Wihrend sich ein Bild als Ganzes sinnlich darbietet, so daB der Betrachter es in
einem Augenblick zu erfassen vermag und das Auge beliebig lange auf dem Ganzen
ruhen kann, erklingt in einem Musikstiick jeweils nur eine Stelle. Am Ablauf eines
Magnetophonbandes 148t sich anschaulich machen, wie sich das Musikstiick abwik-
kelt und eine Stelle nach der anderen den Zeitpunkt ,Jetzt“ passiert, an dem sie
erklingt. Doch ist der Vergleich insofern ecinseitig, als gerade das Jetzt nicht still-
steht, sondern in die Zukunft riickt. Beide Aspekte sind zusammenzufassen: Wenn
man ein Klavierstiick spielt, riickt die gefiirchtete schwierige Passage immer néher
heran oder, anders gesehen, man selber kommt dieser Stelle immer néher. Fiir
passiv-gelassene Musik mag der erste Aspekt angemessen sein, fiir dringende
oder strebende der zweite.

Im Horen bildet das Jetzt nicht einen unausgedehnten ,Zeitpunkt”, sondern eine
,Zeitspanne”, Ein kurzes Motiv wird, wie eine Geste, in seiner ganzen FErstrek-
kung als sinnlich-gegenwirtig wahrgenommen. Zudem verschwindet die soeben ver-
klungene Stelle nicht spurlos, sondern wird eine Weile ,behalten” und versinkt
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erst allmihlich in das Dunkel der Vergangenheit; besonders Husserl hat diese
Retention analysiert und dabei die Musik als Beispiel herangezogen. Dazu kommt
als drittes die ,erweiterte Gegenwart” im Auffassen einer Zeitgestalt von der Art
einer Melodie: ,Die ganze Melodie erscheint als gegemwiirtig, solange sie nodh
erklingt, solange nodh zu ilr gehdrige, in einem Auffassungszusammenhang ge-
meinte Téne erklingen. Vergangen ist sie erst, nachdem der letzte Ton dahin ist" 33
Aus dieser allgemeinen Struktur des zeitlichen Horens ergeben sich Folgerungen fiir
Musikgeschichte und Musiksoziologie. So erklirt sich etwa, daB Laien, die in sinn-
lichem Héren befangen bleiben, Melodien oft ganz leicht als Verlaufsgestalten
erfassen, wihrend sie grofere Zusammenhinge, die geschulte Musikalitiit erfordern.
nicht als solche zu erkennen vermdgen.

Ferner ergibt sich daraus, daB kleine und grofie, kurze und lange Formen der Musik
nur in mancher Hinsicht , gleichen Gesetzen unterstehen” und im Laufe der Musik-
geschichte einen wesentlich verschiedenen Werdegang durchgemacht haben. Durch
verschiedene Erfiillung der Prisenzzeit und erweiterten Gegenwart unterscheiden
sich kurz- und langziigige Melodik.

Wie verklingende Stellen behalten werden und nachwirken, so ,gewdrtigt” man
heranriickende, bevor sie ertdnen. Man erwartet sie und , schwingt sich in sie ein”.
Dabei ist der ausfithrende Musiker gewdhnlich stirker auf das Kommende einge-
stellt als der Hérer und geht ihm zeitlich voraus. Ferner besteht ein Unterschied
darin, ob man ein Werk schon kennt oder ob es einem neu ist. Im ersten Fall
erinnert man sich an das Kommende und verbindet so im BewuBtsein Vergangen-
heit und Gegenwart. Im zweiten Fall hiingt das ahnende Voraushéren sowohl von
der Folgerichtigkeit der betreffenden Musik wie von der Musikalitit des Horers ab,
nicht zuletzt aber auch von seiner Vertrautheit mit Stil und Gattung des Werkes.
Eine Musik wird in dem MaBe schlechter vorausgehért und damit schlechter ver-
standen, als ihre Gattung in der Horerschaft nicht lebendig ist.

Die geschichtlichen Stile legen verschieden grofies Gewicht auf das Auskosten des
Jetzt, das Behalten des Verklingenden und die Hinwendung zum Kommenden. Aus
der Analyse der Zeit ergibt sich ein besseres Sachverstindnis fiir die von G. Becking
und anderen Forschern dargestellten Typen und Personalstile, z. B. den Unterschied
zwischen den Hauptthemen von Mozarts g-moll- und Beethovens c-moll-Sinfonie
oder zwischen gegenwartsseligen Melodien Schuberts und vorwértsdrangenden, ent-
wicklungsfihigen, keimkriftigen Themen bei Beethoven. Andererseits ist von hier
aus die Verschiedenheit im Charakter der aufeinanderfolgenden Themen ecines und
desselben Werkes zu verstehen, z. B. in vielen Sonatensédtzen die Richtung auf die
Zukunft im ersten Thema, die Betonung der Gegenwart im zweiten, das Ausklingen,
Nachfolgen oder Resumieren in Epilog und Coda.

3k

Die Abschnitte eines Musikwerkes sind iiber eine Zeitstrecke verteilt. Sinnlich
gegenwirtig bietet sich jeweils nur ein Teil des Gesamtvorganges; niemals erklingt
akustisch wahrnehmbar ein Ganzes, immer nur ein Bruchstiick. So zeigt sich an
Musikwerken besonders deutlich, daB das Ganze ,mehr* ist als die Summe seiner

33 Husserl, a. a. O. S. 398; vgl. auch den ganzen Abschnitt S. 397 £.
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Teile. Das Ganze als Zusammenhang mit Gestaltqualitéiten geht nicht in der Reihe
einzelner Klinge auf, sondern kommt nur mittelbar in ihnen und durch sie hindurch
zur Erscheinung. Wie aber ist das méglich? Wie kommt es zustande, da8 sich im
zeitlichen Nacheinander der Klinge mittelbar ein iibergreifender Zusammenhang
darbietet, und zwar nicht nur iiber kleine Strecken, sondern iiber lange Werke, wie
Fugen und Symphonien, hin?

Dazu bedarf es offenbar eines zeitumfassenden geistigen Horens. Der gestaltete
Gesamtvorgang kommt dem Hérer durch jene synthetische Titigkeit zum Bewuft-
sein, die Carl Maria von Weber, Hugo Riemann, Nicolai Hartmann und andere ge-
rithmt haben. Solche Titigkeit ist wesentlich komplizierter als die Wahrnehmung
des rdumlichen Gesamtbildes eines Bauwerks. Aufmerksam lauschend bezieht man
das Jetzt und Jetzt und Jetzt aufeinander. Man faft Teilstrecken zusammen, die im
Ablauf der Zeit weit voneinander entfernt erklingen. Man behilt nicht nur das
soeben Erklungene, sondern bewahrt auch weiter Zuriickliegendes und erkennt es in
Durchfithrung und Reprise wieder. Man erwartet andererseits, daf das Stiick etwa
soundso weitergehen wird, und vermag daher zu erleben, was nur dem Erwartungs-
vollen widerfihrt: Bestitigungen und Uberraschungen. Indem man die jeweils
erklingende Stelle auf das Ganze bezieht, faBt man sie etwa als Anfang der Durch-
fithrung oder Eintritt der Reprise auf; man hat ein BewuBtsein, an welcher Stelle
des Ganzen man sich befindet.

Infolge der Schwierigkeit solchen Horens kommt die volle Erfassung und damit die
volle Erscheinung musikalischer Zeitstrukturen nur unter giinstigen Umstinden
zustande. Es hingt von der Musikalitit der Horenden, aber auch von der FafBlich-
keit des Werkes ab, ob dieses nur als Folge von Klangimpressionen vorbeirauscht
oder sich als lebensvolles Zeit- und Tongebdude verwirklicht. Wenn es aber zum
Gesetz des Kunstwerks gehort, zu angemessener Verwirklichung da zu sein, dann
handelt der Komponist gegen das ihm aufgegebene Gesetz, wenn er die ganze Last
der Synthese dem Horer auflddt34. Er muBl vielmehr die Komposition so gestalten,
daB die zeitlichen Strukturen bei normaler Hérleistung erfaBbar werden. Sonst gleicht
er einem Architekten, der keine Hiuser fertigbringt, die wirklich stehen. Es gehort
zu seiner Aufgabe als Schépfer von Zeitkunstwerken, das Werk bis in Einzelheiten
so zu formen, daB im Hérer das zeitumspannende Gesamtverstindnis und damit das
Tongebiude als konkrete Wirklichkeit zustandekommen kann.

Wie kann er das erreichen? Welches sind die objektiven Eigenschaften fafilicher
Zeitstrukturen in der Musik? Offenbar kénnen und miissen hier verschiedene Kom-
ponenten zusammentreffen: homogene Stetigkeit, klare Gliederung mit Gruppie-
rung der Teile zu Unterganzen, ausgepriigte Zentrierung u. a. Welche dieser Kom-
ponenten jeweils ausgewertet werden und welche nicht, darin unterscheiden sich die
Stile, z. B. die verschiedenen Gestaltungsweisen Hindels und Mozarts, des Mit-
telalters und des 19. Jahrhunderts. Nur auf einige Faktoren méchte ich kurz hin-
weisen.

Ein erster ist die Reprisentation eines umfangreichen Ganzen durch einen kurzen,
hervorragenden Teil. Wie ein Titel, so kann ein musikalisches ,Thema“ die Kraft

84 S. dazu auch meinen Beitrag Die Stellung des Komponisten zwisdien dem Gesetz des Kunstwerks und dem
Auspruch der Mitwelt in der demnéchst erscheinenden Festschrift fiir Hans Mersmann.
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entwickeln, ein Ganzes oder Teilganzes (z. B. den betreffenden Satz einer Sympho-
nie) zum BewuBtsein zu bringen. Indem es erstmals und wieder erklingt, bringt es
einen Hinweis auf das Ganze mit sich; auch représentiert es iiber die Auffithrung
hinaus das Werk im Gedichtnis. Dies vermag es um so mehr, je stirker es sich durch
Prignanz der Gestalt und mehrfache Wiederholung einprigt; es erfiillt diese Funk-
tion um so weniger, je weniger es Eindruck macht und bei Wiederkehr deutlich
wiedererkannt wird. Bewufite Auswertungen der Représentation eines Ganzen
durch ein Thema sind Resumés oder Zusammenfassungen, z. B. der Riickblick auf
die ersten drei Sdtze zu Beginn des SchluBsatzes in Beethovens Neunter Symphonie.
Aber auch Wagners Leitmotive haben neben anderen Funktionen diese Bedeutung.
Ein Thema kann sich als solches schwer durchsetzen und seine Aufgaben fiir das
Zustandekommen der zeitlichen Form schwer erfiillen, wenn es nicht durch Wie-
derholung im BewuBtsein verfestigt wird. Kehrt es ohne hinreichende Verfesti-
gung und nach gar zu langer Zeit wieder, so wird sich die Wiederkehr vielleicht
beim Lesen der Partitur, aber schwerlich beim Héren als das ereignen, was sie sonst
zu sein vermag: Riickbeziehung und Umfassung des Zeitverlaufs wie mit einer
Klammer.

Zahlreiche Beitrige zur Energetik der Musik haben die Bedeutung von Kraft und
Drang fiir den iibergreifenden Zusammenhang dargestellt. Dabei sind aber von
psychisch-subjektiven Impulsen und Strebungen diejenigen Spannungen zu unter-
scheiden, die sich , objektiv“ aus dem Logos der Musik ergeben. Zur tonalen, melo-
dischen, rhythmischen Struktur gehdrt sachgegebene Finalitdt. Dissonanzen ,ver-
langen“ nach Auflésung, melodische Spriinge aufwirts ziehen Schrittfolgen in
Gegenrichtung nach sich, bei Storung des rhythmischen Pulsierens stellt sich das
Bediirfnis nach Wiederherstellung des Gleichgewichts ein. Durch Stauung der Krifte
und Verzdgerung des Ausgleichs kommt es zu komplexen Spannungs- und Losungs-
folgen, die weite Zeitstrecken in Anspruch nehmen. Eine sachgegebene Grundten-
denz zur Riickkehr in den Anfang oder Mittelpunkt, der zentripetale Zug im Wesen
der Musik, fithrt zur Wiederkehr der anfinglichen Tonart in Modulationsplédnen,
des ersten Teilsatzes am Schluf von Bogenformen und zu dhnlichen Anlagen. Dazu
kommt das Bediirfnis nach Ausgleich von Gegensitzen und nicht zuletzt das sach-
gegebene Streben nach Entfaltung dessen, was potentiell in einem Motiv oder
Thema angelegt ist. Da$ hier Analogien zum Finalnexus im organischen Werden
sowie zur Problemgeschichte und historischen Dialektik bestehen, liegt auf der
Hand; aber es kommt darauf an, das Eigentiimliche der Musik herauszustellen.

Im AnschluB an Heinrich Schenker hat besonders H. Federhofer nachdriicklich auf
die Bedeutung von ,Geriisten” fiir die musikalische Zeitgestaltung hingewiesen.
Viele Werke und Abschnitte gestalten Kernvorginge aus und profitieren von deren
leicht faBlicher, oft sinnfillig-einfacher Form. Die Kerngestalten konnen bestimmte
Melodien sein, die koloriert oder von anderen Stimmen begleitet werden, oder
prignante Tonfolgen allgemeiner Art, z. B. Tonleiterausschnitte, welche die Kern-
téne eines melodischen Verlaufs verbinden. Es sind ferner Akkordfolgen und har-
monische Prozesse (Kadenzen, Kernsitze usf.), aber auch rhythmische Gestalten,
Modulationspléne u. a. Die Leistung des Hérens und der Analyse solcher Musik
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besteht nicht eigentlich im Reduzieren, sondern darin, die Kerngestalt, das Riick-
grat herauszuhdren und den Gesamtverlauf als Ausgestaltung zu verstehen.

Die verwendeten Geriiste sind dem Héorer meist schon vorher bekannt. Damit ist
eine weitere Grundlage der Musik als architektonischer Zeitkunst beriihrt: die An-
lehnung an Gattungen, Formtypen und anderes Gemeingut. Kennt der Hérer usuell
oder theoretisch die Gattung eines ihm bisher unbekannten Werks, so besitzt er
Anschauungsmodelle und Hinsichten, auf die er achten und hinhéren kann. Er hért
das Werk ,als“ Rondo oder ,als“ Sonate und bringt ein Verstdndnis fiir das
Typische im Formverlauf bereits mit. Zugleich aber bringt er auch die Vorausset-
zungen dafiir mit, Abweichungen von der normalen Formanlage dieser Gattung zu
bemerken und damit das Neue und Individuelle des betreffenden Werks zu erfas-
sen. Darum setzt der Komponist den Horer und sich selbst von vornherein in einen
ungiinstigen Stand, wenn er iiberhaupt keiner Gattung folgt. Ferner erschwert er
das Formverstidndnis, wenn er das Werk nicht nach einer Gattung benennt und
damit die entsprechende Hérdisposition nicht von vornherein hervorruft, sondern
einen unbestimmten Titel, wie Musik fiir Streicher, wihlt. Dazu kommt die Ver-
wertung typischer Wendungen, die an bestimmten Stellen der Form iiblich sind
und diese Stellen bezeichnen, so daB sie dem Hérer zur Orientierung dariiber ver-
helfen, ob jetzt z.B. die Exposition zu Ende geht oder schon die Durchfithrung
begonnen hat.

In allen Bliitezeiten musikalischer Zeitgestaltung haben die Komponisten mehr oder
weniger individuell solches Gemeingut abgewandelt, das — wie die Sprache — als
Objektiver Geist und zugleich als Hérdisposition lebendig war. Jede der grofien
Epochen hat eigene Gemeinformen der Zeitgestaltung ausgebildet und befolgt.
Denkwiirdig ist dabei nicht nur die Mannigfaltigkeit, sondern zugleich die Beschriin-
kung der Formtypen. Wieviele Werke und Gattungen halten sich z. B. in der Bach-
Zeit an die Formidee: mehrmalige Wiederkehr eines Hauptteiles in verschiedenen
Tonarten!

Wo alle diese Komponenten musikalischer Zeitgestaltung fehlen und nicht durch
gleich starke ersetzt werden, da kann ein Werk kaum je als Ganzes die Wirklichkeit
lebendiger Erscheinung erlangen. Zeitarchitektur wird es dann héchstens fiir Leser,
nicht fiir Horer. Die geistigen Binder, welche die Teilstrecken zu Gliedern eines
Gesamtvorganges machen, kommen nicht zustande, und das Kompositum zieht am
Hérer als schattenhaftes Stiickwerk vorbei.

*

Musikalische Zeitgestaltung ist, wie alle kiinstlerische Form, transparent. Sie gilt
als Symbol fiir ,,Zeit” und ,Ewigkeit” und als Ausdruck des Zeitgefiihls der Vélker
und Epochen. In verschiedenem Sinn bietet sie transmusikalische Gehalte und Aus-
blicke.

1. Musik ist ein sinnfilliges Anschauungsmuster fiir Urphdnomene und Ordnungen
der Zeit. So gilt die prignante Melodie als Muster einer Verlaufsgestalt. Einschwin-
gen und Ausklang, periodischer Ablauf und motivische Entwicklung, Variation und
Wiederkehr des Gleichen lassen sich als Urformen des Werdens iiberhaupt betrach-
ten. Musik leistet fiir die Zeit Ahnliches wie Architektur und Ornamentik fiir den
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Raum, und ihre Theorie enthilt ein Gegenstiick zur Geometrie. Metrik und Rhyth-
mik bilden ein Stiick Chronometrie und haben einst zur Gliederung der realen Zeit
beigetragen 3. Sie zidhlen und messen diese, ohne sie zu verriumlichen. Hier wie
sonst entfaltet Musik einen spezifisch zeitlichen Logos und Ordo 5.

In manchen Werken sind Urphdnomene nicht unaufféllig mitenthalten, sondern
gleichsam phinomenologisch herausgestellt, z. B. in Anfingen und Schliissen bei
Bruckner. Solche Musik kann durch Analogien an kosmisches oder historisches
Werden gemahnen. Besonders Symphonien bieten Anschauungsmodelle fiir ge-
schichtliche Vorginge und Epochen: fiir Gleichzeitigkeit verschiedener Schichten,
Nachahmung und Umbildung von Ideen, Stetigkeit im Kulturwandel usf.37.

2. Die musikalische Zeitgestaltung ist bald diesen, bald jenen Ideen gefolgt. Erha-
benes Vorbild feierlichen Stromens oder Schreitens ist von alters her die zyklische
Bewegung des Makrokosmos, das Gleichmaf der periodischen Umschwiinge am
Himmel 38. Damit verband sich einst die Gliederung nach heiligen Zahlen, wie der
Sieben3® und der Drei (zumal im Tempus perfectum, das die Mensuralnotation
durch den geschlossenen Kreis darstellt). Die Neuzeit folgt dem Leitbild der fort-
schreitenden neben dem der kreisenden Zeit; sie bildet Formen der Entwicklung und
des dialektischen Werdens aus und erfiillt die Idee des Spieles dringender Krifte
gemiB der Auffassung vom Weltgrund als ,Es“ oder ,,Willen“. In verschiedenen
Abwandlungen wendet sich die Musik von irrationalen Bewegungsarten zum Ideal
des prizisen GleichmafBes: im Mittelalter zur Mensuralmusik wie zur Raderuhr, im
18. Jahrhundert zum orchestralen wie zum militirischen Gleichschritt, im Zeitalter
des Jazz und des ,, Objektivismus“ zu jenem motorischen Rhythmus, der dem Gleich-
takt der Maschine entspricht.

3. Musik ist Ausdruck allgemeiner Zeitstrukturen des Menschen. Sein Pulsschlag
wurde zum integer valor, sein Gehen ist das mittlere Tempo zwischen Schnell und
Langsam, die Periodizitit seiner Kérperbewegung bestimmt die Rhythmik. Zugleich
héngt davon ab, inwieweit Zeitordnungen als unlebendig und entseelt, kompliziert
und artifiziell erscheinen4®. Die musikalische hingt an der leibseelischen Bewe-
gung ¥, Sie ist Ausdruck der Zeit als der ,Form des inneren Sinnes” (Kant); sie
spiegelt zeitliche Ordnungen der Seele und bringt sie in ihrer Reinheit zum BewufBt-
sein. , L’expression musicale en seus le plus profond, c’est I'expression des formes
pures de la vie temporelle . .. La forme musicale exprime les catégories mémes par
lesquelles Iesprit pense le temps* 2.

4. In diesem Rahmen bilden Vélker, Epochen und Kulturen verschiedene Stile 3.
Das andere Verhiltnis zur Zeit fithrt zu lissiger oder aktiver, kurzatmiger oder
architektonischer Musik. Umgekehrt tragen Stile der Musik zur Einiibung gewiinsch-

35 §S. z. B. Conrad-Martius, a. a. O. S. 90 f.

36 Vgl. Conrad-Martius, S. 81 f., 84, 91; Brelet, S. 710.

! 3:;525 aé Wic(ara, Herders Ideen zur Geschichte der Musik (Im Geiste Herders, hrsg. v. E. Keyser, Kitzingen
, D. 84 f.

38 Zur allgemeinen Bedeutung des ,urgegebenen Zeitmafles” s. u. a. Conrad-Martius, S. 172 ff., 272 u. 6.

30 vgl. Mf. IX, 266.

40 z, B oratorische und andere Rhythmen der Kirchenmusik, ,variable Metren, Entmenschlichung zum

Maschinentakt. S. a. E. Jiinger, Das Sanduhrbuch, Frankfurt 1954, 198 u. 6. iiber die humane Zeit der Sand-

uhr und die abstrakt-mechanische der Rideruhren.

41 S a. Brelet, S. 77 u. &.

42 Brelet, S. 471, 422; s. a. 15, 61, 74, 315, 355, 733 u. a.

43 Vgl. meinen Europ. Volksgesang, Koln 1952, S. 8 f. u. a.
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ter Verhaltensweisen bei und prigen so ein ,Ethos“ 44, Die Ethik stellt planvolle
Zuriickhaltung dem emotionalen Strohfeuer entgegen; sie zieht Auskosten des Jetzt
seinem Uberrennen und aktive Zeiterfiillung dem leeren Zeitvertreib vor.

5. Vor der Entmusikalisierung des Tages- und Jahreslaufes war viel Musik an
Punkte und Abschnitte der gemeinsamen Zeit gebunden, z. B. Stundenruf der Wich-
ter, Abendsegen, Jahresbrauchtum, Liturgie. Uber #uBere Zugehorigkeit hinaus
nahm sie an Charakter und Stimmung der (noch nicht quantitativ eingeebneten)
Zeiten teil. Es bildeten sich Gattungstypen mit der Bewandtnis und Aura des
Morgendlichen, des Abendsegens, des Introitus usf. Spiter kniipfte darstellende
Musik an solche lebensgebundenen Gattungen an.

6. Mannigfaltige Darstellung des Zeitlichen wurde erst im Stil des differenzierten
Werdens und seiner Gestaltung von Entwicklung und Ubergang méglich. Dieser
epochale Stil, der nicht entfernt in ,subjektivistischer Romantik“ und ,temps
psydiologique” aufgeht, bot die Mittel, um Gegensitze, wie jahes Ereignis und all-
mihliches Wachstum, darzustellen. Dabei erhielten alte Formen der Beharrung
neuen Sinn, z. B. Repetition und Bordun als Symbole des Todes bei Schubert.

7. Im ganzen ein Bild der Verginglichkeit, bietet Musik schlieBlich Symbole des
Ewigseins. Der Vorstellung von Ewigkeit als ,stehendes Jetzt“ entsprechen lang
ausgehaltene Kldnge (z. B. Brahms, Deutsches Requiem). An die Idee ,Unendlich,
Unaufhérlich”, der auch das ewige Licht und Gebet dienen, gemahnt pausenlos
stetiger Klangstrom, wie bei Ockeghem und Bach. Fiir den unendlichen Kreislauf
ist der (oft in Kreisform notierte) Zirkelkanon ein Sinnbild. Abgeschiedenheit in
tiefer Kontemplation oder Natureinsamkeit und Verklirung, ,als hitt’ der Himmel
die Erde still gekiifit”, werden als Hereinragen des Ewigen in die Zeit gedeutet.
Viele Autoren verwenden das Pridikat ,,Ewig“ gar zu freigebig auch fiir serene Ge-
lassenheit und idyllische Friedlichkeit sowie fiir dionysischen Rausch und absolute
Musik. Doch in Wahrheit ist solche , Zeitentriicktheit” nur Entriickung des Bewuft-
seins aus realer Umwelt oder Alltiglichkeit. Auch die intensive Hingabe an den
Augenblick bei Debussy und Strawinsky ist nur in einem uneigentlichen Sinn
Jéternel présent”. Noch weniger kann das Begniigen mit kurzen Zeitspannen in
schwicheren Formen des ,, Impressionismus®, des Primitivismus und der punktuellen
Musik als , Uberwindung der Zeit” gelten; es ist eher Entzeitlichung oder Zeitent-
staltung. Die innere Dynamik des ,Materials“ abschaffen, z. B. die Dissonanz in
selbstindige Klangtupfen oder ,tone clusters“ umwandeln, heifit den Charakter der
Musik als Zeit-Kunst preisgeben.

Nicht ,ewig”, aber relativ zeitlos ist z. B. die Tonart einer Melodie im Verhiltnis
zur Tonfolge oder das Werk im Verhiltnis zu seiner Ausfithrung. Uberzeitlich ist
das Wesensreich der Musik im Verhiltnis zu Werk und Wirklichkeit. Die Urfor-
men des Rhythmus und der Tongestalt sind zwar in ihrem idealen Sein zeitlich;
sie gehdren einer Idealzeit an, wie die Gebilde der Geometrie einem idealen Raum.
Uberzeitlich aber ist dieser Logos im Verhiltnis zur geschichtlichen Zeit. Fiir dieses
Verhiltnis gilt zu Recht, was G. Brelet in anderem Sinne ausfiihrt: S immolant
I'éternel, le temps découvre ses forces positives.”

44 S. a. Brelet, S. 60, 423, 477. Ein Akkord fiir sich hat kein Ethos, weil er keine menschliche Handlung
und Bewegungsgestalt ist; das gilt nicht nur fiir die Antike.
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Beitrige zum Studium der Worcester-Fragmente
VON LUTHER A.DITTMER, NEW YORK

1. Der Rondellus

AuBer den weltbekannten mehrstimmigen Kompositionsgattungen des 13. Jahr-
hunderts, Conductus, Choralbearbeitung und Motette, bespricht der in der Nihe
von Worcester tdtige Walter Odington die Form des Rondellus. Den von ihm
angefiihrten beiden Beispielen nach!, besteht der Rondellus aus gleich gemessenen
melodischen Abschnitten bald mit, bald ohne Text, die ,raddhnlich“ unter den ein-
zelnen Stimmen getauscht werden, bis jede Stimme alles melodische Material durch-
gefithrt hat. Anscheinend setzt Odington drei als die normale Stimmbesetzung.
Sehr diirftig vertreten ist diese Kompositionsgattung in Frankreich, um so mehr
wird sie in England gepflegt, wihrend Spanien auch einige Beispiele aufweist. Fiir
die musikalische Produktion des 13. Jahrhunderts bleibt die siidwestenglische Schule
der Umgebung von Worcester die Hauptpflegestitte der Kompositionsgattung des
Rondellus, wihrend Stimmtausch in Frankreich sich nicht einmal zum stilbewuften
Prinzip erhebt. Da nur englische Theoretiker, Odington und vielleicht auch Gar-
landia 2, von dieser Gattung reden, diirfen wir sie in England fiir autochthon halten.
Kein Zufall ist es, daf unser Gewihrsmann fiir den Rondellus auch der den Wor-
cester-Fragmenten verwandteste Theoretiker ist und daf diese Kompositionsgat-
tung reichlich in den Worcester-Quellen sowie den diesen benachbarten zu fin-
den ist.

Die wichtigste Tatsache, die man aus den Worcester-Fragmenten? erschlieBt, ist,
daB ein englischer Alleluia-Choralbearbeitungstypus vorhanden ist, der ganz sui
generis ist und der den Notre-Dame-Choralbearbeitungen nicht gleicht. Bis jetzt
sind etwa 50 Beispiele dieser Gattung bekannt geworden, ein echter Zyklus der
Alleluia-Choralbearbeitung fiir das liturgische Jahr, der auf der gleichen Stufe mit
dem Leonin zugeschriebenen Magnus Liber steht. In diesen Alleluia-Choralbearbei-
tungen finden wir Teile mit und ohne die liturgische Melodie in der untersten
Stimme (oder als Pes). Der Choralmelodie gemif eignen sich die einer gregoria-
nischen Melodie zugrunde liegenden Partien keineswegs fiir formale Perioden-
gliederung, geschweige denn fiir Stimmtausch; doch dort, wo der Pes frei erfunden
ist, finden wir fast ausschlieBlich Stimmwiederholung. Um ein Beispiel dieser Cho-
ralbearbeitungsart zu vergegenwirtigen, filhren wir die Texte der wegen der
Erscheinung des ersten Teils als Nr. 339 in der Montpellier-Handschrift berithmt
gewordenen Choralbearbeitung des , Alleluia“ ¥V ,Post partum“ an?.

1 E. de Coussemaker, Scriptorum de Musica Medii Aevi (C.S.), Band I, S. 247.

2 Ohne den Rondellus selber zu nennen, bespricht Garlandia (C. S. I, S. 116) das Prinzip des Stimmtausches:
»Repetitio diversae vocis est idew somus repetitus 1 tempore diverso a diversis vocibus. Et iste modus repe-
ritur in triplicibus, quadruplicibus et comductis, et wultis aliis, ut patet in exemplo subposito.” Das Beispiel
ist textlos fiir zwei Stimmen.

3 Die von mir verdffentlichten Studien iiber die Worcester-Fragmente sind: The Worcester Fragments, 1956
(Katalog und Ubertragungen); Binary Rhythm, Musical Theory and the Worcester Fragments in Musica Dis-
ciplina VII, 1953; Au English Discantuum Volumen, ibidem VIII, 1954. Die Alleluia-Choralbearbeitungen sind
besonders im letzten Aufsatz besprochen. Hinweise auf die Worcester-Kompositionen bezichen sich auf die
Numerierung im Katalog.

4 Durch — — — — werden textlose Vokalisen bezeichnet; . . . . dagegen beziehen sich auf verlorene oder
nicht ergénzte Textpartien.
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(1)  Ave magnifica Maria Ave salvifica deigera
(1) A ve wmirifica Maria - -
(1) Al SO

Maria - _ Ave gratifica mundoque salutifera

Ave mundifica puerpera Maria

Maria - Ave  Maria.
-Ave glorifica luce corusca supera Maria Ave Maria.

Allelu ya. (3)  Post et in puerperio novo dicata Maria
Allelu ya. (3) Postet amte et in puerperio

Allelu - ya. (3) Post

privilegio labe carens et contagio. (4) ¥ Post par
pura Maria labe carens et contagio. (4) ¥ Post par

Maria -

(4) ¥ Post par

virgo intrega inviola ta permansis--- - - ti
. in  tegra inviola - ta permansis ti
virgo invola ta permansis ti

dei genitrix s e e s s s
........ -oms geniti generosa gloriosa virgo gemitrix
gem'tn’x n g g TS B b e N R SR TR SreEa Sai A

Dei cuncta nutrientis nutrix et mundum alentis tui lactis alimentis

hunc alendo felix alitrix - P intercede.
--------- - -~ -+ Diu. ... ... ianue ianitrix intercede.
intercede pro nobis.

(5)  Ave magnifica Maria Ave salvifica deigera
(5) A ve wmirifica Maria- - - -
(5) Al s cm e s 5

Maria. - Ave gratifica mundoque salutifera
~~~~~ Ave mundifica puerpera Maria - = :

- Ave Maria. (6) Allelu

Ave mundifica luce corusca supera Maria Ave Maria. (6) Allelu
(6) Allelu

tum
tum
tum

ya.
ya.
ya.
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Die der liturgischen Melodie zugrunde liegenden Partien bestehen aus Nr. 2 Alle-
luia, Nr. 4 Versus und Nr. 6 Wiederholung des Alleluia. Denen gegeniiber stehen
die ganz frei komponierten Stellen Nr. 1 voranriickende Stimmtauschmotette, Nr. 3
Versintonation und Nr. 5 Wiederholung der Stimmtauschmotette. Fiir die Bespre-
chung des Rondellus ziehen wir in erster Linie die Stimmtauschmotette heran.
Jene Stimmtauschmotetten unterliegen dem Prinzip der zyklischen Wiederholung
der einzelnen Stimmen durch Stimmtausch. In diesen dreistimmig besetzten Kom-
positionen werden bald blof die zwei Oberstimmen ausgetauscht; der Pes wieder-
holt sich nur in der zweiten Durchfithrung. Doch sind Beispiele vorhanden, in denen
jede Stimme ihr melodisches Material mit jeder anderen Stimme austauscht, um
dabei die Form des Rondellus zu verwirklichen. In jedem dieser Fille stellen wir
fest, daf nur die eine Stimme zuweilen textiert ist; die anderen bilden untergeord-
nete Vokalisen. Meistens stellt sich der Text tropisch zum Wort , Alleluia“ dar, mit
Anfingen wie , Adoremus”, ,Alle” und , Ave”. AuBerhalb des formalen Aufbaus
der Rondelli stehen einige Takte am Schluf der Stimmtauschmotettte, die blof
kadenzierender Natur sind.

Neben diesen Beispielen finden wir noch ausgedehntere Rondelli unter den unab-
hingigen Kompositionen der Worcester-Fragmente. Der Rondellus ,Ave virgo
mater dei”, Worcester Nr. 25, erinnert uns an das von Odington® zitierte Beispiel
+Ave mater domini“. Jeder von beiden hat kurze Textphrasen und besteht aus
Perioden von vier Longae. Das Worcester-Beispiel bezieht einen Hoquetus in den
begleitenden Stimmen ein; es besteht aus wenigstens vier Zyklen der melodischen
Wiederholung.

Die zwei aus den Vorsatzbldttern zur Worcester-Handschrift F 152 entnommenen
und schon von Hughes 7 richtig so genannten Rondelli zeigen eine andere Satzweise.
Worcester Nr. 93, der sonst in einer vollstindigeren Fassung in den aus der Abtei
Meaux stammenden Fragmenten (University of Chicago 654 Add.) bekannt ist,
hat lingere Abschnitte bald mit, bald ohne Stimmtausch. Das Anfangsmelisma hat
bloB Stimmtausch zwischen den beiden Oberstimmen bei wiederholendem Pes;
»In excelsis gloria“ wird conductusmiBig ohne Stimmtausch durchgefiihrt; , Quem
adorant omnia“ hat eine dreifache rondellusartige Durchfithrung; das angehingte
Melisma ist ebenfalls ein Rondellus, wihrend ,Tuba gaudet coelica jeglichen
Stimmtausch vermeidet; , Dulci sonat musica” in der einen und , Hodie cum gaudio*
in der anderen Stimme sowie die Schlupartie , Natus est rex gloriae“ in der einen
und ,De Maria virgine“ in der anderen Stimme sind wieder Rondelli. Wir brauchen
nicht erstaunt zu sein, wenn wir Rondelli bei textlosen Abschnitten finden, da es
auBer dem Beispiel von Odington® andere gibt, wie die SchluBcauda zu dem aus
dem frithen 13. Jahrhundert stammenden Conductus ,Quem trina polluit*, Wor-
cester Nr. 69. Der in den Fragmenten folgende Rondellus, Worcester Nr. 94, ist
gleichgebaut, nur weist er lingere Phrasen von acht und mehr Longae auf.

5 Solche Rondelli kommen in Worcester Nr. 50, und in den in Musica Disciplina, VIII, angefithrten Komposi-
tionen A, C, D, E, K, L und M vor.

6 C.S. 1, S, 247.

7 A. Hughes, Worcester Mediaeval Harmony, 1928; unter seinen Nummern 100 und 101.

& C.S. 1, S. 247.
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Worcester Nr. 31 ist dadurch interessant, daB lingere Phrasen bei gleichzeitiger
Textdeklamation auftreten. Ganz eigenartig ist, daf, obgleich alle Stimmen ihr
melodisches Material untereinander austauschen, die mittlere Stimme stindig einen
von den anderen abweichenden Text hat. Diesen Stimmtauschpartien vorangestellt
ist eine ldngere Vokalise ohne jegliche melodische Wiederholung. Wollen wir, im
Anschluf an Odington, den Rondellus fiir eine vollwertige Kompositionsgattung
und nicht nur fiir eine Kompositionseigenart innerhalb einer andersartigen Kom-
position halten, dann miissen wir solche nicht zyklisch vorgetragenen Partien inner-
halb der Rondellusgattung mit einschlieBen. In dieser Hinsicht macht Odington
eine ganz interessante Bemerkung; indem er von den verschiedenen Gattungen des
mehrstimmigen Gesanges redet, meint er:

. Et si quod unus cantat, omnes per ordinem recitent, vocatur hic cantus Rondellus,
id est rotabilis vel circumductus; et hoc vel cum littera vel sine littera sit. Si vere
non alter alterius recitat cantum, sed singuli procedunt per certos punctus, dicitur
Conductus, quasi plures cantus decori conducti.” (Coussemaker, Scriptores, 1 245 b.)

Odington zufolge stellen wir fest, da ein gewisses Verhiltnis zwischen dem Con-
ductus und dem Rondellus besteht; so finden wir, daB der Rondellus nicht nur mit
den Stimmtauschmotetten der Choralbearbeitungen, sondern auch mit den Con-
ductus urverwandt ist. In der Bodleiana, Corpus Christi College 489, finden wir
einen Conductus, ,Flos regalis“, dessen ungerade Zeilen conductusartig besetzt
sind, dessen gerade Zeilen aber rondellusartig auszufiihren sind. Wie auch sonst
beim Conductus, ist diese Komposition in Partitur aufgezeichnet; bei den Ron-
delluspartien ist der Text unter die betreffende Stimme gesetzt®.

In Worcester Nr. 5 begegnet uns wiederum ein conductusartiger Abschnitt zum
Text ,De supernis sedibus” mit gleichzeitiger Textdeklamation; ihm geht ein
Anfangsmelisma mit zyklischem Stimmtausch vorauf. Danach folgen wiederum
eine untextierte Rondelluspartie und ein textierter Teil in der Form eines Ron-
dellus. So kénnen wir noch einmal eine gewisse Anniherung der zwei Gattungen
aneinander feststellen. Wegen der Vermischung der angewandten Kompositions-
methoden ist es schwer, die zwei Gattungen auseinanderzuhalten; vielleicht sollte
man sie nach ihren Aufzeichnungsmethoden voneinander unterscheiden. Seiner
Natur nach hat der Conductus nur einen gleichzeitig in allen Stimmen zu deklamie-
renden Text und wird deshalb in Partitur notiert; der Rondellus, der keine gleich-
zeitige Textdeklamation aufweist, wird, wie die Motette, in Stimmen aufgezeichnet.
Weist eine Komposition beide Attribute, die des Rondellus und die des Conductus
auf, so kénnen wir sie fiir einen Conductus halten, wenn sie wie ,Flos regalis”
partiturmiBig niedergeschrieben ist, fiir einen Rondellus dagegen, wenn sie wie
»De supernis sedibus” in Stimmen aufgezeichnet ist.

»De supernis sedibus“ weist auch noch eine interessante Variante zum zyklischen
Rondellusprinzip auf; statt je drei Durchfithrungen der melodischen Abschnitte, wie
man sie fiir einen vollwertigen Rondellus erwarten wiirde, finden sich in dem

9 Hughes (New Oxford History of Music 1I, 1954, S. 375/76) ist der Meinung, daB textlose Partien erst nach-
triglich textiert worden seien; nach ihm wiren die Rondelli zuerst textlose Caudae gewesen. In seinem Kata-
log 1951 vertritt er die wohl richtige Meinung, daB es sich um sechs Verse handele, deren ungerade Zeilen
conductusmiBig und deren gerade Zeilen wie Rondelli behandelt wiirden.
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Zu H. . Zingel,
Die Harfe als Symbol und
allegorisdies Attribut.

KONIG DAVID IN EINEM ARBOR JESSE DAVIDS ANDACHT Stich von Jan Sadeler (ca. 1550 -
1483. Worms, Dom. Aufnahme: Bildarchiv Foto Marburg. 1600) nach Peter de Wit, Aufnahme: Bildarchiv Rheinisches Museum, Kéln.
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letzten textierten Teil nur je zwei Durchfithrungen. So stellen wir fest, daB der
Text ,Salve virgo“ der dritten Stimme in der zweiten wiederholt wird, dafiir setzt
er nicht in der ersten Stimme ein; ein zweiter Abschnitt fingt dann mit der tex-
tierten Partie in der ersten Stimme an und wiederholt sie dann in der dritten, und
noch ein dritter Abschnitt beniitzt erste und zweite Stimme fiir seine Textierung.
Andere noch nicht verdffentlichte Rondelli dieser Art sind in den aus der Abtei
Meaux stammenden Fragmente (University of Chicago 654 Add.) enthalten??,
darunter ,Stella Maris nuncuparis”, ,Patris superni gratia“, Orbis pium pri-
mordium” und ,Christi caro mater”.

Wir diirfen deshalb daraus schlieBen, daB, obschon nur ein Theoretiker die Form
des Rondellus bespricht, diese Gattung des mehrstimmigen Gesangs in West-
england sehr gepflegt wurde. Seiner Herkunft nach ist der Rondellus in beiden,
den Stimmtauschmotetten der englischen Alleluia-Choralbearbeitungen sowie in
den Conductus, stark verwurzelt.

2. Nebenquellen zum Worcester-Repertoire

a) Oxford (Bodleiana) Mus. c 60

Die Fragmentensammlung Mus. ¢ 60 schlieft einige Blitter ein, die bis vor kurzem
in die Hs. Bodleian 816 mit eingebunden waren. Dom A. Hughes, der diese Blatter
in seinen Katalog!! mit einbezog, war der Meinung, daf sie mit zum Worcester-
Material gehérten, weil die Komposition ,Salve sancta parens” auch als Worcester
Nr. 9 bekannt ist. Er meinte, daB die Aufzeichnungsmethode und die Satzweise
beiden Fragmentenkomplexen gemeinsam seien. Zwar erkannte Hughes nicht, daf
noch andere Konkordanzen vorhanden sind, doch diirfen wir uns nicht so positiv
wie er ausdriicken, da neben Worcester andere Zentren des gemeinsamen Gutes
vorhanden sind. Bekannt ist die Tatsache 2, daB auBer in Worcester Kompositionen
gleichen Stils in Reading, Meaux, Ravesby, Leominster und vielleicht auch in Salis-
bury auftreten; die einzigen festen Angaben iiber die Herkunft der vertretenen
Kompositionen, die wir bis jetzt feststellen kénnen, deuten sogar auf andere Ver-
fasserschaft und auf erst spitere Einfuhr nach Worcester! Unsere Annahme, daf
die aus Worcester-Hss. entnommenen Blitter tatsichlich aus Worcester stammen,
bleibt bestehen, doch diirfen wir keineswegs behaupten, da diese von einer Hs.
unbekannter Provenienz losgeldsten Blatter am Oxforder Mus. ¢ 60 zu den anderen
Fragmenten gehéorten. Die erheblichen Varianten und Abweichungen in den gemein-
samen Konkordanzen verstirken diese Meinung, da nicht anzunehmen ist, daB
solche starken Varianten in Quellen gleicher Provenienz auftreten.

Die erwihnten Blitter sind in der richtigen Reihenfolge wieder zusammengestellt
und als fol. 79—85 gekennzeichnet. Von Hughes Numerierung abweichend sind

10 Der Anglist Richard L. Greene bespricht diese Fragmente kurz in seinem Aufsatz Two Mediaeval Musical
Mawnuscripts in Journal of the American Musicological Society VII, 1954, S. 28.

11 Mediaeval Polyphony in the Bodleian Library, 1951.

12 Neben den Meaux-Fragmenten ist ein Verzeichnis einer verlorenen Hs. mit Kompositionen gleichen Stils
aus Reading bekannt (vgl. F. Ludwig, Repertorium 1, 1 267 ff.); auch sind Fragmente von Leominsterer Her-
kunft in einer aus Salisbury stammenden Hs. Oxford Rawlinsen c 400" (dazu mein Aufsatz in Musica Disci-
plina VIII) vorhanden. Andere Quellen sind noch unbekannter Provenienz.

3 MF
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fol. 82—85, welche er als 82—84 angegeben hat. In der folgenden Besprechung be-
handeln wir nur die letztgenannten Blitter, zu den anderen soll nur bemerkt wer-
den, daB ,hic die nobili“ in ,hac die nobili“ verbessert werden muf.

Die Blitter 83 und 85 sind fast vollstdndig (Format 280 X 200 cm) erhalten. Fol. 82
und 84 sind bloB Streifen; fol. 82 und 85 sowie 83 und 84 sind Doppelblitter, d. h.
die Mitte einer Lage.

1. ,Kyrie fons pietatis” Aus Worcester ergénzt
,Kyrie pater venerande” fol. g2r
Pes fol. 82r

Eine dreistimmige, zu einer Variante des , Kyrie Fous bonitatis” (?) komponierte
Motette = Worcester Nr. 29 (q. v.).

2. ,Et in terra. .. voluntatis” fol. 82v—83Y
JEt in terra . . . voluntatis” fol. 82v—83Y
,Et in terra . .. voluntatis” fol. 82v—83Y

Eine in Partitur geschriebene, dreistimmige Gloriakomposition = Worcester Nr. 88
(q.v.).

3. ,Rex omnium lucifluum* fol. 83v—84r"
»Rex omnium lucifluum* fol. 84r
~Regnum tuum* fol. 84r

Eine dreistimmige, tropische Motette zum Tropus ,Regnum tuum solidum”, dem
letzten Vers des Gloriatropus , Laus tua deus” (u.a. Analecta Hymnica XLVII
282 ff.) = Lo Ha 1, 2. (Vgl. auch Worcester Nr. 80.)

4. ,Spiritus et alme orphanorum” fol. 84v—85"
»Spiritus et alme orphanorum” fol. 84v—85*
.Spiritus et alme orphanorum” fol. 84v—85T
»Spiritus et alme orphanorum® fol. 84—85*

Ein vierstimmiger Gloriatropus = Lo Ha 1, 1.

5. ,Campanis cum cymbalis” fol. 85V
»Onoremus dominam*“ fol. 85v
Pes ,, Campanis* fol. 85
Pes ,Onoremus* fol. 85V

Eine vierstimmige Motette (nicht dreistimmig, wie bei Hughes, da bei der Ablgsung
der Leim viel von der Beschriftung mit sich zog; mit Hilfe moderner Mittel ist eine
Ubertragung méglich).

6. »Vaulor ex partibus” fol. 85V

Fine vereinzelte Motettenstimme; vier Verse von je 13 Silben mit dem Reim , poni-
tur” sind erhalten geblieben; Hughes fithrt diese Stimme nicht an.
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Konkordanzen und Varianten werden anderwirtig besprochen??. Als Unikum im
ganzen mehrstimmigen Schaffen des 13.Jahrhunderts sei Nr.5 in Ubertragung
beigefiigt. Glockenartig und zymbelmiBig (,, Campanis cum cymbalis*) wechseln die
zwei den gleichen Ton F haltenden Stimmen durch 22 Longae miteinander: das
Ubrige besteht hauptsichlich aus Terzparallelen: AH A H. Die Motette selber
FGFG
wird im dritten Modus und, wie es scheint, in der bindren Form aufgefaft. Die
Perioden der Oberstimmen betragen je sieben Longae mit Ausnahme der ersten
Periode in der zweiten und der letzten Periode in der ersten Stimme. Diesem Sach-
verhalt zufolge setzt die eine Stimme dort ein, wo die andere aufhért; diese Kom-
positionsweise begegnet uns schon in den Stimmtauschmotetten der Alleluia-Choral-
bearbeitungen. Eine Reminiszenz an den Stimmtausch und selbst an die kanonische
Imitation ist sogar vorhanden, aber, da der Pes sich so oft wiederholt und die Ober-
stimmen stindig ihre Lagen gegenseitig wechseln, war das von vornherein zu er-
warten '* (S. Notenbeispiel S. 36).

b) Oxford (Bodleiana) Corpus Christi College 497

Die Vorsatzblitter der Hs. Corpus Christi College 86 wurden im Jahre 1938 ge-
16st und in mangelhafter Weise als Corpus Christi College 497 zusammengebunden.
Schon Hughes (in seinem Katalog) erkannte die richtige Reihenfolge der Frag-
mente; erhalten sind drei Doppelblétter, die Mitte einer Lage, sowie ein voran-
geschobener Streifen. Der erhaltene Teil dieser aus der zweiten Hélfte des 13. Jahr-
hunderts stammenden Sammlung enthélt lauter Marienkompositionen. Die erste
Hand zeichnete die Kyrietropen und Conductus auf, wihrend eine zweite gleich-
zeitige Hand einige Motetten hinzufiigte. Da die letztgenannten Kompositionen in
erster Linie fiir uns von Wichtigkeit sind, erwidhnen wir die von der Haupthand
notierten Kompositionen nur kurz.

Da auch der Streifen fol. 7, wie das die Lage beginnende Blatt fol. 5 Kyrietropen
enthilt, so ist anzunehmen, daB er diesem Blatt unmittelbar voranging. Dem-
zufolge kann die richtige Anordnung der Blitter folgendermafen angegeben wer-
den: fol. 7 (255 X 20 mm), fol. 5 (285 XX 215 mm), fol. 3 (285 X 195 mm), fol. 1
(285 X 155 mm), fol. 2 (285 X 185 mm), fol. 4 (285 X 195 mm) und fol. 6 (285 X
195 mm). Fol. 1 und 2, 3 und 4 sowie 5 und 6 sind Doppelblitter.

Ohne die Reste der Kyrietropen auf dem Streifen mitzuzihlen, kann man folgende
Kompositionen auffithren: 1. ,, ... Mariae eleyson Sacrum” (fol.57), 2. ,Rex
Mariae proles piae eleyson” (fol. 57v), 3. ,Porta salutis Maria naufragantum"”
(fol. 5v, 3rv), 4. ,Me(mor) esto tuorum* (fol. 3¥, 17), 6. , Ave Maria gratia plena”
(fol. 17), 7., Quis tibi Christe moeritas“ (fol. 1V, 27), 8. , Transit naturae semitas”

(fol. 2v, 47), 10. ,O Maria, stella maris* (fol. 4™, 6V) und 11. ,Gloriosa dei mater*
(fol.6v...).

13 Fir die Konkordanzen mit den Worcester-Fragmenten vgl. den Katalog, fiir die mit Lo Ha meinen Aufsatz
in Musica Disciplina VIII an der gegebenen Stelle.

14 Der Lagentausch wird bei den Theoretikern nicht direkt erwiihnt, wie er bei den zwei in Ubertragung
mitgeteilten Beispielen, also F ED C DE F — C DE FED C — F F FF F, vorkommt, doch sind Analogien in
Eien Kontrapunktregeln bei den Theoretikern zu finden. Die Discantus Positio Vulgaris (C. S. 1, 95) macht die
interessante Bemerkung, wie wir es in solch einem Beispiel finden: ,Sciendum infra quod omnes notae impares,
he quae consomant, melius consonant, quae vero dissonant, minus dissonant, quam pares“. Die Stelle ist etwas
korrupt, wie schon Riemann festgestellt hat, aber klar ist, daB ein Unterschied zwischen Konsonanzen auf dem
guten und solchen auf dem schlechten Taktteil gemacht wird.

3*
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Die Motetten sind:

5. ,In odorem continentiae conciendi“ fol. 3¢

»In odore fragrant dulcedinis® fol. 1t
9. ,O Maria, stella maris“ fol. 2v
»lesu fili summi patris” fol. 4r
Pes fol. 2V & 4r
12. ,Gaude virgo salutate Gabriele“ fol. 6v

Zu Nr. 5 hat Handschin !5 schon festgestellt, da$ die auf fol. 1T vorhandene Stimme
mit dem Triplum von Montpellier (Mo) 70 identisch ist. Hughes hat in seinem
Katalog nachgewiesen, da$ die auf fol. 3v geschriebene Stimme musikalisch mit dem
Motetus von Mo 70 identisch ist 1. Anscheinend fehlte der Pes ganz. Da der Mo-
tetus in Mo dem hl. Andreas gewidmet ist, wihrend der Tenor aus einem ebenfalls
dem hl. Andreas gewidmeten Alleluia entnommen ist, glaubt Handschin den ur-
spriinglichen Text gefunden zu haben. Doch sei bemerkt, daB sich in unserem Bei-
spiel beide Texte auf die hl. Maria beziehen. Wenn zwei auf denselben Heiligen
gedichtete Texte in derselben Motette vorkommen, so liegt die Vermutung nahe,
daB sie die urspriinglichen Texte seien. Dabei wird die Prioritdtsfrage der beiden
Texte wieder zweifelhaft; doch glauben wir mit Handschin sicher, da diese Motette
englischen Ursprungs ist. Weil gewisse Schreibfehler den beiden Versionen gemein-
sam sind, kénnte man an eine gemeinsame Vorlage denken!7,

Nr. 9 wird von Hughes als eine zweistimmige Motette angegeben, doch ist sie
sicher dreistimmig; schon die Notationsweise gibt den Beweis dafiir. Wie wir es
auch bei Nr. 5 finden, enden beide Oberstimmen mit Melismen. Zwar haben in der
Regel Conductus Schluivokalisen, doch kommen diese bei Motetten selten vor; erst
in Motetten englischen Ursprungs sind Melismen innerhalb von Motetten gewdhn-
lich. Man bemerkt, wie die Oberstimmen stindig ihre Lagen gegenseitig wechseln;
typischist F E D C. Der noch nicht identifizierte Pes findet sich in Worcester Nr. 32

CDEF

wieder und erweckt den Eindruck, als ob ihm eine liturgische Quelle zugrunde
liege. Wie Hughes festgestellt hat, taucht der Text wieder in dem Conductus Nr. 10

15 Musica Disciplina V, 1951, S. 76.

16 Hughes, Mediaeval Polyphony . . ., S. 51.

17 Es wire eine dankbare Arbeit, Niheres iiber die Vorlagen der Montpellier-Handschrift festzustellen; die
Wiederentdeckung der Hs. de la Clayette wird hoffentlich vieles zu der Geschichte der frilhen Mensuralnotation
beibringen. Die Varianten zwischen Nr. 5 und Mo V, 70 sind in meiner Baseler Maschinenschriftdissertation
The Worcester Music Fragments, 1952, S. 68 zu finden. Nebenbei bemerkt, weist die Clausula ,In Odorem*,
die zwar nicht als Quelle fiir unsere Motette sondern fiir Mo V, 95 u. a. gedient hat, gewisse Merkwiirdigkeiten
auf. Zundchst ist sie, wie Ludwig (Repertorium, S. 36) bemerkt hat, die einzige dreistimmige Clausula der
zwar Notre-Dame-Gut enthaltenden, aber insularen Handschrift Wolfenbiittel 677. Ihr geht sogar das Unikum,
die dreistimmige Gradual-Choralbearbeitung ,Haec dies“, voran. Die Clausula sowie die Motettenversion in Mo
V, 95, weisen Abweichungen von der normalen Notation auf; wo die auf den ersten Modus zuriickzufithrende
Nebenform des dritten Modus benutzt wird, finden wir sogar in Mo die zweizihlende Longa als Brevis bezeich-
net, aus welcher Tatsache wir schlieBen diirfen, daB die Vorlage binir gewesen ist; sollte die Clausula auch
bindr gewesen sein, so verschwindet doch die Hypothese der .reductio wodi” fiir die vortheoretische Zeit ganz.
Ich nehme Bezug auf eine ausfithrliche Darstellung der Modi und einen Versuch, den Leonin zugeschriebenen
Teil des Maguus Liber zu iibertragen (William Waite, The Rhythm of Twelfth Century Polyphony). Mir ist
nicht ersichtlich, weshalb der verehrte Verf. die schon von Ludwig verworfene Idee der Prioritit der peripheren
und spiten Hs. Wolfenbiittel 677 weiter fortpflanzt, indem er sie als die alteste erhaltene Fassung anerkennt:
in der Tat stammt sie aus dem 14. Jahrhundert und aus Schottland; man hitte lieber die Florentiner Handschrift
als Urtext benutzt gesehen.
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auf. Hier sehen wir, daB die zweite Stimme aus der Fortsetzung des Textes der
obersten Stimme besteht, gerade so wie bei der dadurch beriihmt gewordenen Mo-
tette Mo IV 68 = Worcester 95. Handschin fiigt hinzu!8: ,It reminds us of a
predominantly English usage of the 15th century, according to which the Credo
text was sometimes distributed between two voices” (S. Notenbeispiel S. 37).
Endlich begegnet uns Nr. 12, die vereinzelte Motettenstimme, textlich wieder unter
den Fragmenten aus Meaux (Chicago 654 Add.), fol. 2*. Dort Mittelstimme einer
anderen Motette, gesellt sie sich zu dem als Motettentext benutzten Gloriatropus
,Spiritus et alme” und zu einem noch nicht identifizierten Pes. Die stets mit
»Gaude” beginnenden Zeilen erinnern an die mittlere Stimme der Alleluia-Choral-
bearbeitung , Gaude virgo gaude“, Worcester Nr. 4519

Die wachsende Entdeckung von solchen Fragmenten bekannten oder unbekannten
Ursprungs, die stilistisch mit den Worcester-Fragmenten verwandt sind, zeigt deut-
lich, daB dieser Typus von Geséingen in ganz Westengland vertreten war, und
deutet schon darauf hin, daB die sogenannte Gesangschule zu Worcester nicht
alleinherrschend war, wenn auch Worcester immer noch als die Hauptpflegestitte
dieser Kunstrichtung gelten mag.

Die Hatfe als Symbol und allegorisches Attribut
VON HANS JOACHIM ZINGEL, KOLN

Von altersher hat die Harfe als Symbol und allegorisches Attribut eine so grofie
Rolle gespielt, daB ihre Bedeutung zuweilen eher auf aufermusikalischen Beziehun-
gen beruht hat als auf ihrer jeweiligen klanglichen und spieltechnischen Ergiebigkeit,
und noch heute gilt ,die goldene Harfe“ mehr aus solch poetischer Schau. Der
Glanz jhrer Erscheinung und das immaterielle Raunen ihrer Saiten nihren phanta-
sievolle Vorstellungen, und am Ende ist die Exklusivitit, die man dem Instrument
trotz ,Jazzharfe“ noch immer zugesteht, weniger aus seiner Seltenheit zu verstehen
als aus einem Nimbus, dessen Niederschlag in allen Kiinsten heute wie ehedem
spiirbar ist. Da wirkt auf der einen Seite die Vorstellung des harfenden Minne-
séngers, wie sie durch R. Wagners Taunhiuser mit dem Sangerkrieg im II. Akt
klingendes Leben erhalten hat, auf der anderen Seite ist es das Bild des zur Harfe
singenden Psalmisten, das in Gemilden, Stichen und Titeldrucken weit verbreitet
und iiberall bekannt ist. Weltlicher und geistlicher Bereich sind damit gleicher-
mafen erschlossen, und wenn im Profanen noch die Erinnerung an das ,Lieblings-
instrument des schonen Geschlechtes” aus GroBmutters Tagen mitschwingt, in dem
sich die Dame des Salons mit der Harfenjule von der StraBe begegnet, so werden

18 Musica Disciplina V, S. 70.

19 Man muB Hughes vorwerfen, daB er Worcester Nr. 45 in der New Oxford History (II S. 386) nicht mit ge-
niigend wissenschaftlichem Scharfsinn behandelt hat. Schon in Worcester Mediaeval Harmony stellte er fest, daB
der Anfang dieser Komposition unter einem Palimpsest liege; doch schon in dem nichts niitzenden Vorwort
wurde die Vermutung des unabhingigen Einsatzes ausgesprochen. Diese falsche Meinung vertrat er in seinem
Katalog, 1951, S. 36. 1952 teilte ich ihm mit, daB es sich tatsichlich um ein Palimpsest handele. Eine Kopie
der Maschinenschrift meiner Dissertation habe ich in der Bodleiana deponiert, doch ist sie in der Prachtausgabe

der Oxford History unberiicksichtigt geblieben. Leider sind die von Hughes besorgten Teile der Oxford History
sehr erginzungsbediirftig.
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andererseits die Grenzen mit Darstellungen der 24 Altesten und der himmlischen
Heerscharen aus der Offenbarung bis ins Ubersinnliche erhsht. So vielfiltig muten
schlieBlich diese allegorischen und symbolischen Verbramungen an, daf selbst der
Historiker die besondere Stellung der Harfe in der musikalischen Praxis einst und
jetzt nur richtig zu kldren imstande ist, wenn er die auBermusikalischen Bezogen-
heiten in seine Arbeit einbezieht!.

In den Mythen vieler Vé&lker ist ,die Erfindung der Musik“ an Saiteninstrumente
gekniipft, deren Form bereits allegorisch ausgedeutet, deren Klang vollends so viel
Magie zugesprochen wird, daf sie auf lange Sicht zu Sinnbildern géttlicher, dimo-
nischer oder natiirlicher Michte werden. Mag auch eine strenge Systematik in
diesen ,,Ur-Instrumenten” nicht immer ,Harfen“ sehen kénnen, in der Auslegung
spiterer Geschlechter jedoch stehen sie bedeutsam vor uns, ob nun Censorinus
(um 230 n. Chr.) die Erfindung der Harfe aus Dianas Bogen herleitet2, ob im
hohen Norden von der fiinfsaitigen Kantele die Rede ist, mit der der finnische
Gott Wiindmdinen die Weltschdpfung bezwingt3, oder ob J. Grimm und C. Simrock
vom harfenden Strémkarl Schwedens zu berichten wissen 4.

Antike wie exotische Harfen zeigen Verzierungen, die ,sicher in den meisten Fiillen
eine mythologische Bedeutung gehabt“ haben®. Menschliche und tierische Formen
kommen vor, Konigs-, Frauen-, Gétter- und Tierkdpfe sind hiufig, sie bleiben
sogar vielen europiischen Harfen erhalten zu Zeiten, in denen einer aufgeklérten
Epoche jegliche hintergriindige Beziehung lidngst verloren gegangen ist. , Die sdiéuste
musikinstrumentliche Darstellung des Opfersdhiffes ist in der Harfe verwirklicht” 52,
charakteristisches Tiersymbol der Harfe wiederum ist der Schwan. In beiden Gleich-
nissen wird das Instrument zur Briicke zwischen Himmel und Erde, zum Symbol
des Todes wie der Auferstehung®; unter den christlichen Tiersymbolen ist dann der
Schwan das der Reinheit?. Im Gebrauch des Wortes ,,Schwanengesang klingt die
sinnbildliche alte Beziehung noch heute an. Bei den ob-ugrischen Stimmen heifit
die Harfe geradezu ,Schwan“ (oder Kranich)8, griechische Rahmenharfen zeigen
ebenfalls den apollinischen Vogel?, und Vogelkédpfe (als Geisterbilder!) finden sich
an georgischen, sarmatischen und persischen Harfen?. Die Schlangen- und Hunds-
kopfe nordischer Harfen des Mittelalters mogen gleichfalls ihre sinnbildliche Be-
deutung gehabt haben. In allen Fillen wird die Harfe — die Tempelharfe der alten

1 Vgl. M. Pincherle, La harpe in E. Lavignac, Encyclopédie de la wmusique, 11, 3, S. 1922 (Symbolisme de la
harpe); A. Schaeffner, Origine des instruments de la musique, Paris 1936, S. 109 ff. (Religion et Magie);
Js\/iarius“Sdmeider, Die historisdien Grundlagen der wusikalisdien Symbolik, Die Musikforschung 1V, 1951,
. 113 ff.

2 Pincherle, a. a. O. S. 1893 nach Edition Teubner, 1867, S. 66.

3 J. Grimm, Deutsche Mythologie, Bd.II, Berlin 1876, S. 756; — W. Danckert, Das europiisdie Volkslied,
Berlin 1939, S.334; — Pincherle, a.a. O. S. 1910 und H. Pfrogner, Musik. Geschidite ilrer Deutung, Frei-
burg/Miinchen, 1954, S. 19.

‘; Ji G;imm, a.a.0. 756 u. Bd. I, S.408; — K. Simrock, Haudbudi der deutsdien Mythologie, Bonn 1878,
. 448 t.

5 H. Hickmann, Art. Harfe in MGG Bd. V, Sp. 1517.

5a M. Schneider, a. a. O. S. 136.

6 Marius Schneider, El origin musical de los animales-simbolos, Barcelona 1946, S. 169.

7 L. Réau, Iconographie de I'art dirétien, Bd. I, Paris 1955, S. 103.

8 A. O. Viisanen, Die ob-ugrisdie Harfe in Finnisch-ugrische Forschungen, Helsinki 1937, Bd. 24, S. 127 ff.
9 R. Herbig, Griediisdie Harfen, Athenische Mitteilungen LIV, 1929, S. 183 f. mit Abb. 10 und Beilagen
LV und LVIL

10 Viisdnen, a. a. O. S. 150 ff.
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Agypter, die Zauberharfe der Exoten, das Attribut hochgestellter Personen und
erleuchteter Propheten — mit einem Kranz mythologisch-symbolischer Vorstellun-
gen ausgezeichnet.

Im christlichen Mittelalter bedeutet die fiir die spitere Harfe charakteristische
Dreiecksform das Abbild der Vollkommenheit und der Ordnung im Kosmos. Auch
versinnbildlichen psalterium, lyra und cythara den Leib des Herrn, ihre gespannten
Saiten seine Glieder. So sagen es die Kirchenviter!!. Und noch Medchthild von
Hackeborn (1241—1299) sieht in mystischer Verziickung, wie vom Herzen Gottes
eine ,cithara” ausgeht, die Jesus ist und deren Saiten seine Auserwihlten sind 2.
Fiir Isidor von Sevilla (570—636) ist das Dreieck das Herz, die sieben Saiten sind
die Kardinaltugenden, in der Auslegung anderer auch die sieben Planeten!s.
Honorius Augustodunensis (12. Jahrhundert) sieht in der Harfe (Psalter) die Seele,
in der Leier (Kithara) den Leib verkorpert; dieser Dualismus wird uns noch be-
schiftigen 14.

Wenn schliefilich im hohen Mittelalter der Stimmschliissel (Plectriin) in Wort und
Bild gleich haufig herausgestellt wird, so soll gewiB nicht nur die praktische Funk-
tion dieses Werkzeugs aller Harfenspieler betont, sondern auch auf ein geordnetes
Tonsystem in den sauber gestimmten Saiten hingewiesen werden!s. Es liegt auf
gleicher Ebene, wenn man an den 15 Saiten der Harfe die Solmisation demonstriert,
wie es Boetius, Grocheo, Lanfranco und Glarean wollen und die Titelbilder zu
B. Prasberg, Clarissima plane atque choralis musice interpretatio (1501), sowie
von G. Rhau, Eunchiridion musices (1518), zeigen1®. Mit 3 X 7 Saiten verdeutlicht
endlich die gotische Harfe auf Hieronymus Boschs Bildkomposition Das 1000jdhrige
Reich (Ausschnitt: Die Musikantenholle) nicht allein wirklichkeitsgetreu den Drei-
Oktaven-Umfang; die Dreizahl bezeichnet zugleich die Trinitiit, die sieben Saiten
die Himmelssphiren17.

In der Rangordnung der Musikinstrumente nach Johannes de Grocheo stehen die
besaiteten ohnehin obenan 18, unsere Harfe wird dariiber hinaus noch ausdriicklich
als kiinstliches Instrument iiber die niederen Tonwerkzeuge erhoben®. Daf
der Esel ungeeignet zum Harfenspiel sei, klingt in lateinischen, deutschen, fran-
z8sischen, englischen und italienischen Sprichwértern an. Gleiches soll Hans Hol-
beins d.]J. Illustration zu des Erasmus von Rotterdam Lob der Torheit von 1516 be-

11 L. Schrade, Die Darstellungen der Téune an den Kapitellen der Abtei Cluny, Deutsche Vierteljahrschrift f.
Lit.-Wiss. u. Geistes-Geschichte, VII, 1929, S. 248; — R. Hammerstein, Die Musik am Freiburger Miinster,
AfMw IX, 1952, S. 212.

12 K. Honemeyer, Luthers Musikanschauung, hs. Diss. Miinster 1941, S. 76.

13 Pincherle, a. a. O. S. 1922; — Réau, a. a. O. S. 68.

14 Pfrogner, a.a. O. S. 117.

15 Textstellen zitieren Pincherle, a. a. O. S.1921; — Fr. Dick, Bezeidinungen fiir Saiten- und Scilaginstru-
wente in der altfranzdsischen Literatur, GieBener Beitrige zur Roman. Philologie, Heft 25, GieBen 1932; —
D. Treder, Die Musikinstrumente in den hifishen Epen der Bliitezeit, Greifswald 1933; — Abbildungen fin-
den sich bei G. Kinsky, Gesciicite der Musik in Bildern, Leipzig 1929; — M. F. Schneider, Alte Musik in
der bildenden Kuust Basels, Basel 1941; — MGG Bd. V, Taf. 65.

16 Boetius, De institutione musicae, hrsg. v. G. Friedlein, Leipzig 1867, S. 205; — J. Wolf, Die Musiklehre
des Johannes de Grodieo, SIMG 1, S. 85; — G. M. Lanfranco, Scintille di musica, Brescia 1523, 1V; —
Glarean, Dodecadiordon, Basel 1547.

17 W. Fraenger, Hieronymus Bosds, das 1000jihrige Reidi, Coburg 1947, S. 77 ff. und Taf. V; — P. Harlan,
Vom Wesen der Musikinstrumente, ZEM. 1954, S. 463 f.

18 Vgl. Wolf, a. a. O. und Th. Gérold, Les péres de I'église et la musique, Paris 1931, S. 180 f.

19 Glarean, Dodecadtordon, S.57: ,Cum difficultatem eius arbitror in causa esse tum quod vulgus magis
awmat clamosa wminusque artes habentia [instrumenta]”,
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sagen?’, Der Sentenz: ,Wer nicht Harfe spielen kann, werde ein Pfeifer 2! ent-
sprechen die Verse S.Brants in seinem Narrenschiff von 1494: ,Ein sackpfiff ist
des narren spil, der harpffen aditet er nit vil“ 212,

Sinnbildliche Funktion aus géttlicher Herkunft und Rangerhshung infolge kunst-
voller Anlage vereinen sich am Ende mit ethischem Wert. Ein Tréster in Leid und
Arbeit ist die Harfe des hl. Bernhard, gestimmt und gespielt von Anmut, Vernunft,
Reue, BuBe, Demut, Liebe, Mitleid, Geduld und Gerechtigkeit (= den neun Saiten?).
Selig, wem dies himmlische Instrument erklingt, wer durch Gottes-Minne und Armut
sich dereinst das Paradies verdient! So heifit es in einem Schriftwerk der alt-
franzdsischen Mystik 21b, und , Gutes tun und Gott loben“ lehrt auch die Harfe nach
Martin Luther. Mit dieser Formulierung in seiner Auslegung des 150. Psalms 22 ist
er nicht nur der Auffassung des J. Nider in 24 giildene Harpfen nahe, die bis 1500
schon in acht Auflagen erschienen waren?23, Luther steht damit deutlich auf dem
Boden altkirchlicher Tradition. Neueste Forschungen, vor allem die iiber die Kon-
kordanzen des Mittelalters durch H. Hiischen, deren Veréffentlichung bevorsteht,
haben erwiesen, daf die von Luther in seinen Psalmkommentaren noch vertretene,
spater von ihm selbst verworfene mystisch-allegorische Erklarung der musikalischen
Instrumente engsten Zusammenhang mit der gelehrten Methode der Kirchenviter
hat. Seit Augustin sehen diese namlich alle Instrumente weniger praktisch als geist-
lich, d. h. im Hinblick auf einen ihnen innewohnenden theologischen Gehalt, und
der Reformator schlieBt sich nur dem an, was jene in fast wortlicher Ubereinstim-
mung, zum mindesten aber immer dem Sinne nach ebenso ab- und nachgeschrieben
haben. Und zwar werden gewisse Instrumentenpaare, so auch Psalterium und
Cithara, in einem bestimmten Gegensatz gesehen: jenes weist auf die iiberirdische,
vollkommene und himmlische Welt hin, diese auf das Gegenteil. Begriindung fiir
diesen Dualismus fand man in der gegensitzlichen Formgebung beider: weil beim
Psalterium der Ton von oben herkomme (,desuper resonans“), bei der Cithara
aber von unten24. Soll nun diese Erklirung iiberhaupt eine reale Grundlage gehabt
haben, ehe sie weitergetragen und gelegentlich auch irrtiimlich verstanden worden
ist, so konnen wir uns heute nur auf zwei Instrumente beziehen, die gestaltlich jene
Antithese zulassen. Wir miissen im ,, aktnptov “, das von jeher als dreieckiges und
saitenreiches Instrument angesprochen worden ist, die assyrische aufrechte Winkel-
harfe erkennen, die so gehalten worden ist, dal ihr Kérper iiber den Saiten lag,
wihrend mit der ,cithara” in diesem Falle sowohl die antike Leier als auch eine

20 M. F. Schneider, a. a. O. Abb. 65.

21 iiberliefert durch G. Kastner, Parémiologie musicale de la langue francaise, VI, 5, S. 545 f. (Paris o. J.).
21a Neudruck der Gesellschaft der Bibliophilen, Basel 1913.

21b A. Hilka, Altfranzdsiscte Mystik und Beginentum, Zs. f. romanische Philologie, XLVII. Bd., Halle 1927,
S. 121 ff. (ausdriicklich ,harpe” im Text).

22 Honemeyer, a.a. O. S. 69.

23 Honemeyer, a. a. O. S. 75 zitiert: ,Im 3. gnadenreich Spiel wird der Mensch selbst zur Harfe. Die Saiten
sind Krifte der Seele, miissen gespannt sein, auch sollen die Hénde an die Saiten gelegt werden, d. h. der
Mensch muB mit Fleif gute Werke wirken“. Wenn daritber hinaus zitiert wird, daB das Holz (der Harfe) diirr
sein solle, d. h. der Leib miisse frei sein von der Feuchtigkeit loser Begierden, so ist solche Auslegung zu
erginzen durch ein Zitat aus Aristides Quintilianus ,Von der Musik” (hrsg. von R. Schiifke, Berlin 1937,
S. 303), in dem es heift: ,Von den Instrumenten entsprechen die mittels Saiten organisierten dem atherischen
trockenen und einfachen Bereich des Weltgebiudes wie dem betreffenden Teil der seelischen Natur. Sind sie
doch leidenschaftsloser und frei von Verinderung, der Feuchtigkeit fremd; denn durch feuchte Luft ver-
lieren sie ihre rechte Stimmung.”

24 Vgl. Honemeyer, a. a. O. und W. Wolff, Luthers Musikansdiauung im Zusa hang wit Augustin und
der kirdilidien Tradition, ungedr. Diss. Marburg 1928.
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Vorform unserer spéteren Zither gemeint sein miissen2’. Hinzu kommt, daB wir in
Ubereinstimmung mit fast allen Experten im hebriischen ,Nebel“ die Winkel-
harfe sehen und daB bereits simtlichen hebriischen, lateinischen, griechischen und
arabischen Bezeichnungen fiir dieses Saiteninstrument der Geruch der Vornehmbheit
anhaftet?8. Damit wire also frith vorgebildet, was die Kirchenviter veranlassen
konnte, das Psalterium so zu kennzeichnen; Origenes von Alexandria (ca. 185—254)
formuliert: ,psalterium = spiritus, cithara = corpus“; Augustin sagt: ,psalterium
est caro divina operaus, cithara caro humana patiens“, Bruno von Ksln (1032
bis 1101): ,psalterium est immortalitas et impassibilitas, cithara est mortalitas et
passibilitas”, und Luther endlich faBt es in den Satz: ,psalterium est deus incar-
natus, cithara est homo deificatus.” Nicht aus Willkiir oder gar durch Zufall, son-
dern auf dem Boden einer festgegriindeten Tradition erscheint also die Harfe in
Luthers Bibeliibersetzung, und mit ihr wird sie so und nicht anders im neuhoch-
deutschen Sprachschatz eingebiirgert.

Aus seiner iiberirdischen Herkunft sind dem Harfenklang von Anfang an iibersinn-
liche Krifte zugeflossen; die nordische Mythologie ist von zaubermichtigem Harfen-
spiel voll??, aber auch in neuerer Zeit kiinden noch Mérchen und Sagen von der
Macht Harfender, ja von der selbsttitigen Tongewalt des Instruments8. An dic
Aolsharfe miissen wir hier denken, an die Harfe des hl. Dunstan (925—988), die
einmal (an der Wand hingend) eine Antiphon gespielt haben soll2?, und an alle
jene natiirlichen und kiinstlichen ,, Windharfen“, die von jeher Konstrukteure und
Phantasten beschiftigt haben und bis in unsere Tage den Poeten als zauberisches
Requisit gelten3®. Natur-, Erd- und Wassergeister haben sich des Zaubers klin-
gender Saiten bedient; Seekdnig, Meermann und Néck sind Gestalten, denen
Bildner, Dichter und Musiker Harfenspiel nachrithmen 3!. Die Assoziation rauschen-
der Harfenarpeggien zu bewegtem Wind- und Wasserspiel ist schlieflich in der
neueren Musik, in der Programmusik, im romantischen und impressionistischen Stil
lebendig. ,Die Zauberharfe“ ist nicht blo ein Titel fiir ein Schubertsches Sing-
spiel gewesen, in dem der Komponist iibrigens fiir zwei Harfen schreibt, zaube-
risches Kolorit ist der Harfenton schon in Hindels Giulio Cesare (1724), dann in
Boieldieus La dame blandhe (1825) und endlich bei Wagner, Strauss und Debussy,
in deren Partituren iiber das Koloristische hinaus noch stark das Sinnbildliche zu
spiiren ist.

Gutes und Boses wirken die Dimonen mit ihrem Saitenspiel; Verlockung und Ver-
fithrung sind ebenso ihre Ziele wie Hilfe und Errettung zum Guten. Magisch und

25 Im spiten Gelehrtenlatein ist freilich die Harfe auch oft als ,cithara“ bezeichnet.

26 H. Hickmann, Les harpes de I'Egypte pharaonique, Kairo 1953, S. 365 ff.

27 Handworterbudi des deutsdien Aberglaubens, 111, S. 1465 ff. und Danckert, a. a. O. S. 334,

jﬂth!. das von C. Simrock (Deutsdte Mirdsen, Stuttgart 1864, S. 71 ff.) aufgezeichnete Mirchen Der eiserne
onann,

29 Handwdrterbuch des deutsdien Aberglaubens, S. 1465 ff.

30 So ist Héltys ,Lied” von der kleinen Harfe, deren Saiten im Abendrot von selbst ténen, zum Motto fiir

den III. Satz der Harfensonate von P. Hindemith (1939) geworden.

31 Man denke an Eichendorffs Meeresstille, an Geibels Vers ,Der Meermann harft* und an die Ballade Der

Néck nach dem Schwedischen von A. Kopisch in der Vertonung durch C. Loewe.

Die Windharfe heiBt eine Gedichtsammlung von Oda Schifer (1937), Geisterharfe betitelt sich eine Novelle

von Johanna Baltz (1887), Die Harfe. Ein Beitrag zum Geisterglauben eine Erzihlung von Th. Kérner.

Eine Oper Meermanns Harfe von Arno Kleffel wurde 1865 in Riga aufgefiihrt.

}Xierhedr gehoren auch die Gemilde von A. Bécklin Meeresbrandung und Seetingeltangel sowie M. Klingers
ccorde.
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zauberhaft beriickendes Harfenspiel nihrt die Neigung des mittelalterlichen Men-
schen zur Symbolik, folgert F. Dick aus verschiedenen Textstellen, die er zitiert.
DaB ,der Harfen Wunderklang der bésen Geister wehret”, sagt noch G. Ph. Hars-
dorfer in seiner Seelewig von 164432, Wenn dann der Geiz33, die Wollust34, die
Sirenen 33, Unterweltsddmonen und gar der Teufel selbst sich des Harfenzaubers
bemichtigen3$, so war gewiB fiir die Zeitgenossen, die viel besser als wir um
»Sinnbilder” Bescheid gewuBt haben, die Aussage solcher paradoxer Bildmotive
um so eindringlicher. Dasselbe gilt, wenn — wie schon im Altertum37 — im Mittel-
alter ausgerechnet Tieren eine Harfe in die Hand gegeben wird; Esel und Schwein —
Symbole der Dummbheit und Gemeinheit (man denke an die oben genannten
Sprichworter!) — spielen gelegentlich Harfe 38.

Am groBartigsten hat sich die Macht der Tone in der Gestalt des antiken Orpheus
bewiesen, der im Norden seine Parallele hat3?, und in David, dem Hirtenknaben
und spéteren Psalmisten, seine christliche Entsprechung findet. Beide Uberlieferun-
gen, die heidnische wie die biblische, sind so oft in Wort, Bild und Ton kiinst-
lerisch gestaltet worden, dal vornehmlich sie den eigenen Nimbus der Harfe fest-
gelegt haben.

Der ein Saitenspiel handhabende griechische Singer — eine Handschrift des British
Museum, London, stellt ihn harfend inmitten der Tiere dar4® — ist als Opernheld
seit Monteverdis Orfeo (1607) bekannt geworden; sein musikalisches Attribut
bleibt in vielen Partituren die Harfe (Gluck 1762, J. G. Naumann 1787, J. Haydn
1793/94 u. a.). In der Karikatur spielt J. Offenbach, ein zweiter Orpheus, Harfe 41,
In der alttestamentarischen Figur des harfenden David sieht R. Hammerstein mit
Recht drei verschiedene Sinngehalte4?: zunichst die Verwirklichung der Heilung
des kranken Saul, danach David selbst als Begriinder der Kirchenmusik und endlich
seine Gestalt mit der Harfe als Sinnbild christlichen Lobgesangs; der Psalmist wird
zuletzt — dhnlich wie die hl. Cécilie *3 — selbst als Allegorie der Kirchenmusik ge-
sehen. Eine ausfiihrliche Wiirdigung der Davidgestalt verdanken wir W. Blanken-
burg 44, hier interessieren uns zunichst die Szene ,,David vor Saul” und die Heilung
Sauls durch das Harfenspiel. Blankenburg hebt hervor, da die medizinische Wir-
kung der Musik niemals bloB magisch verstanden werde, sondern immer auch als

32 MfM. XIII, S. 53 ff.

33 H. Lavoix, La musique dans I'imagerie du moyen dge, Paris 1875, S. 21.

34 Auf einer aquarellierten Federzeichnung von Peter Vischer d. A. (Abb. in A. Fuchs, Die Musikdarstellun-
gen am Sebaldusgrab, Erlanger Beitr. z. Musikwissenschaft II, Kassel 1935, S. 36.)

85 Im Hortus Deliciarum der Herrad von Landsperg (vgl. M. Engelhardt, H. von Landsperg, Stuttgart 1818,
Taf. 5, Fig. 3). Ahnlich bei einem Fest am Wiirttembergischen Hofe 1609 (vgl. H. J. Zingel, Harfe und Harfen-
spiel, Halle 1932, S. 86 Anm.). — Die Loreley mit einer Harfe malte A. Rethel (ca. 1836).

38 Lavoix, a. a. O. S. 47 und Handworterbuch des deutsdien Aberglaubens, S. 1465 ff.

87 H. Hidmann, ,Harfe“ in MGG Bd. V, Abb. 25, 40 u. 43 (altvorderasiatische Tierdarstellungen).

38 Pincherle, a.a. O. S.1922; — Mar. Schneider, a. a. O. S.273; — Réau, a.a. O. S. 125; — M. Ridkert,
Painting in Britain, Melbourne 1954, Taf. 94.

39 Danckert, a. a. O. S. 334.

40 Signatur: Eg. 1554, German., 1596—99.

41 Abb. in F. Herzfeld, Du uud die Musik, Berlin 1950, S. 329.

42 a, a. O. — Vgl. dazu W. Menzel, Christlidie Symbolik, Regensburg 1854, Bd. I, S. 372.

43 Vgl. dazu Th. K&rners Gedicht Die hi. Cicilie, C. A. H. Clodius’ Gedicht Au die Harfe der hl. Ciicilie (Allg.
musikal. Ztg., Leipzig 1806, S. 273. — Ferner den mehrfach verwendeten Titel zu G. F. Hiindels Opern (Abb.
in R. Haas, Musik des Barocks, Potsdam 1928, S. 241; — J. Miiller-Blattau, Héndel, Potsdam 1933, S. 116; —
MGG V, Sp. 1254.). Endlich die Gemilde von P. Mignard (Abb. in Euciclopedia italiana, Milano-Roma 1929,
Bd. IV, Taf. 112) und Fr. Solimena [1657—1747] (Schlo8 Pommersfelden).

44 MGG Bd. III, Sp. 39 ff.
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Frucht des gottlichen Geistes. Damit ordnet sich erneut die Stellung des charakteri-
stischen Instruments in jenen Bezirk ein, der ihm nach der dualistischen Auslegung
der Kirchenviiter seit jeher zukommt. Schon aus dem hohen Mittelalter sind an-
schauliche Darstellungen iiberliefert %3, desgleichen Textstellen (z. B. aus der Welt-
chronik) *8. Die Geschichte klingt ferner bei Martin Luther ebenso an*? wie in
J. Otts Vorrede zu den 115 weltlichen und einigen geistlichen Liedern*s und in
G. Ph. Harsdérfers Frauenzimmergesprichspielen®®. Sie wird in einem Baseler Voiks-
schauspiel von 1571 dargestellt%°, wie sie schon bei Tinctoris Bestandteil der Musik-
lehre als ,mos davidicus” ist® und auch von G.Zarlino nicht vergessen wird52.
J. Kuhnau ist das Thema Anla8 zur zweiten seiner Musikalisdien Vorstellung eini-
ger biblischer Historien geworden®3, ebensowenig fehlt es in dem von J. U. Kénig
verfaBten Oratorientext von 1718 Der kénigliche Prophete David, dessen Musik
von G. Ph. Telemann leider verschollen ist3%. Thre kiinstlerisch eindringlichste Dar-
stellung endlich fand diese biblische Szene durch Rembrandt, der aufler einer Hand-
zeichnung zwei Gemilde (in den Haag und Frankfurt) hinterlassen hat.

AuBerlicher als seine vergeistigte Kunst wirkt dagegen P.Lastmanns Bild ,David
im Tempel“ (Braunschweig)5%. ,David Rex“ inmitten seiner Musiker war schon im
hohen Mittelalter das am hdufigsten vorkommende musikikonographische Thema 36,
in zahlreichen Miniaturen ist es abgewandelt®” und am Ende geradezu das typische
Psalterbild geworden 8. Wird dabei zunéchst jeweils dem Psalmisten das Lieblings-
instrument der Zeit in die Hand gegeben, so bleibt schlieBlich die Harfe als bevor-
zugtes Attribut des musizierenden Konigs iibrig, und nach allem, was wir bisher
an sinnbildlichen Hintergriinden finden konnten, ist das kein Zufall. Noch be-
deutungsvoller freilich ist der letzte der von Hammerstein genannten Sinngehalte:
das Psalterbild, in dem der harfende David zum Sinnbild christlichen Lobgesangs,
d. h. der Kirchenmusik wird; denn der Psalter ist das Gebetbuch der Kirche schlecht-
hin®. Dieses Bild ist am Beginn des Psalters in den mittelalterlichen Prachtbanden
wie in den Stunden- und Gebetbiichern burgundischer Fiirsten zu finden. Nicht nur
das Thema ,David mit seinen Musikern“, sondern auch David allein, betend (die
Harfe liegt vor ihm) oder singend und harfend, wird immer neu gestaltet. Im
,Arbor Jesse“, in den Reihenfiguren gotischer Kirchenfassaden, am geschnitzten
Chorgestiihl, auf Heiligenbildern, an Orgelprospekten erscheint der Schutzpatron
der Musica sacra mit seiner Harfe; zu Plastiken, Gemilden, Stichen und Schnitten

45 M. Rickert, a. a. O., Taf. 86; — Th. Gérold, Histoire de la musique, Paris 1936, Pl. XXIII, auch S. 329.

46 Treder, a. a. O. S. 40.

47 In der Vorrede zu den Symphoniae jucundae (1538) zitiert von Pfrogner, a.a. O. S. 158.

48 abgedruckt in Eitner Publikationen I—IV.

49 Vgl. E. Schmitz, Liliencron-Festschrift, Leipzig 1910, S. 254 ff.

50 E. Refardt, AfMW III, S. 199 ff.

51 E. Coussemaker, Scriptores, 1V, S. 153 f.

52 Istitutioni harmonidie, Venedig 1562, S. 7.

53 Vgl. Zingel, a. a. O. S. 120.

54 Zingel, a.a.O. $.120f. — In J.v. Seyfrieds dreiaktigem Melodram Saul ist die Szene musikalisch
ausgefiihrt.

55 Abb. in M. Sauerlandt, Die Musik in 5 Jahrhunderten europdisdier Malerei, Leipzig 1922, Taf. 93.

56 Hammerstein, a. a. O. S. 212, und A. Springer, Die Psalter-Illustration im frithen Mittelalter, Leipzig 1883.
57 Vgl. E. Boeckler, Abendlindische Miniaturen, Leipzig-Berlin 1930; — P. Buberl, Die illuminierten
Hss. in Steiermark,, Leipzig 1911; — H. J. Hermann, Die frihmittelalterlidien Hss. des Abendlandes, Leipzig
1923; — H. Tietze, Die illuminierten Hss. der Rossiana zu Wien, Leipzig 1911; — H. Wegener, Die deutsdien
Hss. bis 1500, Leipzig 1928; — D. F. Scheurleer, Iconographie des instruments de musique, Den Haag 1914.
58 J. R. Rahn, Das Psalterium aureum zu St. Gallen, St. Gallen 1878.

59 Blankenburg, a. a. O. Sp. 41.
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treten Titelblitter. So sehr ist die Harfe Mittel zum Lobe Gottes, daB ein altes
Sprichwort sagen darf: ,,Es tont nicht gut auf der Harfe, wenn man Gott ldstert” 592,
So stark ist die Allegorie im BewuBtsein der abendlindischen Menschheit verankert,
daB die Harfen der Barockzeit — unabhingig vom Typ — ,Davidsharfe” genannt
und mit einem gekronten Haupt, dem des koniglichen Harfenspielers aus dem
Alten Testament, geziert werden. Mehr noch, der Begriff ,Davidsharfe” wird als
so eindeutig empfunden, daB Lieder- und Psalmensammlungen bald so heifien
kénnen: Cithara Davidica, Davids-Harpffe, Konigliche Harff des himmlischen
Sdngerfiirsten, Harpffen Davids mit Teutschen Saiten bespannt, Davids Bufl- und
Todten Harpffen, Christlidh Davids Harfenspiel, Hunderttonige Vater-Unsers-
Harffe, Lobsingende Harfe, Geistlich Harfeuspiel, Zionsharpfe, Arpa Davidica,
Choralharfe, Lutherische Harfe; seit dem 16. Jahrhundert reiht sich Titel an Titel,
und nicht allein deutsche, sondern auch englische und hollindische Ausgaben er-
scheinen bis in unsere Zeit, in der die letzten Drucke mit diesem Schlagwort ver-
sehen werden. Der Titel einer spiten Ausgabe des Psalters von A.Lobwasser
(Berlin 1700) symbolisiert iiberdies treffend, wie ,die lobenden Wasser aus einem
Psalter in Harfenform alle Lande durchstrémen® 60,

Instrument der Bibel ist die Harfe ohnehin®'; man gibt sie den Juden in die Hand,
wenn alttestamentarische Geschichten dargestellt werden sollen®; in den apo-
kalyptischen Visionen bei den 24 Altesten und im Chor der Engel tont sie eben-
50 %3. Von Himmelstonen und Engelsharfen wissen auch neuere Autoren zu reden 4,
und ganz eindeutig kontrastiert Victor Hugo in La Lyre et la Harpe (1822) diese
im christlichen Sinne gegeniiber jener im heidnischen. Fiir die musikalische Praxis
folgt daraus eine Verwendung der Instrumentalfarbe der Harfe vornehmlich in Ge-
beten, Apotheosen und Sakralszenen®. Was in einigen frithen Kirchenkantaten
(von S.Kniipfer, J. Krieger, J. Schelle, F. W. Zachow) Gestalt angenommen hatte
und in der farbigen Kirchenmusik der Herrnhuter Briidergemeine zu Niesky fort-
gesetzt worden ist®, findet in der romantischen Orchestration seine Erfiillung.
Nur iiber diese historische Tradition ist die Einbiirgerung der Harfe im modernen
Orchester iiberhaupt zu verstehen; denn wenn H. Berlioz in seinem Grand traité

59a Gérold, a.a. O. S. 404, zitiert Prosper von Aquitanien, der sagt: ,Psalterio coelestia, cithara autem
terrena laudentur”.

60 Abb. in MGG Bd. 1, Sp. 1715 und in F. Blume, Evaugeliscdie Kircienmusik, Postdam 1931, Abb. 24, S. 74.
Die zentrale Aufstellung des kéniglichen Harfenspielers auf dem bekannten Stich der Dresdener Kantorei um
H. Schiitz ,beleuditet seine hohe sinmbildlidte und autorative Kraft“ (Blankenburg); Abb. in H. Schnoor,
Dresden. 400 Jahre deutscie Musikkultur, Dresden 1948, S. 44 und in MGG 1V, Sp. 979 (im Ausschnitt).

61 Vgl. G. Biichner, Biblisdie Real- und Verbal-Handkonkordanz, Leipzig 1901; — Calwer Bibelkonkordanz,
Stuttgart 1922; — Praktiscdies Bibelhandbudi (Wortkonkordanz), Stuttgart 1951.

62 Musikalische Verwirklichung in Moritz v. Hessen, Psalm 150; Musik zu Basler Volksschauspielen 16. Jh.;
S. Brossard, Les trois eufants de la fournaise de Babylon; Hindel, Esther (1720); B. Klein, David (1830);
J. von Seyfried, Noah (1819); J. E. Eberlin, Der verlorene Sohn; J. Fr. Lesueur, Weilimaditsoratorium; H. Ber-
lioz, Des Heilands Kindheit; Fr. Liszt, Psalm 23 und 137; A. Honegger, Kéunig David.

63 Vgl. dazu G. Schiinemann, Die Musikiustrumente der 24 Alten, AfMf 1, 1936, S. 42 ff. mit Abb. —
Abb. barocker Titel bei J. Haas, a.a. O. S.97 u. 109. — Am bekanntesten A. Diirers ,Berufung® (Apoka-
lypse) von 1498. — Vgl. ferner J. Sadeler, Anbetung des Lammes, 1588 (Abb. in AfMW I, S. 57) und ,Colle-
gium musicum zu Thun“ 1737 (Abb. in A. E. Cherbuliez, Die Sdiweiz in der Musikgeschichte, Leipzig 1932,
Abb. 7); auch Ms. aus dem 13. Jh. (Abb. bei Gérold, a. a. O. PI. XXI.)

64 Silesius, Milton, Klopstock, Schiller, Hélty, Matthison, Platen, Dehmel, Chateaubriand, Lamartine u. a.
Der Engel, der seine Harfe versetzte, ist der Titel eines Romans von Ch. Terrot (Deutsche Ubersetzung im
Siiddeutschen Verlag, Miinchen 1955).

65 E. A.Slanina, Die Sacralszenen der deutsdien Oper des frithen 19. Jahrhunderts (Diss. Kéln 1934), Bochum
1935; — H.J. Zingel, Die Eiufihrung der Harfe in das romantisdte Ordiester, Die Musikforschung II,
Kassel 1949, S. 192 ff.

68 Zingel, Harfe und Harfenspiel, S. 127 f. und 157 f.
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d'Instrumentation et d’ Ordhestration modernes (Paris 1844, S. 80) iiber die Harfe
bemerkt: ,Les notes, les accords, les arpéges qu’elles jettent alors ou travers de
I'orchestre et du chceur, sont d’'une splendeur extréme. Rien de plus sympathique
avec les idées de fétes poétiques, de pompes religieuses, que les sons d'une grande
masse de harpes ingénieusement employée”, so faft er nur noch einmal vom mo-
dernen Klangempfinden her, was die Uberlieferung seit altersher an sinnbildlicher
Bedeutung in sich schlo8.

Schon frithzeitig haben sich (vgl. Blankenburg) jiidische, hellenistische und christ-
liche Vorstellungen zu einer einzigen Gestalt ,Orpheus-David-Christus“ verdichtet.
Dariiber hinaus mégen Motive aus anderen Bereichen in die Figur des harfenden
Psalmensingers eingegangen sein, so z. B. solche, die von den antiken Gottheiten
und Singer-Poeten wie Phébus-Apollon, Arion und Amphion herriihrten #82, Spiter,
als schon die Harfe Davids sich ihre Sonderstellung zu erringen begann, kam auch
aus dem Norden Kunde von harfenden Barden. In Irland, Wales und Schottland
spielte die Rahmenharfe eine groBe Rolle, sie gehorte zu den drei unentbehrlichen
Requisiten des edlen Mannes und genof gesetzlichen Schutz. Mit den ,Lais de
harpe”, die Tristan gesungen hat%?, mag dann der Ruhm jener nordischen Harfner
heriibergekommen sein. Bezeichnenderweise steht in dem bekannten Doppelbildnis
Dufay-Binchois die Harfe, stellvertretend fiir die weltliche Musik, der Orgel gegen-
tiber %8, auch haben einige Minnesinger sie im Wappen gefiihrt %, eine sogenannte
Wolkensteinharfe hat man auf der Wartburg verwahrt, und G. de Machaut zihlte
die Vorziige seiner Dame an den Saiten seiner Harfe ab7°. Als Wappenzeichen
Irlands, wo die europiische Harfe ihre erste Forderung genoB, hat sie lange in der
Standarte des britischen Kénigs gestanden, im saitenlosen Zustand sollte sie auf
einem Relief am , Irischen Hause“ zu Dublin als Mahnmal der Unfreiheit das Volk
aufrufen. Als man spiter Ossians Poesie entdeckte, erhielten aus der Tradition
der Briten die Sdnger der Romantik starken Impuls. Bei keiner Ossian- oder
Barden-Oper durfte das charakteristische Requisit fortan fehlen, Rust, Mayr,
Lesueur, Catel und Méhul verwenden Harfen in ihren Partituren?!. Selbst niederen
Wandermusikanten erweisen Dichter und Maler nun Ehren; in den Gestalten der
(oft blinden) Harfner und Harfenmédchen lebt die Vergangenheit in einem ver-
kldrten Lichte auf’. Die ,Lieder des Harfners”, die durch die Didmmerung und

86a Apollo mit der Harfe: vgl. Lavoix, a.a. O. S.47; — Treder, a. a. O. S.39; — D. F. Scheurleer, Cata-
logus van de Muziekwerken, 1I, Den Haag 1924, S. 81; — dazu Hans Sachs, Die harpff Apollinis und der friedstab
Mercurii, auch Phoebus mit der frawen Coromis; — C. Spangenberg, Vou der Musica und den Meistersingern,
ed. A.v.Keller, Stuttgart 1861; — H. Holbein d.J., Entwurf zu einer Festdekoration 1533 (Kretzschmar-
Festschrift, Leipzig 1918, S. 19).

Amphion mit Harfe zaubert bereits in der Weltdironik (Treder, a.a. O. S.40); desgl. in Gérings Liebes-
wmeyenbliihmlein (1654).

Arion mit Harfe: erwshnt von Spangenberg, a. a. O., und dargestellt von J. Peri im 5. Intermedium zu Florenz
1589 (vgl. J. Haas, a.a. O. S. 31).

67 Lavoix, a.a. O. S. 33 f.; — Treder, a. a. O. S. 39 f.

68 Abb. in KongreBbericht Basel 1924, Leipzig 1925, zum Titel, und in MGG I, Sp. 1854.

89 Lavoix, a. a. O., nennt den ,wilden Alexander”, das Handworterbuds des deutsdien Aberglaubens, S. 1465 ff.
Blicker von Steinach. In der Genealogie des Hauses Habsburg (von J. Burgkmair) fiihrt ein Werner v. H. ein
solches Wappen (Abb. in G. Dehio, Gesciidite der deutsdien Kunst, Tafelband, Nr. 144).

70 im ,Dit de la harpe" (nach Dick, a. a. O. u. a.).

71 Zingel, Mf 11, S. 199 §.

72 Ygl. Gedichte von Klopstock, Goethe, Matthison, Mayrhofer, Uhland, Lenau, Storm. Uber den blinden
Musiker (Harfner) in der Antike weiB H. Hickmann Wesentliches zu sagen (Le métier de musicien au temps
des Pharaons, Kairo 1954), — Vgl. auch L. Richters ,Uberfahrt am Schreckenstein“ im Vergleich zu Th. Kérners

Der Schireckenstein und der Elbstrom. — Mit Thomas' Mignon ist der Harfner aus Goethes Wilkelm Meister
auf die Opernbiihne gekommen.
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nichtliche Stille hallen und wehmiitige Sehnsucht wecken, sind gleichsam ein Kon-
zentrat der Romantik (Tieck, Mérike, Stifter). Harfentdne scheinen aus Himmels-
fernen zu kommen, und leicht gilt das Instrument #hnlich der Leier als Sinnbild
der Poesie, wobei die Tatsache, daB es lebendig und praktisch verwertbar war, ihm
nur noch den Vorrang vor jener sicherte.

Am Ende darf das Instrument, das Orpheus, Kénig David und der hl. Caecilia zu-
gewiesen und von den Singern der Heldenlieder gespielt worden war, eine der neun
Musen auf dem ParnaB? und die Musica selbst zieren. In der Darstellung der
sieben freien Kiinste aus der Bilderhandschrift der Herrad von Landsperg (12.]h.)
war sie schon so abgebildet?. Eine Harfe allein oder einen harfenden Engel oder
Genius wihlen sich spiter Musikfirmen als passendes Fabrikzeichen (A. Ruckers
und J. Couchet in Antwerpen, A.Delin und noch J. Kirkman in London)7, bei
Musikfesten, Ausstellungen und Messen gilt das Instrument als Kennzeichen, und
es ist auch Max Klinger als geeignetes Attribut der Muse in seiner Evocation er-
schienen, ist also gleichsam tdnendes Sinnbild kiinstlerischer Inspiration und Hul-
digung an die Musik.

So rundet sich der Kreis. Der Primat der ,goldenen Harfe“ ist keine willkiirliche
Erfindung, sondern geschichtliche Tatsache, die weit zuriick zu verfolgen ist und
die soziologische Sonderstellung des Instruments rechtfertigt.

Ein Musiklexikon von Christoph Demantius
VON HANS HEINRICH EGGEBRECHT, ERLANGEN

Die Musica nova brachte zu Beginn des 17.Jahrhunderts aus Italien zahlreiche
neue Kunstworter mit, die bald auch zu einem Lehrgegenstand des Musikunter-
richts an den deutschen Lateinschulen erhoben wurden, weil die Knaben, ,wenn
sie zur Music gestellet werden ... von Italienischer Sprache | vud also jetzo
vblichen Terminis Musicis nichts gelernet | noch verstehen“ (N. Gengenbach, Mu-
sica Nova, Leipzig 1626). Als Ubermittler der neuen italienischen Fachausdriicke
galt das ganze 17. Jahrhundert hindurch Michael Praetorius. Im Anschluf an sein
Syntagma musicum 111 (1619) wurde im deutschen Raum die musikterminologische
Lexikographie in Form von Appendices usitatiorum in hodierna Musica terminorum
begriindet, die den Lehrbiichern der praktischen Musik (Ars cantus, Musica modu-
latoria, Ars executionis) ,den Tyronibus zum besten” beigegeben wurden, ,die-
weil heutigen Tages |/ hin vnd wider die Italienischen termini musici bey den
Componisten sehr gebriauchlich seyn” (J. A. Herbst, Musica practica, Niirnberg
1642). Zumeist wurden auch lateinische und griechische Termini in diese Appen-
dices mit eingereiht. Sie bildeten bis in das 18.Jahrhundert hinein im deutschen
Raum eine eigene Gattung der musikterminologischen Lexikographie, die dann

73 z. B. bei P. Vischer d. A., Figur am Sebaldusgrab zu Niirnberg, H. Holbein d. J., Entwurf zum ,Parnaf”
1533 (Berliner Kupferstichkabinett), P. van Vianen, Silberrelief zu Wien (Wiener Jahrbuch 15), J. A. de Peters.
Apoll und die Musen, Kéln, Wallraf-Richartz-Museum.

74 Abb. in MGG III, Sp. 1295.

75 Vgl. Grove, Dictionary IlI. Ed. 1927, Bd. 1V, S. 474 ff., und E. Closson et Ch. v. d. Borren, La musique en
Belgique, Briissel 1950, S. 457 und 459.
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auch neben den eigentlichen Musiklexika (seit Janowka 1701) noch eine Zeit lang
fortbestand. Thr stark traditionelles Geprige, ersichtlich vor allem an einem
charakteristischen Grundbestand von Wértern und Wortbegriffen (Concerto, Ca-
pella, Coro favorito, Falso bordone, Verzierungsbezeichnungen [Accento, Tremulo,
Tirata usw.], Tempus, Director musices, Stilus recitativus u.v.a.) ist sympto-
matisch fiir die epochale Geschlossenheit der Zeit von 1600 bis gegen 1750.
Derartige Appendices terminorum musicorum finden sich u. a.in den Lehrbiichern
der Musica practica von Nicolaus Gengenbach (Musica Nova, Leipzig 1626),
Christoph Demantius (Isagoge artis musicae, seit 8. Aufl., Freiberg i.S. 1632),
Laurentius Ribovius (Euchiridion Musicum, 2/1638), Ambrosius Profe (Com-
pendium Musicum, Leipzig 1641), Johann Andreas Herbst (Musica practica,
Niirnberg 1642)1!, Johann Michael Corvinus (Heptachordum Danicum, Kopen-
hagen 1646), Nicolaus Zerleder (Musica Figuralis, Bern 1658), Georg Falck
(Idea Bomi Cantoris, Niirnberg 1688), J. C. Lange (Methodus Nova, Hildes-
heim 1688), Johann Georg Ahle (Kurze Amleitung zur Singekunst, Miihlhausen
1690), Johann Lorenz Albrecht (Griindlidie Einleitung, Langensalza 1761),
J. A. Hiller (Anweisung, Leipzig 1774). Auch Johann Gottfried Walthers lexikalische
Arbeit im 1. Band seiner Praecepta der Musicalischen Composition (Weimar 1708) 2
gehort hierher: Der eigentlichen Kompositionslehre (Musica poetica) des I1. Bandes
stellt Walther eine Elementarlehre voran, in der die musikalischen Termini ,mit
unter die musicalischen Charakteres” gezihlt werden. Dagegen ist sein Musicalisdies
Lexicon (Leipzig 1732) im AnschluB an S. de Brossards Dictionnaire de Musique
(Paris 1703) entstanden, das seinerseits aus dem Plan erwachsen war, die ,mots
Italiens” in franzdsischer Sprache zu erkldren3. Mit Brossard und Walther war,
zusammen mit dem Musiklexikon des Prager Organisten Th.B.Janowka (Prag
1701), die musikalische Lexikographie als ein selbstindiger Zweig des musik-
theoretischen Schrifttums begriindet, der dann im deutschen Raum durch das
Stosselsche Kurtzgefafite Musicalishe Lexicon (Chemnitz 1737) und durch die
Arbeiten von J. G. L. Wilke (1786), G.F. Wolf (1787) und H. Chr. Koch (1802)
in unser lexikographisches Zeitalter hineingefithrt wurde.

Der terminologische Anhang in der Isagoge artis musicae... Kurtze Amnleitung
recht und leicht singen zu lernen von Christoph Demantius, dem Zittauer und Frei-
berger Stadtschulkantor, ist das umfangreichste Musikworterbuch des 17.Jahr-
hunderts und hat neben der kleineren Herbstschen Arbeit zahlreichen spiteren
Appendices als Vorbild gedient. Von den 10 Auflagen (12 Ausgaben) der Zeit von
1602 bis 1671 lassen sich nur noch 5 Exemplare nachweisen*:

1 Abdruck dieser Appendix zusammen mitden handschriftlichen Eintragungen von Friedrich Emanuel Praetorius in
das Wolfenbiitteler Exemplar der Herbstschen Gesangslehre in der Zeitschrift Musica in Vorb.

2 Neuausgabe von P. Benary (Jenaer Beitrige zur Musikforschung, hrsg. von H. Besseler, Bd. 2) Leipzig 1955.
3 H. H. Eggebrecht, J. G. Walthers Musiklexikon in seinen terminologisdien Partien (Acta musicologica in
Vorbereitung).

4 In Ergdnzung einer Umfrage der Deutschen Staatsbibliothek Berlin vom Jahre 1950.

Von Demantius’ Forma Mvsices. Gritndtlidier und kurtzer Beridit der singekunst, Bautzen 1592 (ein nur
deutsch abgefaBter kleinerer Vorlaufer der lateinisch-deutsch abgefaBten Isagoge) scheint es nur noch ein ein-
ziges Exemplar zu geben (Deutsche Staatsbibliothek Berlin, z. Z. Universititsbibliothek Titbingen).

4 MF
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Niirnberg 1607 (British Museum London, Bibliothek Hirsch)®

Freiberg 1621 (Niedersdchsische Landesbibliothek Hannover)

Freiberg 1632 (8. Auflage, Deutsche Staatsbibliothek Berlin, z. Z. Universititsbibliothek
Tiibingen)

Freiberg 1650 (Ratsschulbiicherei Zwickau)

Freiberg 1656 (9. Auflage, unverindert gegeniiber 8. Auflage, Bayerische Staatsbibliothek
Miinchen)

Der lexikalische Anhang ist offenbar erst seit der 8. Auflage in die Isagoge ein-
gefiigt. Denn jener weiter unten zitierte Passus aus der Vorrede bezieht sich aus-
driicklich auf diese Auflage, und in den angefiihrten Ausgaben von 1607 und 1621
ist die Appendix nicht enthalten.

Im dreigegliederten Modell der deutschen Musiklehre des 17. Jahrhunderts (Musica
theoretica, — practica, — poetica) gehért die Isagoge zu den Lehrbiichern der
Musica practica, der trivialen Musica, der Ars cantus. Die Lehre von der italie-
nischen Manuiera del buon canto (Verzierungslehre) ist noch nicht mit einbezogen.
Sie findet sich im Bereich der deutschen Schulmusik erstmalig 1642 in der Musica
practica von J. A. Herbst (im Anschluf an Praetorius, Syntagma musicum III)C.
Der Aufbau der Isagoge (ab 8. Auflage) ist folgender: De Clavibus, De Vocibus
[Tonsilben], De Mutatione vocum, De Figuris notarum mit Ligaturen-, Tactus-
und Fuga-[Canon-] Lehre, 6 Gesangsregeln (iiber Haltung, Intonation, Affekt-
beachtung und Aussprache), Appendix, Solmisationsexempla (Intervalliibungen),
100 Fugenexempla (Mutationsiibungen).

Eine Neuausgabe dieser Lehrschrift diirfte wegen ihres traditionellen und typischen
Charakters kaum lohnend sein. Ihre Besonderheit ist, worauf schon R. Kade? und
A. Adrio® hinwiesen, jener lexikographische Teil, den wir als das bedeutendste
»~Musiklexikon“ des 17. Jahrhunderts hier (mit Anmerkungen versehen) vollstindig
mitteilen. In der lateinischen Vorrede zur 8. Auflage (datiert 12. Mdrz 1632) schreibt
Demantius, daB er sein Lehrbuch fiir diesen Neudruck sorgfiltig durchgesehen
habe, ,, und am Schluf habe ich aus dem Praetorianischen Syntagma die Erkldrungen
[explicationes] derjenigen griechischen, lateinischen und italienischen Worter
[vocum] in alphabetischer Ordnung eingefiigt, die die heutigen Musiker [Musici
hodierni] in ihren Cantiones am hiufigsten gebrauchen. Denn diese Worter kommen
in den Lexicis und in den Biichern, die die Praecepta Musica enthalten, nicht
vor..."“

Von den insgesamt 175 Termini sind aber nur reichlich 100 aus dem Syntagma 111
(und II) genommen. Sie sind z.T. gegeniiber Praetorius abweichend definiert.
Diese Abweichungen, wie iiberhaupt die Auswahl der Termini und vor allem die
Nennungen der Begriffsworter und Wortbegriffe, die Praetorius nicht hat, sind
besonders durch den Gesangsschul-Charakter der Isagoge bestimmt. Eine Reihe

5 Abbildung der Titelseite dieses Exemplars in MGG, Art. Demantius (A. Adrio); vgl. Katalog der Musik-
bibliothek Paul Hirsdh, Bd. 1, Frankfurt/M. 1928, Nr. 141, Taf. VI. — Das von Eitner (Quellenlexikon, Art.
Demantius) als in Bibliothek Wagener (jetzt Conservatoire Briissel) verzeichnete Exemplar der Ausgabe Niirn-
berg 1607 ist 1913 von dort an die Bibliothek Hirsch (jetzt British Museum) gelangt (freundliche Mitteilung
von Hermn Dr. Albert Van der Linden, Briissel).

6 Dazu A. Allerup, Die ,Musica practica’ des ]. A. Herbst und ihre entwicklungsgeschichtliche Bedeutung,
Kassel 1931.

7 Christoph Demant, VEMw VI, 1890.

8 MGG, Art. Demantius.
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von Ausdriicken (Choro favorito, Chorus recitativus und Stylus recitativus, auch
Falso bordone, Paf, Capellen-Aufstellung im Artikel Con una Capella ... u.a.)
stehen, von Practorius unabhingig, in enger Nachbarschaft zur Schiitzschen Ter-
minologie. Man erfihrt aus der Zusammenstellung, was die Lateinschiiler auf dem
Gebiet der Musik-, Technologie“ haben lernen sollen und welche Termini es sind,
»die die Musici hodierni am hiufigsten gebrauchen“. Fiir einzelne Terminusge-
schichten bringt Demantius klar definierte Bedeutungsstufen. Und fiir die barocke
Musikgeschichte gibt uns unser Abdruck ein kleines geschlossenes Nachschlagewerk
zur Hand.

Appendix
Neben anderen Notitiis aber / und in Musicis rebus scitu necessariis, ist auch vor hoch noth-
wendig erachtet / der lieben Jugend auffs kiirtzeste die vornehmsten / Griechischen / La-
teinischen und Italidnischen terminos Musicos oder Wortlein / so der Zeit von jetzigen
neuen Musicis aus gewissen Vrsachen erdacht und rithmlichen gebraucht werden / an hero
zusammen zu bringen und bey zu fiigen / solche wird ihm [sich] nach Gelegenheit der Zeit
ein jeder wol wissen zu Nutz zumachen.
Folget nun ein kurtze Ordnung der Griechischen / Lateinischen und Italiinischen Wartlein
nach dem Alphabet gesetzet!.

A.

Accentus oder ein Accent im singen ist / wenn die Noten fein artlich im Halse gezogen
werden.

Praet. 182: ,Accentus [= eine Art der Diminutio «= Coloratur»] ist: Wenn die Noten folgender Gestalt im
Halse gezogen werden . . .“

Accort wird ein gantz Stimmwerck von Iustrumenten oder Pfeiffen genennet.

Praet. I, 12: , —ist ein gantz Stimmwerck von Pfeiffen / Fagotten vnnd andern Instrumenten .. .”

Adagio bedeut langsam / gemach oder einen langsamen tact.

Praet. 50 u. 88; s. Art. Tempus

A Due mit zwo / tre drey / qvattro viere / cinqve fiinffe / sei, 6. sette, 7. Otto, 8. Nove, 9.
Dieci voci, zehen Stimmen.

Alemande ein gemeiner Teutscher Tantz.

Praet. 37: ,, —heist so viel, als ein deutsches Liedlein oder Téntzlein. ..
Altus, Alto wird in einem qvatuor die héchste Stimm ohne eine [d. h. die zweithdchste]
genennet / weil sie hsher gehet als der Tenor.

Altus noch erkennbar als Bezeichnungsfragment von [Contratenor] altus; Studien 118.
Aria oder Air, ist eine hitbsche Melodey oder Weise / welche einer vor sich selbst singet.

Praet. 30: , — eine hitbsche Weise oder Melodey, welcher einer aus seinem eignen Kopffe also singet...“

B.
Balletti seynd sonderliche Téntze zu Mummereyen und Auffziigen gemacht.
Praet. 31 —
Barytonus ist ein tieffer Tenor dem Baf zu nechst / da das =F= auf der mittel Linien
verzeichnet ist.

Praet. 88: ,Durch diB Wort verstehen die Italizner den Tenor oder Quintum in den tieffen Choren. .. "

1 Abkiirzungen:

Praet. = M. Praetorius, Syntagma musicum Bd. III (1619), zit. nach der NA von E. Bernoulli, Leipzig 1916. —
Eckige Klammer bedeutet abgeinderte Ubernahme aus [Praet. — Symt. mus. 11 (NA von W. Gurlitt,
Kassel 1929) ist als Praet. I abgekiirzt.

D. = Demantius
Studien = H. H. Eggebrecht, Studien zur musikalisdien Terminologie, Mainzer Akademie-Abhandlung Jg. 1955,
Nr. 10.

4*
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Basis, Bassus oder Basso, wird die unterste Stimme im Gesang genennet.
Bassetto ist der hohe BaB.

Praet. 88: ,—die vnterste Stimme, so in den hohen Choren das Fundament fiihret, vnd in Intervallis sich
einem Basse gleich artet”.

Bassviola eine gemeine BaBgeige.
Praet. 97
Basso Continovo, bassus continuus, Gemeralis pro Organo, oder General-Baf} / ist eine
sonderliche Stimme / welche durch das gantze Stiick das fundament fithret / daraus Orga-
nisten, Lautenisten etc. gar kiinstlich mit spielen kdnnen.
[Praet. 98
Bicinium wird ein Gesang mit zwey Stimmen genennet.
Bombardo piccolo, Bombardino, ein AltPommer.
Praet. 96
Bombardo ein Chor BaB Pombard.
Praet. 97
Bombardone ein groB Pommer.
Praet. 97
Brausle ist ein Frantzdsischer Tantz.
Praet. 36
C.
Canzoni sind entweder BuhlenLiedlein / oder auch Gesinge ohne Texte / so man in
Kirchen an stat muteten gebrauchen kan.
[Praet. 29; Zusatz von D.: ,so man in Kirchen... gebrauchen kan”
Canzonette seynd was man zu Lande die MeisterGesiinge nennet.
Praet. 29; Zusatz von D.: ,zu Lande”
Capella ist ein besonderer Chor / so einem stiick zur Pracht zugesellet wird /solche wird
unterschiedlich gefunden / als:
Praet. 88 f. (1. Bedeutung)
Capella Vocalis wenn solche mit MenschenStimmen besetzet.
Praet. 89 (2. Bedeutung)
Capella Fidicinia wenn solche mit Geigen bestellet.
Praet. 90 (3. Bedeutung des Wortes Capella = Chorus instrumentalis)
Capella di Cornetti wenn solche mit Zincken verordnet.
Con una Capella, con due, tre, qvattro etc. Capelle, mit einer Capelle, mit zwey / dreyen /
vier etc. Capellen.
NB. zu mercken / daB in einem vier Chérigen Stiick / dem 1.Chor die 2. Capella /
und dem 2. Chor die 1. Capella / und also abgewechselt mus geordnet werden.

Praet. 137, 143, 147, 152, 158; — D. scheint aber die Formulierung aus Schiitzens Vorrede zu den Psalmen
Davids, Passus 2, genommen zu haben.

Chelys ist eine Laute.

Praet. 96

Chitharon ist eine groBe Zitter.

Praet. 96

Choralis Cantus hat den Namen vom Chor oder von dem Ort / da man singet.

Chorea ist ein gemeiner Tantz.

Choro favorito oder Fav. ist ein solcher certirender Chor, dem der Capellmeister am meisten
Favorisiren und mit den besten Stimmen oder Instrumentisten bestellen muB / denn solcher
wird allein in ein Corpus, Orgel, Regal, oder dergleichen gesungen.
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Praet. nennt diesen Chor ,Chorus [vocalis] der Concertat-Stimmen”, die pro variatione auch instrumental be-
setzt oder verstirkt werden konnen (152). — Siehe Terminus und Definition bei Schiitz, Psalmen Davids,
Passus 1. — Vgl. Art. Voces concertatae. — , . ..denn solcher wird allein in ein Corpus gesungen“ bezieht sich
wohl darauf, daB beim Monodischen Konzertieren (auch wo dieses im Rahmen des Chorischen Konzertierens
stattfindet) der Gb. konstituierender Bestandteil der Komposition ist, entsprechend Schiitzens Begriff des .iiber
den Bassum Continuum concertirenden Stylus Compositionis aus Italia® im Unterschied zum ,Stylus der
Kirchen-Music ohne den Bassum Coutinuum® (Geistl. Chormusik, Vorrede). — N. Gengenbach (Musica Nova
1626, S.145): ,Choro favorito, Chori favoriti sind / welche mit den besten Vocalisten vnd Instrumentisten
bestellet werden sollen / da denn entweder nur eine Stimme allein (in das Orgelwerd( / oder sonst in ein
Corpus etc.) gesungen wird / oder zwey / drey / oder vier miteinander certiren . . .

Chorus ist ein solch Orth da die Musicanten, Communicanten, und saltanten etc. sich
versamlen / Item wenn man ein Stiick an unterschiedlichen Orthen gegen ein ander singet
wird auch Chor genennet.

Hier ist — bezeichnend fiir das 17. Jh. — der Chor-Begriff identisch mit der chorischen Concertatweise, dem
»Umbwechseln per choros” (Praet. passim)

Chorus Adultorum wird mit lauter groben und tieffen Stimmen gesetzet.
Chorus Extraordinarius ist ein solcher Chor / der wie ein Intermedium zu desto groBerem
favor der muteten gemacht ist / auch in Manglung der Leute kan ausgelassen werden.

Chorus Iustrumentalis, ist ein solcher Chor / welcher mit lauter Iustrumentisten sol be-
stellet werden.

Praet. 82 f.
Chorus Recitativus ist ein solcher Chor / der seine Sach ohne Wiederholung der Wort
an einander (gleichsam wie ein Orator) recitirt und herfiir bringt.

D. nennt den Schiitzschen Wortbegriff (vgl. unten die Art. Stylus recitativus u. Voces recitativae) und
fiigt in Klammern den von Praet. 82 genannten ein: Chorus der Concertat-Stimmen, wozu die besten Sanger
auszuwihlen sind, ,also das die Waorter recht vnd deutlich pronunciret, vnd gleich als eine Oration vernehmlich
daher recitiret werden, derer vrsachen es die Itali auch biBweilen Chorum recitativum nennen”.

Chorus Plenitudinis hilfft auch die Harmoniam vermehren.

Chorus Puerorum wird von lauter Knaben oder discantisten bestellet.

Chorus vocum, vocalis, ist ein solcher Chor / der mit lauter MenschenStimmen muf ange-
ordnet werden.

Praet. 82 u. 89

Cliromatica signa werden genennet § b. weil sie ein sonderliche Zierd im Gesange seyn.
Clavecymbalo ist ein Clavecimbel.

Praet. 96

Clausula wird genennet ein SchluB oder Zusammenkunfft der Stimmen in dem Gesang /
entweder nach Ausgang einer Fugen / periodi, oder vielmehr gar das final und Ende des-
selben Gesanges.

Coucetto, Cantio, Concentus Musicus ein Concert, ist von unterschiedlichen Stimmen eine
Zusammenstimmung.

Praet. 16: , ... est diversarum vocum modulatio”. J. Handschin: ,Zusammenwirken mit gleichzeitigen'!_ Sich-
abheben” (Musikgeschichte 286). — Die monodische Concertatweise und das Concertiren per choros laft D.
hier unberiicksichtigt

Consort ist einerley art von Instrumenten, aus einem accort oder gantzen Stimwerck.

[Praet. 19. — Die Grundform der Consort-Besetzung ist bei Praet. der Lauten-Chor (134). Wo er bei den
Concertgesingen den Chorus instrumentalis ,mit Lauten, Geigen vnd andern lieblichen Instrumenten” (Flte,
Stille Posaun) zu besetzen vorschligt, erinnert er an ,die Art der Engellinder”, an .die Englische Consort”
(92, 147). — Lit. zu Concerto und Consort s. Studien 123, Anm. 3

Contratenor ist in einem qvatuor die nechste Stimme iiber dem Tenor, sonsten Altus
genand.

Altus hier deutlich sichtbar als Bezeichnungsfragment von [Contratenor] altus; vgl. Studien 118

Coruna wmuti, torti, storti sind Krumbhdrner.

Praet. II, 40

Cornetto ein schwartzer Zindk.

Praet. 96
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Cornetto muto, gelber / gerader / stiller Zinck.

Praet. 96

Couranta ein Tantz der mit gewissen Springen getantzet wird.
Praet. 37

D.

Dialogi seynd solche Gesidnge da etliche Stimmen / andern auff beschehende Fragen /
Antwort geben.

Praet. 28; vgl. auch Art. Echo

Diminutiones sind Liuflein im Gesang sonsten Colloraturen genand.

[Praet. 182

Director Musicus ein Cantor.

Director organicus ein Organist.

Discantus ist die héchste und Sberste Stimme / auch cautus oder canto geheissen.
Dulciano, ein Fagott oder Dulcian.

Praet. 96

Due soprani zwen Discant.

Duum ist ein Gesang mit zwey Stimmen.

E.

Ecco interveniente, da ein edio oder Widerhall darzwischen mus gemacht werden.
Edto ist solcher Art / wie ein Dialogus, ohn allein daB die respondirenden Stimmen /
den vorhergehenden zu End einer Frage / mit etlichen Noten an Harmowni miissen gleich
seyn / doch gar submiflé, pian oder still miissen gesungen werden.
Vgl. Art. Proposta, Risposta und Dialogi

F.
Fagotto ein Chorist fagot oder Dulcin.
[Praet. II, 38
Falsetstimmen werden genennet / wenn man ein Instrument hdher oder tieffer durch son-
derliche Kunst zwinget / Item, wenn einer mit voller und natiirlicher Stimme nicht mehr
singen kan und die Stimmen im HalB verwechselt oder fistuliret.
[Praet. II, 12 u. 19
Falso bordone ist wenn in einem Gesang viel syllaben oder Wérter unter einer einigen
Noten gesungen werden.

Praet. 23 f. hat diesen Wortbegriff nicht. — D. nennt ihn in Ubereinstimmung mit Schiitzens Auferstehungs-
Historie, Vorrede: , ...so lange der falsobordon in einen Thon weret..." (s. die Schiitzschen Falsi bordoni
etwa in den Psalmen Davids, z. B. GA Spitta II, S. 12 u. 115)

Fantasia oder Phantasia ist wenn einer nach seinem eigenem plesier und gefallen eine
fugam an und in die ander kniipffet und kiinstlich herfiir bringet.

[Praet. 33

Fiffaro ein Qverflst oder Qverpfeiff.

Praet. 96

Figuralis Cantus hat den Namen von den mancherley Figuren so in demselben gefunden
werden.

Figuren hier in der Bedeutung Noten (s. Art. Notae). — D. Cap. V: ,Was nennt man in der Music Figuren
[figurae]? — Noten, Puncten, Pausen und andre Zeichen®.

Fiauto oder flauto eine Blockflst.
Praet. 96

Flauto picciolo klein Flotlein.
Praet. 96
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Forte heist starck / wird biBweilen nur mit einem F. angedeutet / bedeut daB man am
selben Ort sol starck singen.

Praet. 88

Fuga ist ein solcher Gesang / da etliche Stimmen aus einer singen / und immer eine die
andern gleichsam jaget.

D. ,Was nennt man in der Musica Fugen oder Canones? — Wenn zwo oder mehr Stimmen einander nach-
folgen und jagen“.

G.
Gagliarda oder galliarda ist ein Italidnischer Tantz / so mit geraden und aufgerichteten
Gliedern getantzet wird.
Praet. 36
Gamma ist der dritte Buchstab im Griechischen Alphabet, wird darumb zur Music ge-
brauchet / weil solche [die Musik] von den Griechen zu den Lateinern sol kommen seyn.

G. Falck (Idea Boni Cantoris 1688): ,...gebraucht, [um] anzudeuten, da die Music von den Griechen zu
den Lateinern...“

Giardiniero ist ein Girtners Liedlein welche die Girtner oder Kriutler in Italia bey ihrer
Arbeit zu singen pflegen.

[Praet. 32

Giustiniani sind sonderliche Buhlenliedlein in der Stadt Bergama.

[Praet. 13

Groppi oder gruppo sind mordanten so zu letzt in den Clausulis con fratta gula geschlagen
werden.

Grosso heist grof / als: trombone grosso eine grosse QuartPosaun.

[Praet. 96

H.

Hymmnus ist ein Gesang darinnen Gott allein gelobet wird.

L

Intermedio wird genennet wenn zwischen einem vers im Magunificat oder zwischen einem
acty in einer Comoedien etwas Musiciret wird.

[Praet. 84 ff.

Intervallum ist der Raum zwischen zweyen Noten ascendendo oder descendendo sonsten
saltus oder ein Sprung genennet.

Intrada, Intrata oder Entrata sind unterschiedlicher art Tintze / welche man bey grossen
Herren oder auch ComoediantenAuffziigen brauchet.

[Praet. 35 u. 31

L.

Largo, Lento langsam / gemach / bedeut daB man sol einer langsamen Mensur singen.
Praet. 50 u. 88; s. Art. Tempus
Linae parallelae sind Linien / Strich oder Zeilen / welche gleicher weite von einander
gezogen.
Liuto eine Laute.
Praet. 96

M.
Madrigalia sind sonderliche Italifinische carmina oder vers, welche hernach auch auf
sonderliche Manier in eine Musicalische Harmoni versetzet werden.
Praet. 24f.
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Masdierada seynd sonderliche Auffziige so in Mummereyen als wie Ballette gebraucht
werden.

[Praet. 37

Melodia ist der Thon oder Weise eines Gesanges von etlichen der Choral oder Melodey
genennet.

Messanza oder Mistidianza ist ein Gesang von allerley clausulen und possierlichen Liedern
wie ein BetlerMantel zusammen geflicket sonsten Qvotlibet genannet.

[Praet. 30

Messanza proclamationum ist ein Gesang von allerley MarckGeschrey.

Mezopian heisset / nicht so gar méhlig / und auch nicht so gar starck / mittelmafBig.

Missa ist von den alten Patribus ein fein zusammen gesetztes Werck oder Gesang / welches
allein GOtt zu Ehren in der Christlichen Kirchen vor Mittag intoniret wird / unter die
Missodiam gehérig.

Missodia wird genennet die gantze Musica welche zu allen Zeiten vor Mittage in der
Kirchen angestellet wird.

Modeta ist ein fein gravititisch-volstimmiger und prichtiger Gesang mit sonderlichen und
kiinstlichen fugen gezieret.

Musica die Singekunst.

Die triviale Definition: Musica = Ars cantus, gemd8 der Bestimmung der Isagoge fiir den G gsunterricht
und entsprechend der zu Beginn des Lehrbuches gegebenen Definition: ,,Quid est Musica? Est recté ac suaviter
canendi scientia. — Was ist die Musica? Die Musica ist eine Kunst recht und lieblich zu singen®“.

N.
Notae seynd die figuren, characteres oder Kennzeichen / dadurch des Gesanges Melodey
vorgeschrieben wird.
Vgl. Art. Figuralis Cantus
Nicolo ein AltPommer.
Praet. II, 36
O.
Omnes zeiget an daB alle Vocalstimmen im selben Gesang zusammenfallen.
[Praet. 86, 90 u. 93: nicht auf Vocalstimmen eingeschrinkt

Organo ein Orgel.

Praet. 96
Organo piccolo ein Positieff.
Praet. 96
P.
Paduana oder Pavana ist ein Willischer gravititischer Tantz.
[Praet. 35 f.

Palchetto ist ein sonderlicher dior von Instrumentisten oder Singern / sonsten capella
genand / welcher auch kan aussen gelassen werden.

[Praet. 88 ff.

Partes, parti oder Parteyen / seynd die Biicher daraus man singet.

[Praet. 63 f., 82

Paf sind gewisse Regeln / Lehren oder Vermahnungen / sonsten tiriet [?].

Vgl. Schiitz, Psalmen Davids, Vorbemerkung: , . . als hab ich folgende Paf, darauff man fiirnemblich achtung
zu geben / hierbey erinnern wollen”.

Passagiren oder colloriren heisset diminutiones oder schéne Liuflein machen.
[Praet. 187

Passamezo ist ein Italidnischer kurtzer und langsamer Tantz.

[Praet. 36
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Pian, Piano heist still / gemach / wird bifweilen nur mit einem P. angezeiget / bedeut daB
man am selben Ort muf still und gemach singen.

[Praet. 88: , . .. daB man die Stimmen nicht allein meBigen: sondern auch langsamer singen soll“.

Pian per tutto durch aus still.

Picciolo, piccolo klein / als: flautto piccolo ein klein Fldtlein.

Praet. 96

Piffara oder Piffaro ein Schalmeyen.

|Praet. 96

Praeambulum ist ein Harmony von etlich wenig Griffen / welche ein Organist vor einer
Moteten anfang greiffet / dadurch er den instehenden tonum den Musicanten zuerkennen
giebet.

Praet. 35 u. 152; Zusatz von D.: ,Dadurch er den instehenden tonum” usw.; dazu Studien 93 f.

Presto heist geschwinde.

Praet. 50 u. 88 (im Index 199 ,Praesto: Geschwinder Tact“); s. Art. Tempus.

Proposta ist in einem Dialogo oder Edio der fragende Chor.

Vgl. Art. Risposta u. Echo.

Psalmodia sind gewisse KirchenGesinge / welche aus den Psalmen des Kéniglichen Pro-
pheten Davids genommen und Choraliter oder Figuraliter gemacht seyn.

Psalmus ist ein Musicalisches Gebet / als vornemlich sind die Psalmen Davids.

Q.
Quodlibet ist ein Gesang von allerley Clausulen, viesierlichen Texten und kurtzweiligen
Possen zusammen gestiicket und geflicket.
|Praet. 30
Quinta Vox ist so viel als Vagans die fiinffte Stimm in einem Gesang.

R.

Regularis Cantus wird der mit dem Y dur genennet / weil solcher Gesang natiirlich gesetzet
wird / daher er auch naturalis genennet wird.

Ricercar ist ein Gesang da eine gute fuga fleissig durchsuchet auff mancherley Weise und
Art in einander gefiiget / geflochten / dupliret etc. kiinstlich und anmutig zusammen / ge-
bracht ist / und biB zum Ende hinaus gefiihret wird.

Praet. 34; Zusatz von D.: ,ist ein Gesang”; zum Terminus AfMw IX (1952), 137 ff., u. Studien 107
Ripieno bedeut einen vollen Chor / da alle Singer und Iustrumentisten zusammen stimmen.

Praet. 86

Risposta ist in einem Dialogo oder Echo der respondirende Chor / oder welcher in einem
Edio still und submisse musiciret wird.

Vgl. Art. Proposta u. Echo

Ritoruello ist eine gewisse Clausul in einem Stiick welche unterschiedlich mal repetiret und
wiederholet mufl werden.

Praet. 84
Ricantate il Ritornello singet noch einmal das Ritornello.

S.

Saltarella wird bey den Teutschen der Sprung oder NachTantz genennet.

Sarabande ist ein sonderlicher Frantzosischer Tantz.

Scala eine Leiter / gleich wie man dieselbe auff und nieder steiget / also steiget man auch
in der Scala musicali auff und nieder.

Scherzi musicali, sind allerley Musicalische weltliche Liedlein.

[Praet. 30
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Serenata ein Gassaten Liedlein.

[Praet. 31

Sestini, ist ein Gesang von 6. Versen und Zeilen / da alle Gesetz des ersten Gesetzes letzte
Waérter / doch verwechselt wiederholen.

[Praet. 26

Simfonia sinfonia ist ein gutes Musicalisches Stiick / entweder mit lauter Iustrumentisten
oder auch zugleich mit Singen bestellet.

Praet. hat zwei Begriffe von Symphonia (Simfonia, Sinfonia): 1. vokalinstrumentale Besetzung (16 u. 22), 2. rein
instrumentale Besetzung (22 f., 34 u. 93), — mit Ritornello-(Intermedio-)Bedeutung (34, 87 u. 152). Vgl. Art.
Symphonia

Solmisare oder solmisiren heisset man / wenn im singen die Voces musicales gebraucht
werden.

Sonada oder somata ist ein gravititisch und prichtig Stiick / allein auf Instrumente gericht.
[Praet. 34

Sonetti ist ein genus carminis von 14. Versen / haben ihr sonderliche Art in den Reimen.
Praet. 28

Soprano ist die Sberste und héchste Stim in einem Chor / sonsten cantus oder Discantus
genennet.

Sordunen ist eine sonderliche art von Pfeiffen.

[Praet. I, 3 u. 39

Spatium ist der Raum welcher zwischen den langen Linien im Gesange gesehen wird.
Spinetto ein gemein vierckicht Iustrument.

Praet. II, 62; III, 96; Zusatz von D.: ,gemein“. — Instrumentum (,indiscrete sic dictum“, — ,wiewohl gar
vnrecht”, Praet. ebda.) ist hier Kunstwort mit der Bedeutung ,Spinett” [Clavicymbel, Symphony, Virginal], wo-
gegen sich Praet. II, 11, III, 81 nachdriicklich wendet: man solle ,Instrumentisten” (die insonderheit die univoca,
einfache oder Ornament-Instrumenta spielen) und ,Organisten™ (,welche auf Clavicymblen vnd Symphonien
sowol als auff Orgeln spielen konnen®) unterscheiden.

Stromenti Musici allerley Musicalische Instrumenta.

Stylus recitativus ist im Componiren eine solche Manier / da die Wérter nicht sonderlich
repetiret werden.

Ubernommen wahrscheinlich von Schiitz, Psalmen Davids 1619, Vorrede, 6. Passus: ,Weil ich auch gegenwertige
meine Psalmen in stylo recitativo, (welcher bis Dato in Teutschland fast vnbekandt) gestellet / wie sich dann zu
composition der Psalmen [d. h. aller Verse eines Psalms, im Gegensatz zu den Motetten und Concerten] /
meines erachtens fast keine bessere art schicket / dann daB man wegen menge der Wort ohne vielfiltige repeti-
tiones jmmer fort recitire . . .“ — DaB dieser Begriff von Stilus recitativus eine ,unlebendige und &duBerliche”
Ubernahme des ital. Begriffes ist (E. Katz, Die musikal. Stilbegriffe des 17. Jhs., Diss. Frbg. i. Br. 1926), wird
man von Schiitz nicht behaupten wollen. Es handelt sich nicht um einen falschen, sondern um einen anderen
Wortbegriff als den, der damals im betont expressiven Sinne auch Stilus monodicus, — oratorius, — dramaticus
genannt wurde und den auch Bernhard hat (Tractatus. NA Miiller-Blattau, S. 82 f.) und der nach Walthers Lexi-
con ein ,die Gemiiths-Bewegungen auszudrucken geschickter Styl” ist; doch hat Walther in den Praecepta noch
die Schiitzsche Grundbedeutung: ,Recitativo . . . ist, wenn der Text ohne wiederholung der Worte, auf erzehle-
rische Art hergesungen wird“ (NA Benary, S. 52). — Vgl. die Art. Chorus Recitativus und Voces recitativae.
Symphonia oder Sinfonia ist was in einer Moteten allein auff Instrumenten gemacht wird.
Siehe Art. Simfonia

Syncopatio wird genennet wenn eine kleinere Nota durch eine groBere gleichsam gerissen
oder gezogen wird.

Systema wird ein iedes zusammen gesetztes Ding geheissen / also auch in der Musica die

fiinff Linien und vier spatia zusammen gesetzet / wird auch Systema geheiBen.

T.
Tamburo eine Heerpaucke.
Praet. 97
Tardo heisset langsam / gemach / oder eines langsamen tacts.
Praet. 50; vgl. Art. Tempus
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Tempus bedeut in der Music zweene tact. Drumb wird in den GeneralBassen nach zweyen
Schldgen allzeit ein Strich gemacht.

Tempus bedeutet hier immer noch Gradus temporis, d. h. die Brevis, die einen Valor von 2 Tactus = 2 Semi-
breven hat. Wie damals allgemein gilt auch in D.’ Isagoge eine Semibrevis ,einen gewdhnlichen und stets ge-
briuchlichen Schlag” (= ,tactus usitatus“), so daB eine (imperfekte) Brevis einen Valor von ,zwei Schlagen®
(je aus Nieder- und Aufschlag bestechend) gilt. — Die Setzung der Abteilungsstriche im Gb. allezeit nach zwei
Schligen (vgl. z. B. Schiitz, Psalmen Davids; dazu das Vorwort von Ph. Spitta, GA II, S. IX) besagt, daB stets
zwei Tactus mensural zusammengefaBt werden. Dazu die Definition von N. Gengenbach (Musica Nova 1626,
Appendix, S. 137): ,TEMPUS bedeutet in der Musica zweene Tactus, als wenn ein Organist seine Tabulatur /
oder ein Componist seine Partitur in Tempora eintheilet / so machet er allezeit nach zween Schligen einen Strich
durch die Linien. Inmassen auch heutiges Tages der Bassus Continuus in Tempora eingetheilet wird. Ist allent-
halben eine gute Nachrichtung” (folgt Beispiel).

In der Isagoge unterscheidet D. innerhalb des Tactus simplex vel communis (im Gegensatz zum Tactus propor-
tionatus = ausschlieBlich dreizeitiger Takt) den durch Semicirculo cum linea ¢ angezeigten Cantum imperfec-
tum vel vulgarem sive communem (.gemeiner oder gewdhnlicher Gesang“) von dem durch Semicirculo absque
lineola C angezeigten Cantum tactu pleniore vel remissiore canendum (.etwas langsamer und mit einem vélli-

gern Tact zu singender Gesang®).
Aus Praet. 50 u. 88 nimmt D. in sein Difinitorium die Inscriptiones auf. die den langsamen (Adagio, Largo,
Lento, Tardo) und den schnellen Tact (Presto) anzeigen.

Tenor wird in einem qvatuor die unterste Stim ohne eine [d. h. die zweitunterste] geheiBen.
Testudo eine Laute.

Praet. 96

Theorba ein Theorba oder groBe Laute mit einem langen Hals.

Praet. 96

Threnodiae sind allerley Begriibnis Gesinge.

Tiratae sind lange geschwinde Lauflein so gradatim durchs clavier hinauff oder herunter
gemacht werden.

Praet. 184

Toccata ist ein praeludium welches ein Organist ehe er eine mutet oder fugam anfehet aus
seinem Kopff vorher fantasiert.

Praet. 35

Tonus ist in der Musica das intervallum oder die weite / so weit sich im Singen und Klingen
das ut biB zum re, oder von re, biB zum mi, erstrecket. Es finden sich auch noch andere
toni, derer seynd 8. die werden sonst in 14. modos gebracht / von welchen viel gelehrte
Leute sehr herrliche Sachen geschrieben.

Transpositus Cantus wird der mit dem b.moll genennet weil er eine qvart hdher oder eine
quint tieffer iiber oder unter Cantum durum versetzet ist.

Traversa eine Qverfldt oder Qverpfeiff.

Praet. 96

Tremolo ist nichts anders als ein zittern der Stimme iiber einer Noten / sonsten mordanten
genennet.

Praet. 183 (,, . . . die Organisten nennen es Mordanten oder Moderanten”)

Tricinium ist ein Gesang mit drey Stimmen.

Tromba, Trompetta oder Trombetta ein Trommet.

Praet. 96

Trombone eine gemeine Posaune.

Praet. 96: ,Posaun, in gemein”

Trombone piccolo klein AltPosaun.

Praet. 96

Trombone majore, grando, grosso ein QvartPosaun.

Praet. 96

Tromboue all' ottava bassa ein OctavPosaun.

Praet. 96
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Tuba ein Trommet.
Praet. 96
Tutti heist alle / und bedeutet in einem Gesange daf da selbst wo es stehet / alle vocal-
und Instrumentalstimmen zusammen fallen und musiciret werden.
[Praet. 86 u. 93
V.
Vagans wird in einem quinqve die fiinffte Stimme genennet / weil solche bald ein Discant
bald ein Tenor, Alt oder Bafl ist / sonsten qvinta vox geheissen.

Praet. 88: Barytonus bei den Italienern ,Tenor oder Quintum in den tieffen Choren ... von den Alten der
Vagand oder Vagans . . . genennet”

Variationes seynd Verenderungen / da eine Clausula bald mit schlechten [schlichten] Noten /
bald aber mit Colloraturen gesetzet wird.

Villanelle seynd BauerLiedlein.

Praet. 33

Vinate Saufflieder.

Praet. 32

Vinette Wintzers oder Weinmeisters Liedlein.

Praet. 32

Viola, Viole Geigen oder Fiedel.

Praet. I, 43, s. auch II, 48

Viola di brazzio, brazzo Fiedeln oder Geigen / welche man auff den Armen helt.

Praet. 11, 48; III, 97

Viola di gamba Geigen welche man zwischen den Schinbeinen helt.

Praet. II, 44

Violone grosse Bafgeige.

Praet. 97

Un, Una eines / & una voce, mit einer Stimm.

Vocales zeiget an wie [daB] alle Stimmen miissen gesungen werden.

|Praet. 94

Voce sola, bedeut da eine Stimm allein gehet / als: Soprano solo, da der Discant alleine
singet / Alto solo, da der Alt allein etc.

[Praet. 93

Voces concertatae oder solae Stimmen / welche mit einander Certiren, und immer eine mehr
favor erlangen wil, als die ander / sonsten voci favoriti.

[Praet. 82. — D. fiihrt hier die Praetoriussche und Schiitzsche Bezeichnung der Solistischen Stimmen zusammen;
vgl. Art. Choro favorito

Voces humanae bedeut / daB es allein mit Menschen Stimmen sol musiciret werden.
[Praet. 93
Voces recitativae welche ihre Sache ohne Wiederholung der Wérter vollbringen.

Praet. 93 (ohne Definition, die bei Praet. in Richtung dahin gehen wiirde: daB die Worter .gleich als eine
Oration vernehmlich daher recitiret werden, 82). — Vgl. die Art. Chorus recitativus und Stylus recitativus

Volte ist ein solcher Tantz / darin man sich immer mit einander schwinget und umbkehret /
von einer Seiten zur andern.
Praet. 37

Was nun ferner mehr / in einem oder dem andern von néthen zu erinnern seyn wird / ver-
hoffe ich / es werde ein jeder fleiBiger und geiibter Musicus und Cantor seine Schiiler und
ungeiibte nach seiner discretion wol wissen zu unterrichten. Denn die Gelegenheit meiner
Isagogen vermahnet mich / daB ich damit beschlieBen sollen.

GOtt allein die Ehre.
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Uber die Generalbafbegleitung
zu Kammermusikwerken Badhs und des Spitbarock
VON FRITZ OBERDOERFFER, AUSTIN (TEXAS)

In der Frage, wie Generalbésse in der Musik Bachs und seiner Zeitgenossen aus-
zufiihren seien, herrscht noch immer keine Einigkeit. Die Fragen, ob die Rezitative
in kirchlichen Werken von Cembalo oder Orgel begleitet werden sollen, ob zur Be-
gleitung der Bachschen Klavierkonzerte ein zweites Cembalo herangezogen werden
miisse, und endlich, wie die Ausfithrung des Generalbasses im einzelnen aussah,
tauchen immer wieder auf und finden keine einheitliche Beantwortung. Im folgen-
den ist der Schwerpunkt auf die Ausfithrung des Generalbasses bei Begleitung eines
Instrumental- oder Vokalsolisten gelegt. Diese Beschrinkung scheint deshalb an-
gebracht, weil fast alle Beispiele, die bisher zur Illustration des Bachschen General-
baBspiels herangezogen wurden, aus dieser Literatur stammen. AuBerdem liegt die
Gefahr, die Grenzen der GeneralbaBbegleitung zu iiberschreiten, hier viel niher,
als bei der Begleitung von Orchester- und Chorwerken. Diese bediirfen kaum har-
monischer Ergidnzung, und der Begleiter hat mehr die Aufgabe, die Musik zu-
sammen- bzw. im Ton zu halten. Zum Vergleich werden aber einige Beispiele aus
groBer besetzten Werken herangezogen werden.

Spitta hat eigentlich schon alles Notwendige iiber diese Frage gesagt, besonders im
zweiten Band seiner Bach-Biographie und in einigen Spezialartikeln!. Kaum hatte
er aber die Ergebnisse seiner eingehenden Forschungen vorgelegt, so erhoben sich
die Stimmen praktischer Musiker, die nicht glauben wollten, daB sich Bach, der
Meister des Kontrapunkts, mit einer relativ einfachen, akkordischen Generalbaf-
auffassung begniigt haben sollte.

Um die Anschauung der Partei der Musiker, wie sie der Einfachheit halber genannt
seien im Gegensatz zur Partei der Wissenschaftler, vertreten hauptsichlich durch
Spitta und Chrysander, zu verstehen, mdgen einige Argumente von Robert Franz
herangezogen werden. Franz war ja nicht nur der bekannte Liederkomponist, son-
der auch ein groBer Verehrer spitbarocker Chormusik und hat manches Chorwerk
von Bach und Hindel fiir den praktischen Gebrauch eingerichtet und zur Auffith-
rung gebracht. Seine Argumente sind an sich nicht unverniinftig, sein einziger
Fehler bestand darin, daB er sich seine Meinung in diesem Falle ohne historische
Kenntnis gebildet hatte oder doch, ohne die Forschungsergebnisse der Historiker
hinsichtlich der barocken Auffithrungspraxis anzuerkennen. Ohne historische Kennt-
nisse wiirden wir wahrscheinlich zu dhnlichen Ergebnissen kommen wie Franz. In
seinem Offenen Brief an Hanslick?, in dem er seine Ansicht verteidigt, spricht er
z. B. von , defekten Stellen” (S. 3) oder von bloBen ,Skizzen” (S. 33 und 35) bei der
Erwihnung von Arien, die nur vom Continuo begleitet werden. Er erwihnt dann
die ,curiose Forderung einer groftméglichen Neutralitit der Ausfiillungen”, wie

1 Uber das Akkompagunement in den Kompositionen Badss. — Scilupwort itber das Akkompagnement und die
Ansiditen ]. Schiifers. Beide in Musikalisches Wochenblatt, Jg. 6, 1875.
2 Leipzig 1877.
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sie die Historiker stellten (S. 10), und meint schlieBlich (S. 24): ,Sdilieflich kann es
doch nur darauf ankommen, eine einmal gegebene Aufgabe kiinstlerisch, d. h. mit
kiinstlerischem Formsinn, mit kiinstlerischer Freiheit, womoglich mit kiinstlerischem
Erfolge, also durdh die Herstellung eines einheitlichen, organisch entwickelten
Ganzen zu lésen.” Sein grundlegender Irrtum bestand darin, die GeneralbaBbeglei-
tung fiir einen wichtigen konstruktiven Teil einer Komposition zu halten, statt fiir
einen einfachen, neutralen harmonischen Hintergrund. So ist es verstindlich, daB
er den GeneralbaB auf kontrapunktischer Basis ausgefiihrt wissen wollte, unter Be-
nutzung von Motiven der Hauptstimmen. Seine Ansicht fand den Beifall vieler
Musiker, wie Albert Hahn, Julius Schifer u. a.

Als allméhlich immer mehr Einzelheiten iiber die spitbarocke Auffithrungspraxis
bekannt wurden, versuchte die Partei der Musiker, ihre Stellung ebenfalls zu be-
festigen, und begann, die Generalbafllehren und andere zeitgendssische Quellen zu
untersuchen. Jeder noch so kleine Wink, der als Bestitigung ihrer Wiinsche ge-
deutet werden konnte, wurde gesammelt und oft aus dem urspriinglichen Zusam-
menhang gerissen oder iiber Gebiihr verallgemeinert. Das trifft ganz besonders zu
auf das hiufige Heranziehen von Matthesons Organistenprobe (1719), in zweiter
Auflage Grofle Generalbafschule (1731), beide nicht Generalbafbegleitung, son-
dern Improvisation iiber dem GeneralbaB lehrend. Ahnlich steht es mit dem hiu-
figen Zitieren von einigen Beispielen aus Heinichens Der Generalbafl in der Kom-
position (1728), ohne ihnen den notwendigen Hintergrund zu geben.

Die seitdem erschienenen zahlreichen Einzelstudien iiber die Auffithrungspraxis des
Barock haben manche Frage gekldrt. Merkwiirdigerweise ist aber der oben er-
wihnte Standpunkt der Musiker noch heute lebendig, wenn auch nach Méglichkeit
versucht wird, ihn mit historischen Belegen zu verteidigen. Es ist natiirlich kein
Zufall, daB wir auf dem Gebiet der GeneralbaBausfiihrung keinen zu festen Boden
unter den Fiien haben; denn die GeneralbaBbegleitung ist, wie schon oben er-
wihnt, nicht so sehr ein Teil der musikalischen Konstruktion einer Komposition als
vielmehr der Auffithrungspraxis mit ihren wechselnden Bedingungen.

In Bachs Falle, besonders was seine Kammermusik betrifft, haben wir einige giil-
tigere Zeugnisse als die von zeitgendssischen Lehrbiichern veréffentlichten. Spitta
wies schon auf den Mittelsatz der c-moll-Triosonate aus dem Musikalischen Opfer
hin, dessen Generalbaf Kirnberger aussetzte und unter den Beispielen seiner Grund-
sitze des Generalbasses als erste Linien zur Komposition (1781) verdffentlichte 3.
Spitta selbst verdffentlichte im Anhang seiner Bachbiographie Nikolaus Gerbers
Aussetzung des Generalbasses einer Violinsonate von Albinoni mit Korrekturen
Bachs. Kirnberger und Gerber waren beide Schiiler und Verehrer Bachs und miissen
Bachs Ansichten iiber die Ausfithrung seiner Generalbisse gekannt haben. Kirn-
berger beabsichtigte mit seiner oben erwihnten Verdffentlichung geradezu, mo-
dernere Bestrebungen in der Generalbalbegleitung, die es bei diinnstimmiger Musik
mit der Vierstimmigkeit der Begleitung nicht mehr so genau nahmen, wieder auf
die alte, rechte Art der Begleitung zuriickzulenken, wie er sie bei Bach gelernt hatte.

Diese beiden Beispiele und noch einige andere, gréBtenteils aus Bachs Kammer-
musik mit obligatem Cembalo, in denen einzelne Takte ausgeschriebene General-

3 Veroffentlicht in F. T. Arnold, The Art of Accompaniment from a Thorough Bass, Oxford 1931, S. 790 f.



Fritz Oberdoerffer: GeneralbaBbegleitung 63

baBbegleitungen zu enthalten scheinen, sind angefithrt in Max Schneiders Der
Generalbaf Johaun Sebastian Bachs* sowie kiirzlich wieder in Eta Harich-Schneiders
Die Kunst des Cembalospiels® und deren kiirzerer, deutsch und englisch erschienener
Fassung Das Cembalo (The Harpsidiord)®. Beide Autoren sind der Gefahr nicht
entgangen, jede Art begleitender Akkordfiguration einer ausgesetzten Generalbaf3-
begleitung gleichzusetzen.

Man muB8 unterscheiden zwischen Begleitung im allgemeinen und Generalbafi-
begleitung im besonderen. Es ist bekannt, daB Bach in seiner Klaviermusik hiufig
Gebrauch von Akkorden macht und sogar auf lingere Strecken akkordische Be-
gleitung verwendet. Sein Klaviersatz ist sehr vielseitig und nicht auf polyphonen
Satz beschrénkt, ja, nicht einmal hauptsichlich auf ihn gegriindet. Man darf also
das akkordische Element an sich nicht als einen Niederschlag der GeneralbaB-
technik betrachten. Die ausgeschriebenen Begleitungen in Bachs Kammermusik, auf
die weiter unten niher eingegangen wird, stellen iiberdies in den meisten Fillen
einen wesentlichen Teil des Satzgefiiges dar, wihrend in schwach besetzter Musik
die GeneralbaBbegleitung die Hauptaufgabe hat, auf der rhythmischen Basis des
Basses einen harmonischen Hintergrund zu geben. Alle Autoren von Generalbafi-
lehren, die oft zitierten Mattheson und Heinichen eingeschlossen, heben hervor, daf
der Begleiter im Hintergrund zu bleiben habe und nicht die Aufmerksamkeit des
Hoérers vom Solisten ablenken diirfe.

Mattheson und Heinichen dienen nun fiir gewdhnlich als Kronzeugen fiir ein Ak-
kompagnement, das iiberméfigen Gebrauch von Verzierungen und ornamentalen
Zusitzen macht. Es ist deshalb vielleicht angebracht, einige ihrer Auferungen zu
zitieren, die in die entgegengesetzte Richtung deuten.

Matthesons Exemplarische Organistenprobe (Hamburg 1719) und ihre zweite Auf-
lage, die Grofe Generalbafschule, (Hamburg 1731) gleichen sich grundsitzlich.
Mattheson ersetzt nur in der zweiten Auflage Fremdworter durch deutsche Aus-
driicke, modernisiert die Hinweise auf Werke anderer Komponisten im Zusammen-
hang mit seinen Beispielen, fiigt ein Vorwort hinzu und erweitert das einleitende
Kapitel durch ausfiihrliche Einschaltungen, wie einer Biographie Telemanns und an-
derer nicht auf den eigentlichen Zweck des Werkes hinzielender Zusitze. Die
folgenden Zitate sind in beiden Ausgaben zu finden.

In einer Anmerkung zum zweiten Probestiick verteidigt Mattheson die besondere Art seiner
Ubungen, die dem Spieler Gelegenheit zu einer verzierten Ausfithrung geben, mit der Be-
griindung, daB er auf diese Weise den Fehler der iiblichen GeneralbaBlehren vermeiden wolle,
die so langweilig seien, daB sie die Schiiler abschreckten. Er fahrt fort: ,Es kaun wohl
nidhts langweiliger sein, als einen schlechten Generalbafl solo zu spielen. Deshalb hat man
es hier so eingeriditet, daff immer ein bestimmtes Thema beibehalten ist, das dann und
wann der rechten Hand Gelegenheit gibt, sids zu beteiligen, Exercitii gratia.” Seiner Erfah-
rung nach verspreche diese Methode Erfolg. — In § 8 der Bemerkungen zur Ubung Nr. 22
erwihnt er eine gewisse Stelle, an der die rechte Hand ein BaBmotiv iibernehmen soll, und
meint: ,Soldie Modulationes haben aber nur statt, weun einer alleine, oder zur Probe
(solche Sachen, wie diese Exempel) spielet. Auch wohl, wenn sein Bafl dem Singer Anlafl
zur Pause und zum Atemholen giebet. Die Modulationes in der rechten Hand gehdren

4 Peters-Jahrbuch 1914/15.
5 Kassel 1939.
6 Kassel und St. Louis 1954.



64 Fritz Oberdoerffer: Generalbafbegleitung

eigentlich zum Generalbafl nicht, aber wohl zum Organisten oder Accompagneur; der kann
dadurch bei Gelegenheit den Zuhorer sehr afficieren, und Kenner zu verstehen geben, daff
er der Compositionis extemporaneae miditig sei, wie demn der Gemeralbaff nichts anderes
ist.“ In einer Anmerkung zur 22. Ubung des zweiten Teils, wihrend der Besprechung eines
Abschnitts, in dem die rechte Hand solo spielen soll, bemerkt er: ,Gibt sidh inzwischen
einer fiir einen Meister aus, so mufl er hier extemporisieren kénunen; demn solche Leute,
hauptsichlich unter den Organisten, zu priifen, ist hier der erste und vornehmste Zweck - - -*.
Einige Seiten spiter schlieBt er in § 31: ,Idh will es aber wie durcigehends alle soldie Aus-
zierungen und Embellismens, nicht als ein Requisitum beim gewdhnlichen Accompagnement,
sondern als eine galante Zugabe bei der Probe, beim Exercitium, und bei ersehener Gelegen-
heit betrachtet haben.” — Diese wenigen Zitate zeigen deutlich, daf Matthesons Ziel war
— wie es schon der Titel zur ersten Ausgabe zum Ausdruck bringt — Organisten auf’s
Probespiel vorzubereiten, und zwar besonders auf das von ihnen verlangte freie Spiel iiber
einen bezifferten BaB. Die eigentliche Kunst des Akkompagnements erwihnt er nur gele-
gentlich.

Waren Matthesons Organistenprobe und Grofle Generalbafischule im Grunde das
gleiche Werk, so zeigen Johann David Heinichens Neu erfundene griindliche Anwei-
sung — — — (Hamburg 1711) und ihre zweite Auflage Der Generalbafl in der
Composition (Hamburg 1728) ganz erhebliche Unterschiede, wenn auch grund-
sitzlich die Anordnung des Materials in beiden Fillen die gleiche ist und nur die
beiden ersten Kapitel von Teil I und II der Ausgabe von 1711 im spiteren Werk
in je zwei Kapitel aufgespalten sind. Vielleicht die auffallendste Verdnderung, die
der zweiten Auflage zu ihrem rund vierfachen Umfang verhalf, betrifft die zahl-
reichen, neu hinzugefiigten Beispiele fiir das vollstimmige Akkompagnement, das
beide Hénde vollstimmige Akkorde greifen 14Bt.

Zur Frage des verzierten GeneralbaBspiels ist nun das Kapitel iiber den ,manier-
lichen" GeneralbaB aus der zweiten Auflage immer wieder herangezogen worden,
unter Zitierung von ein oder zwei Beispielen, aber ohne diesen durch Anfithrung
der das Kapitel einleitenden einschrinkenden Bemerkungen den rechten Hinter-
grund zu geben. Nur F. T. Arnold, der dieses Kapitel ausfiihrlich behandelt? erwihnt
sie zum Teil.

In § 1 des 6. Kapitels iiber den manierlichen Generalba$ sagt Heinichen: ,Einen manier-
lichen Generalbaf spielen erfordert viel Erfahrung, Discretion und Judicium. — Der Ge-
neralbafl ist ohnedies nicdht deswegen erdacht worden, daff man damit, wie in den Praeludiis
concertieren, sondern nur denen concertierenden Stimmen accompagnieren solle. — Es gibt
auch das vollstimmige Accompagnement den Fingern soviel zu tun, daff dabei wenig Ma-
nieren statthaben kounen. Ist man aber zuvor in Fundamentis richtig, alsdann erst ist
es Zeit an die Nebendinge, flosculos und Zierraten des Generalbasses zu denken, um selbige
bei schwadter Musik, und wo ein vollstimmig Accompagnement (zumal auf Orgeln) nidt
allzeit notig ist, mit Discretion anzubringen.” Weiter in § 2: ,Es besteht aber die Kunst
des manierlidien Generalbasses iiberhaupt, daff man seine Akkorde nidit iiberall platt
niederschlage, sondern in allen Stimmen (besonders in der dufersten Stimme der rediten
Hawnd, die am meisten hervorsticht) hier und da eine Manier mit anbringe, und dadurch
dem Accompagnement mehr grace gebe, weldies sidh bei einem vier- und nadr Gelegen-
heit fiinf- bis secisstimmigen Accompagnement mit aller Bequemlidikeit werkstellig machen
ldsset. In den folgenden §§ gibt Heinichen eine Erkldrung fiir die verschiedenen Verzie-
rungen und bemerkt zu seinem ersten Notenbeispiel, das die Anwendung von Trillern

7 a.a. 0., S. 448 ff.
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zeigen soll (S. 524): ,Es ist mit diesem Exempel nidit die Meinung, dafl man in so wenigen
Takten keine andre Manier als lauter Triller anbringen solle: sondern es wird nur kiirz-
lich gewiesen, auf wieviel Art ungefihr das Trillo anzubringen sei. Welches auch von denen
Exempeln aller folgenden Manieren zu verstehien ist.“ In dhnlicher Art warnt Heinichen
auch zur Vorsicht bei den weiterhin von ihm erwihnten Manieren.

Ubersieht man den ganzen ersten Teil von Heinichens Lehrbuch, dessen letztes
Kapitel vom manierlichen Generalba handelt, so kann man sich dem Eindruck
nicht verschliefen, daB er weit mehr an vollstimmiger, als an verzierter Begleitung
interessiert war. Dies geht schon aus der Tatsache hervor, daB er sich nicht scheut,
den teilweise sehr langen Beispielen fiir fiinf- bis siebenstimmige Begleitung viele
Seiten einzurdumen, was den Preis des Buches erheblich erhhen muBte. In der oben
zitierten einleitenden Anmerkung zu den Beispielen fiir die Anwendung verschie-
dener Verzierungen macht er auBerdem klar, daB man sie nur als Schulbeispiele
und nicht als ausgefiihrte GeneralbaBbegleitungen betrachten diirfe. — Die vorher-
gehenden Zitate sind alle der Ausgabe von 1728 entnommen, die nach Heinichens
italienischem Aufenthalt erschien. Das entsprechende Kapitel der Ausgabe von
1711 ist wesentlich kiirzer, gibt aber in gewisser Beziehung besseren Aufschluf
iiber die deutsche GeneralbaBpraxis. Uberraschend ist, daB viele Beispiele beider
Ausgaben dem spiter von C. Ph. E. Bach angefeindeten ,ldstigen Hacken” mittel-
méBiger Spieler gefihrlich nahekommen.

Alle Quellen ermahnen den GeneralbaBspieler, im Hintergrund zu bleiben und den
Solisten niemals zu stdren. Aus seiner Reserve heraustreten durfte er nur, wenn
der Solist pausierte oder lange Noten hielt. Hier war es seine Aufgabe, die Musik
in Bewegung zu halten. Es wire verkehrt, wenn der Begleiter hier motivisches
Material der Solostimme fortfithren wiirde. Dadurch wiirde die Wirkung einer
lang gehaltenen Note oder einer Pause verindert und der Horer gezwungen, die
weitere motivische Entwicklung zu verfolgen. Es wiirde an diesen Stellen aus einem
Solo ein Duett gemacht, was der Komponist offenbar nicht im Sinne hatte, wenn
er den BaB ruhig weitergehen lieB; denn wenn er die Absicht gehabt hitte, die
Stimmen sich duettartig abldsen zu lassen, wiirde er die Weiterfithrung des Motivs
dem BafB anvertraut haben, wie es z. B. in J. S. Bachs Sonate e-moll fiir Flte und
Continuo in den Takten 5, 13 und 25 des ersten Satzes der Fall ist.

Beispiel 1
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Es ist eine bekannte Tatsache, dafl in der Barockmusik der BaB neben seiner harmo-
nischen Funktion oft wichtige strukturelle Aufgaben iibernimmt, sei er als Melodie
geschrieben, wie im Adagio aus Bachs E-dur-Violinkonzert,
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Beispiel 2
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oder bafartig konstruiert und in ruhigem Rhythmus unter Benutzung groferer
Intervalle gleichmiBig fortschreitend, wie im Andante aus Bachs e-moll Sonate fiir
Fléte und Continuo,

Beispiel 3
Andante .
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oder endlich als bestimmt rhythmisierter Orgelpunkt mit motivischem Einschlag
auftretend, wie im Andante aus Bachs a-moll-Violinkonzert.

Beispiel 4
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In Fillen wie Beispiel 2 und 4, besonders wenn ein Baithema eingefiihrt wird, sollte
der Begleiter nicht versuchen, den Part seiner rechten Hand dadurch ,interessant”
zu machen, dafl er melodisches Material verwendet, das Bach im spéteren Verlauf
der Sitze mit dem BaB in Verbindung bringt. Bach selbst begleitet das Baithema in
Beispiel 4 mit kurzen Streicherakkorden in gleichméfigem Rhythmus mit leichter
melodischer Flexion. Aber selbst dieser melodische Zug scheint ihm nicht so wichtig
gewesen zu sein, wie man in seiner Umarbeitung dieses Konzertes fiir Cembalo
und Streicher, transponiert nach g-moll, sehen kann. Hier spielt der Cembalist im
Mittelsatz diese Akkorde genau wie die Streicher. In Takt 15 und 16 kreuzen sich
nun die Partien beider Violinen wegen der tiefen Lage der 2. Violine. Hier spielt
der Cembalist wieder die gleichen Noten wie die Streicher, so daB die an friiherer
Stelle vorhandene leichte melodische Wendung verloren geht.
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Beispiel §
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Offenbar war Bach der Gegensatz zwischen der tiefen Lage der Begleitung und der
hohen Lage des Soloeinsatzes im nichsten Takt wichtiger als das unverinderte Bei-
behalten des Begleitungsmotivs, das durch Oktavtransposition leicht zu erreichen
gewesen wire.

Etwas anders liegt der Fall in Beispiel 2, dem Anfang des Mittelsatzes aus Bachs
E-dur-Violinkonzert. Die ersten sechs Takte setzen den Rahmen fiir den Satz mit
der Einfithrung eines BaBthemas, das, als Ganzes oder in Teilen, das Fundament
der Satzkonstruktion bildet. Dazu spielen die iibrigen Streicher einfache Akkorde
in langen Notenwerten ohne eigene melodische Entwicklung, und schliefen sich ab
Takt 5 dem BaB in der héheren Oktave an. Nach dem Einsatz des Solisten trennen
sie sich wieder vom Baf und fiihren eine von der Motivik des Basses und der Solo-
stimme unabhingig rhythmisierte akkordische Begleitung durch.

Beispiel 6
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In diesem Zusammenhang ist das Beispiel 6 sehr lehrreich. Helmuth Schultz
verdffentlichte 19328 einige Takte einer von Bach selbst ausgesetzten GeneralbaBi-
begleitung. Es handelt sich um den Anfang der BaBarie ,Empfind ich Héllenangst
und Pein” aus Kantate Nr. 3, einer der spiten Leipziger Kirchenkantaten.

Da die Arie in fis-moll steht, das Beispiel aber nach e-moll transponiert ist, scheint
die Aussetzung des Generalbasses keine bloBe Schulaufgabe, sondern fiir die Be-
gleitung der Arie auf der Orgel bestimmt gewesen zu sein. Vielleicht hatte einer
von Bachs Schiilern die Begleitung zu iibernehmen und bat um Bachs Hilfe, da
dieser BaB besonders eckige Konturen zeigt und nicht leicht prima vista zu beglei-
ten ist. Im obigen Beispiel sind die Ziffern und die Gesangsstimme, die im auto-
graphen Beispiel fehlen, hinzugefiigt worden. Die Oberstimme der rechten Hand
zeigt keine speziell melodische oder thematische Haltung, der Ba8 ist hier durchaus
die melodische Hauptsache und hat sich dem Hérer einzuprigen. Die rechte Hand
erklirt die zugrundeliegende Folge von Harmonien in so einfacher und unauffalli-
ger Weise wie mdglich. Eine ausgeprigte Oberstimmenmelodie wiirde den Hérer
nur von der Hauptsache ablenken, wie Beispiel 6a zeigt.

Beispiel 6a
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Wenn man einmal davon absieht, daB8 diese Art von Oberstimmenmelodie nicht dem
Textinhalt der Arie entspricht, so muf man zugeben, daf mit einer Oberstimmen-
melodie, gleich welchen Charakters, nur erreicht wird, da man den Hérer von der
Hauptsache, dem BaB, ablenkt, der ganz offenkundig den Text der Arie zum
Ausdruck bringt, spdter vom Solisten iibernommen wird und dann mit diesem in
eckigen Intervallspriingen wetteifert. Mit ihm soll der Hérer im Ritornell vertraut
gemacht werden, jede Art von selbstindiger Melodie in der Oberstimme kann die
beabsichtigte Wirkung nur schmilern.

Wenn wir die musikalische Situation der Beispiele 2 und 6 mit Beispiel 3 ver-
gleichen, so ist offenbar auch hier die beste Losung fiir den Begleiter, nur einfache
Akkorde in einfachem Rhythmus zu spielen und nicht den Eintritt des Flstenparts
mit der rechten Hand vorauszunehmen, wie es z.B. Eta Harich Schneider vor-
schldgt?. Dadurch wird die Wirkung des Soloeinsatzes nur geschwicht. AuBerdem
ist in diesem Falle, wie auch im Falle der Violinkonzerte (Beispiele 2 und 4), der Ba
nicht ein einfacher BegleitbaB, zu dem eine entsprechende Melodie zu finden, der

8 Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, Jg. 15, Heft 1, S. 225 ff.
9 Die Kunst des Cembalospiels, Kassel 1939, S. 201 f.
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Erfindung des Begleiters iiberlassen wurde, sondern es ist ein Ostinato, der voll-
stdndig oder in Teilen durch den ganzen Satz liuft und sich damit als dessen Riick-
grat erweist. Auch hier muB der Hérer sich ihn als den Triger der kommenden Ent-
wicklung fest einpriigen; jede selbstindige oder sich an spiter Kommendes anleh-
nende Melodie lenkt nur von der Hauptsache ab.

Uberhaupt stehen die der GeneralbaBausfithrung gewidmeten Abschnitte in Eta
Harich Schneiders in anderer Beziehung so anregenden Biichern unter einem un-
gliicklichen Stern und verlassen die aus der zeitgengssischen Literatur als gesichert
anzuschenden Erkenntnisse haufig zugunsten einer recht freien Auslegung. So
empfiehlt sie z. B. fiir Takt 4 bis 8 des letzten Satzes aus Bachs E-dur-Sonate fiir

Fléte und Continuo eine ,kontrapunktische” Ausfithrung der Begleitung 1°.
Beispiel 7
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Sie meint, daB eine rein harmonische Lésung nach dem verheiungsvollen Anfang
nicht geniige. ,Schon die Symmetrie der zweimal vier Takte zeigt uns, daff Bach
hier ein vollwertiges thematisches Antworten erwartete.“ Die von ihr vorgeschla-
gene, kontrapunktische Ausfithrung der Begleitung stellt einen leider nicht sehr
gliicklichen Versuch dar, das Anfangsmotiv der Flote mit der BaBfortsetzung zu
vereinen. Hier hat sie, wie im vorigen Beispiel, iibersehen, daf der BaB selbst die
Fortfithrung des Themas darstellt, die durch eine selbstindige melodische Fortfiih-
rung der rechten Hand des Begleiters nur verunklirt wiirde. Es ist gerade die beson-
dere Eigenart dieses Satzbeginns, daB die rollende BaBfigur der Fléte die unge-
storte Fortfithrung ihrer Melodie erst nach einem zweiten Anlauf gestattet. Spiter
wird die rollende Bafifiguration iibrigens von der Fldte iibernommen, und wenn
schon fiir den Part der rechten Hand auf Bachsches Motivmaterial zuriickgegriffen
werden muf, wire es angemessener gewesen, die Rhythmen anzuwenden, die an
dieser Stelle von Bach im BafB gebracht werden. Einfache, die Harmonie erkldrende
Akkorde sind aber auch hier die beste Losung.

Ganz allgemein muf man sich dariiber klar sein, daf die Anwendung von Motiven
der komponierten Stimmen auch in der rechten Hand der Begleitung ein gefihr-
liches Unternehmen ist, ganz besonders im Falle Bach. In Bachs Motiven sind melo-
dische und harmonische Fithrung so ausgewogen, da8 jeder Versuch des Begleiters,
mit dem Original zu wetteifern, von vornherein zum Scheitern verurteilt ist. Der
Grund liegt auf der Hand. In Bachs Motivik stehen harmonische und melodische
Schwerpunkte in einem ganz eigentiimlichen Gleichgewichtsverhiltnis. Da nun
eventuelle Nachahmungen der rechten Hand spiter eintreten, fallen sie fiir ge-
wohnlich auf harmonisch und metrisch unbetonte Stellen und klingen dann kiinstlich

10 a.a. 0., S. 204f.
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und nicht iiberzeugend. Man braucht in den Klavierausziigen zu Bachs Kantaten
nicht lange nach solchen Stellen zu suchen. Es ist ein grundlegender Irrtum, anzu-
nehmen, daB es notwendig sei, der Oberstimme des Generalbasses in Barockkom-
positionen melodische Selbstéindigkeit zu geben, als ob der vom Komponisten ge-
schriebene BaB nur ein harmonisches Skelett wire, das der Begleiter durch Zufiigung
einer Melodie oder thematischer Motive zum Leben zu bringen hitte. Ganz beson-
ders im Falle Bach, der auch im Satztechnischen immer so planvoll und genau
arbeitete, scheint die Annahme absurd, daB er eine so wichtige Aufgabe irgend-
welchen zufilligen Begleitern anvertraut haben sollte.

Nun fordern zwar die meisten GeneralbaBlehren melodische Fortschreitung der
Oberstimme, aber immer nur in der Bedeutung, wie sie auch heute noch in der Har-
monielehre gelehrt wird. Das heifit, die Oberstimme soll alle unnétigen Spriinge
vermeiden und moglichst glatt verlaufen. — Auch die gelegentliche Anwendung von
Imitationen wird in manchen GeneralbaBlehren erwihnt. Besonders sind hier die
Sfters herangezogenen Lehrbiicher von Saint-Lambert ! und Heinichen zu nennen.
Saint Lambert erwihnt die Anwendung von Nachahmungen in der Begleitung in
§ 12 des aus 18 §§ bestehenden Kapitels Licences mit folgenden Worten: ,, Quand
on accompagne une voix seule qui chante quelqu’air de mouvement, dans lequel
il y a plusieures imitations de chants, tels que sont les airs Italiens; on peut imiter
sur son clavecin le Sujet & les Fugues de I'air, faisant entrer les Parties 'une apreés
I'autre; Mais cela demande une science consommée, & il faut étre de premier ordre
pour y réussir.” Heinichen!?> meint, da anzunehmen, da der Komponist Nach-
ahmungen schon selbst angebracht habe, wo sie hinpassen, ,daff diese Manier auf
dem Clavier die allerarmseligste im Gebrauch sei. Dazu kommt, daB Saint Lam-
bert augenscheinlich kurze Anfangsimitationen im Sinn hat, wihrend bei Heinichen
der Ausdruck ,Imitation” auch das Parallelgehen der Begleitoberstimme in Sexten
oder Terzen mit der Solostimme umfaBt. Ahnlich steht es mit C. Ph. E. Bachs
Kapitel Voun der Nachahmung13. In den 8§ 1 bis 6 spricht er von Nachahmungen
zwischen Solostimme und BaB, und wie sie bei Wiederholungen veriindert werden
konnen. Nur im letzten § gibt er zwei Beispiele fiir die Nachahmung eines jeweils
ein Viertel vorher in der Solostimme gebrachten Motivs durch die Oberstimme der
Begleitung. Bach gibt beide Male erst den einfachen Text, dann eine leicht variierte
Form fiir den Solisten und schlieBlich die Nachahmung der letzten durch den Be-
gleiter. Es handelt sich in beiden Fillen um absteigende Sequenzen, deren durch-
gehende Figuration in den jeweils anderthalb Takten zwischen der Solostimme und
der Oberstimme der Begleitung aufgeteilt ist, beleuchtet also einen ganz speziellen
Fall 14, Aber auch die anderen Beispiele, die oben herangezogen worden sind, spre-
chen nur von Ausnahmefillen und sehen auf keinen Fall aus wie eine Aufforderung,
aus der komponierten Musik herausgepfliickte Motive in der rechten Hand der Be-
gleitung anzubringen, wo immer sich dazu eine Gelegenheit zu bieten scheint.

Als weitere Beispiele fiir J.S.Bachs Aussetzungen von Generalbissen werden

11 M. de Saint Lambert, Nouveau Traité de I'Accompagnement du Clavecin, Paris 1707.

12 a.a. 0., 1728, S. 57s.

13 Versudt — — — II. Teil, Kap. 33.

14 In Grove's Dictionary, Artikel Thorough-Bass, ist eines der Begleitungsbeispiele abgedruckt, erganzt mit
Fiillnoten, die das Original nicht bringt. Bach hitte sie sicher eingefiigt, wenn er sie hitte haben wollen, denn
alle Akkorde sind immer voll ausgedruckt, obwohl alle Beispiele nur auf einem System dargestellt werden.
Vgl. denselben Irrtum bei Arnold, a. a. O., S. 387.
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hiufig seine Sonaten fiir Violine, bzw. Flote mit obligatem Cembalo zitiert. In
seinem Artikel Der Generalbafl ].S. Bachs erwihnt Max Schneider die Violinsonaten
als, Fundgrube” solcher Beispiele; das erweckt den Verdacht, daB er viele obligate
Figurationen fiir ausgesetzte Generalbisse hilt, denn gerade die Violinsonaten sind
so gut wie frei von Beispielen fiir ausgearbeitete GeneralbaBbegleitung. Auch
Eta Harich Schneider ist diesem Irrtum verfallen, wenn sie die akkordische Figu-
ration der rechten Hand im Siciliano der 4. Violinsonate ,a la Saint Lambert*
nennt. Wir suchen in Saint Lamberts Lehrbuch vergebens nach der Anwendung von
gebrochenen Akkorden dieser Art. Er erwihnt den Gebrauch von arpeggiertem
Anschlag nur bei der Begleitung von Rezitativen '3, sonst miissen die Akkorde ein-
fach angeschlagen werden. Als Ausnahme 148t er zu, daB eine der Akkordnoten auf
dem zweiten Achtel nachgeschlagen werden mag, wenn der BaB im 2/s- oder 3/4-Takt
in gleichmiBigen Vierteln fortschreitet. Diese Situation liegt im Siciliano der 4.
Violinsonate offenkundig nicht vor. AuBerdem besteht die Begleitung hier nicht
nur aus gleichméBig gebrochenen Akkorden, sondern enthilt auch diatonische
Partien. Beide bilden mit der ®/s-Figuration der linken Hand, die auch keinen
eigentlichen GeneralbaB darstellt, einen neutralen, ebenmiBig flieBenden Hinter-
grund fiir die wechselnden Rhythmen und Synkopen der Violine. Biegsame Figura-
tionen dieser oder dhnlicher Art, wie sie Bach auch in anderen Violinsonaten ver-
wendet, sind ein wesentlicher Teil der Komposition und geben den betreffenden
Satzen ihren besonderen Charakter. Das kann nicht die Aufgabe einer GeneralbaB-
begleitung sein, die im Prinzip an den Baf gebunden ist und dessen Rhythmus
unterstreicht. Ausgeschriebene Begleitungen, die rhythmisch oder melodisch selb-
stindig angelegt sind — ob sie nun mehr aus einfachen oder gebrochenen Akkorden
oder aber aus einer Mischung akkordischer und melodischer Elemente bestehen —
bezeichnet man besser als obligate Begleitung. Gelegentlich gehéren sehr einfache
akkordische Begleitformen in diese Kategorie, wie z. B. die Akkorde der Rechten

in den ersten zwdlf Takten des zweiten Satzes der A-dur-Violinsonate.
Beispiel 8

K~ A I 1 T . |
VL ﬁa - = T - ¥ - 1
. i . | 1 1
e 4 s 1 1 J
0J p
Adaglo
- =} I S ) {19 ) [ | _f————
o SEEEPRRITTITTY .
-—t 1’*41‘ T » ) — r 3
? t = +  — —— = - +
W i 8 ) + 1 T o
L d T

15 a.a. 0., S. 62.



72 Fritz Oberdoerffer: GeneralbaBbegleitung

Hier haben wir wieder ein BaBthema in ruhig fortschreitenden Viertelnoten vor
uns, das als Ganzes oder mit Teilen die Grundlage des Adagio bildet. Da die grund-
legende rhythmische Einheit der melodischen Entwicklung des Satzes die Achtel-
bewegung ist, setzt Bach diese gleich bei Beginn des Satzes vor dem Eintritt der
Violine mit den Akkorden der Rechten fest; dabei vermeidet er aber sorgfiltig,
diese Akkorde mit einer eigenen melodischen Linie auszustatten oder Bezug auf den
folgenden Einsatz der Violine zu nehmen. Im ganzen Satz tritt die Achtelbewegung
durchgehend als rhythmischer Hintergrund in Erscheinung, entweder in der rechten
Hand des Begleitparts oder in der Violine, wenn nicht beide gleichzeitig mit melodi-
scher Figuration beschiftigt sind. Deshalb muB man diese Akkorde, zumal sie auch
rhythmisch unabhiéngig vom Ba8 sind, als einen Teil der Satzkonstruktion betrach-
ten und nicht als ausgesetzten Generalba8.

Die akkordische Figuration des Cembaloparts der zweiten Arie aus Bachs Kantate
Nr. 203 , Amore traditore”, die auch 6fters als Beispiel eines ausgesetzten General-
basses erwihnt wird, hat mit Generalbaf nichts zu tun. Das Cembalo konzertiert
hier, und die Noten miissen so gespielt werden, wie sie stehen, ohne dafl versucht
wird, durch lingeres Halten von Akkordtdnen eine generalbaBartige Wirkung zu
erzeugen. Das kann doch nicht erreicht werden; denn auf diese Weise ist ein Gene-
ralbaB niemals ausgefiihrt worden.

Das einzige vollstindig ausgefiihrte Beispiel, das einem ausgesetzten Generalbaf
nahekommt, ist die Begleitung des Largos der Fldtensonate h-moll. Hier hat die
Begleitung folgende bestimmte Ziige mit einer GeneralbaBbegleitung gemein: sie
macht keinen Versuch, Material aus dem Solopart zu entleihen; immer wenn die
Flote pausiert oder eine lange Note hilt, stellt eine flieBende Figur der Rechten
die Verbindung zum néchsten Takt her; der Klaviersatz bindet sich nicht immer an
die normale Vierstimmigkeit, sondern reicht von gelegentlicher Einstimmigkeit bis
zu sechs Stimmen; mit Ausnahme der Sequenz in den Takten 13 und 14 entwickelt
die Begleitung keine eigene Motivik.

Beispiel 9
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Die Abweichungen von einer normal, aber mit einer gewissen Freiheit ausgefiihr-
ten Generalbafbegleitung bestehen einmal in der oben erwihnten Sequenz, die in
Takt 13 und 14 der Begleitung mehr melodische Einheitlichkeit gibt als dem Solo-
part, dann in der oft ungewdhnlich hohen Lage der Oberstimme der Begleitung, die
gelegentlich eine Oktave hoher als die Solostimme liegt, und schlieBlich in Nicht-
beachtung der Regel, die Akkorde der rechten Hand immer so nah wie méglich
miteinander zu verbinden. Diese Abweichungen vom normalen GeneralbaBspiel
sind wahrscheinlich der Grund, warum Bach die Begleitung dieses Satzes auf-
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geschrieben hat. Am Anfang der folgenden Fuge, die mit der nur vom Cembalobal
begleiteten Fldte beginnt, erwartete er offenbar nur die gewdhnliche akkordische
Begleitung der rechten Hand, fiir die es keiner besonderen Aufzeichnung bedurfte.
Einige weitere kleine Beispiele fiir Begleitfiguren sind iiber den ersten und letzten
Satz dieser Sonate verstreut, und einige weitere befinden sich in der D-dur-Sonate
fiir Viola da Gamba und obligates Cembalo. Viele von ihnen, obgleich reine Be-
gleitfiguren, sind insofern konstruktive Bestandteile der betreffenden Sitze, als sie
zwischen Cembalo und Soloinstrument ausgetauscht werden; oder sie iibernehmen
rhythmische Figuren einer der obligaten Stimme, um den glatten FluB der Musik
nicht zu unterbrechen; oder aber Bach wollte die Oberstimme einer Folge ein-
facher Akkorde in einer bestimmten Lage haben, wie z.B. in den Anfangstakten
des letzten Satzes der h-moll-Flstensonate.

Beispicl 10
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Hier markiert die Oberstimme der Begleitung die Haupttone des Flotenthemas auf
gutem Taktteil, die dann von der durch Synkopen aufgehaltenen Fléte auf unbe-
tontem Taktteil nachgeschlagen werden, was in diesem Falle eine gute Hilfe fiir
den Hérer ist, dessen Aufmerksamkeit so auf die Haupttone des Flétenthemas
gelenkt wird. — Es scheint iiberfliissig, noch mehr Beispiele zu zitieren, da sich
keine neuen Gesichtspunkte ergeben wiirden.

Die kurze Diskussion der AuBerungen Matthesons, Heinichens und Saint Lamberts,
die hiufig herangezogen werden, um zu beweisen, daf es nicht nur das Recht, son-
dern die Pflicht eines GeneralbaBspielers war, die Oberstimme und den Satz seiner
Begleitung so interessant wie mdglich zu machen, sowie die Beobachtungen an den
Beispielen aus Bachs Musik lassen die folgende Begrenzung fiir die Ausfithrung
von Generalbabegleitungen geringstimmiger Werke Bachs — und des spiten
Barock im allgemeinen — gerechtfertigt erscheinen.

Die rechte Hand einer GeneralbaBbegleitung hat die Aufgabe, fiir die komponierten
Stimmen einen neutralen harmonischen Hintergrund zu liefern. Thre Akkorde gehs-
ren nicht zur thematischen Struktur der Komposition und diirfen nicht in motivi-
scher oder freier melodischer Form mit den komponierten Stimmen in Wettbewerb
treten, um die Aufmerksamkeit des Hérers nicht von diesen abzulenken. Im Falle
eines Bafthemas muB jedes melodische Ubergewicht der Oberstimme der Beglei-
tung vermieden werden, um das Bafthema nicht in den Hintergrund zu dringen.
Ganz besonders mufl eine Vorwegnahme des Soloeintritts vermieden werden, da sie
diesen nur um seine Wirkung bringen kann. Nur wenn die Solostimme pausiert
oder eine lange Note aushilt, muB die rechte Hand des Begleiters die Musik in
Bewegung halten, falls diese Aufgabe nicht schon vom BaB iibernommen wird.
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Nun mag sich die Frage erheben, wie die oft zitierten bewundernden Auferungen
von Mizler 18 und Daube 17 iiber Bachs GeneralbaBspiel in dieses Bild einer ziemlich
beschrinkten Teilnahme des Begleiters hineinpassen. Beide loben Bachs Begleitung
in den hochsten Tonen und vergessen nicht zu erwidhnen, der Hérer habe den Ein-
druck gehabt, daB die Oberstimme der Begleitung mehr wie ein konzertierender
Part klang, so als wiire er komponiert und nicht improvisiert, und Bach habe ge-
wuflt, wann sie , brillieren“ mufite. Um den richtigen Hintergrund fiir dieses Urteil
zu finden, darf man nicht vergessen, das um 1750, als Mizler und Daube iiber ihre
Eindriicke berichteten, die allgemeine Entwicklung der Musik sich schon von der
reichen Setzweise und Harmonik Bachs abgewandt hatte. Dieser Umschwung komm¢
z. B. treffend zum Ausdruck, wenn Kirnberger Bach einmal den gréBten Harmoniker
aller Zeiten und Vélker nennt. Nur von diesem Gesichtspunkt aus sind auch Ernst
Ludwig Gerbers'® Worte zu verstehen, wenn er in der Biographie seines Vaters
Nicolaus berichtet, daB er ein grofies Vergniigen an der Art empfand, wie sein Vater
die bezifferten Bisse der Violinsonaten von Albinoni in Bachscher Manier aus-
fihrte, besonders an ,dem Gesang der Stimmen untereinander”, so daB er das
Fehlen der Solostimme gar nicht vermifite. Wahrscheinlich handelt es sich um Be-
gleitungen der gleichen Art wie das von Spitta im 2. Band seiner Bachbiographie
verdffentlichte Beispiel. Es ist als sicher anzunehmen, dal Bachs Meisterschaft in
lebendiger und zielsicherer Behandlung der Harmonie, die auch in seinem General-
baBspiel glinzend hervorgetreten sein muf, auf seine Schiiler und Zeitgenossen den
nachhaltigsten Eindruck gemacht hat. Noch 1808 spricht ja Kittel, einer der letzten
von seinen Schiilern, mit Ehrfurcht von den Mafien von Harmonien, mit denen Bach
die ihm zu mager scheinenden Akkorde eines begleitenden Schiilers, iiber dessen
Schultern hinweggreifend, bereicherte!®. Schon mit der Fiille und der Sicherheit,
mit der Bach normale GeneralbaBbegleitungen ausfiihrte, wird er weit iiber seine
Umgebung hinausgeragt haben, und das allein wiirde die Urteile Mizlers und
Daubes rechtfertigen. Verglichen mit einer normalen Ausfithrung des Generalbasses,
scheint die Begleitung des Largos aus der Flotensonate allerdings brillant, und es
ist sehr wohl méglich, daB beide mit ihrem Lobe eine solche Begleitung im Sinne
hatten. Da Bach sich aber die Miithe machte, die Begleitung zu diesem Satze so
auszuarbeiten, wie er sie haben wollte, erwartete er offenbar nicht, da sie in dieser
Form zu einem bezifferten BaB gespielt werden kénnte.

Selbst wenn Bach gelegentlich aus Trios, die er begleitete, ,wenn er wufite, dafl der
Kompounist dieser Trios es nicht iibel nehmen wiirde”, ein vollkommenes Quatuor
machte, wie C. Ph. E. Bach einmal an Forkel schrieb, so waren es doch nur iiber-
schitssige Kriifte eines Meisters, die hier ausnahmsweise ins Spiel gebracht wurden,
um einer schwicheren musikalischen Gestalt etwas mehr Leben einzuimpfen. Das
darf aber nicht als ein Wink fiir den heutigen Begleiter gedeutet werden, auch
gegeniiber meisterhafter Musik, wie der Bachs, seiner Phantasie die Ziigel schieBen
zu lassen.

16 L. Mizler, Musikalisdie Bibliothek, 4. Teil, 1738, S. 48.

17 J. Fr. Daube, Gewueralbaf in drei Akkorden, Leipzig 1756, S. 204.

18 Ernst Ludwig Gerber, Altes Toukiinstler-Lexikon, Spalte 492.

19 ]. Chr. Kittel, Der angehende praktisdie Organist, Teil 3, Erfurt 1808, S. 33.
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Zur Chronologie von Dietrich Buxtehudes Vokalwerken
VON BRUNO GRUSNICK, LUBECK

In seiner Studie Das Kantatenwerk Dietrich Buxtehudes! hat Friedrich Blume auch
die Frage nach der chronologischen Ordnung der Vokalwerke aufgeworfen. Er hat
dabei vier Arten quellenméiBiger Datierungen festgestellt: , 1. Zuweisungen Pirros
an eine bestimmte Entstehungszeit aus biographischen und gesdhichtlichen Griin-
den, 2. Gesicherte Datierungen durdr Drucklegung einzelner Kompositionen,
3. Versuchsdatierungen Pirros auf der Grundlage seiner Zuordnung der Kantaten
zu bestimmten Abendmusiken und 4. die Zeitangaben, die Diiben seinen Kopien
in den Upsalaer Sammlungen zugesetzt hat” 2. Von diesen vier Arten scheidet die
dritte aus, da Pirro® bei seinen Versuchsdatierungen von nicht zutreffenden Vor-
aussetzungen ausgegangen ist, wie Blume iiberzeugend dargelegt hat*.

Die anderen Arten von Datierungen ergeben folgendes Bild: Die fritheste datier-
bare Kantate Buxtehudes ist ,Aperite mihi portas“. Der Komponist hat sie, wie
aus seiner Widmung an den Kgl. schwedischen Kommissar Christoph Schneider
hervorgeht, noch als Organist der deutschen Kirche in Helsingdr geschrieben. Sie
muB also vor 1668 entstanden sein. Pirro und Blume setzen sie fiir die Zeit von
1666 bis 1667 an. Ein gewichtiger Grund spricht jedenfalls dafiir, fiir ihre Aufnahme
in die Diibensammlung erst das Jahr 1667 anzunchmen. Als Gustaf Diiben die
Nachfolge seines Vaters in den Amtern des Stockholmer Hofkapellmeisters und
Organisten an der deutschen St. Gertrudkirche 1663 antrat, entfaltete er einen
beispiellosen Sammeleifer, durch den er einen einzigartigen Schatz an zeitgendssi-
scher Musik zusammenbrachte. Die zentrale Bedeutung seiner musikalischen Stel-
lung einerseits und seine bescheidene kompositorische Begabung andererseits haben
gewifl wesentlich zu dem energischen Sammeln fremder Werke beigetragen. In den
Jahren von 1663 bis 1667 entstanden die groBten Tabulaturbinde der ganzen
Sammlung. Es ist nun sehr auffallend, daB in keinem dieser Sammelbénde, die den
Titel Motetti e Concerti, Libro -V tragen, auch nur ein einziges Werk von Buxte-
hude enthalten ist. Wir miissen also annehmen, daB Diiben in dieser Zeit noch nicht
mit dem Helsingdrer Marienorganisten bekannt war und daB seine Beziechungen
zu Buxtehude erst kurz vor dessen Ubersiedlung nach Liibeck begannen. Denn bei
einem Kiinstler vom Range Buxtehudes diirfen wir doch wohl erwarten, daB auch
schon unter den Werken, die er vor seinem 30. Lebensjahr geschaffen hat, so Her-
vorragendes gewesen sein wird, daB Gustaf Diiben es fiir wert gehalten hitte, in
seine Sammlung aufgenommen zu werden — wenn er es gekannt hitte. Aus dem
hier dargelegten Grunde wird auch die nach Pirro® (aus stilkritischen Erwdgungen)
moglicherweise noch frither anzusetzende Kantate , An filius non est Dei” nicht vor
1667 in Diibens Hinde gekommen sein.

1 Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fiir 1940, S. 10 ff.
2 a.a. O, S 31.

3 Dietridt Buxtehude. Paris 1913.

4 Blume, a.a.O., S.31

5 a.a. 0., S.338f.



76 Bruno Grusnick: Buxtehudes Vokalwerke

Eine sichere Datierung besitzen wir fiir die Trauermusik, die Buxtehude 1671 in
zwei kunstvollen Kontrapunkten iiber den Choral ,Mit Fried und Freud ich fahr
dahin” als Simeons Absdiied bey Absterben des weyland Hodh-Ehrwiirdigen . . .
Herrn Menonis Hannekenii . . . der Stadt Liibeck hoch ansehulichen Superintenden-
ten komponiert hat. Sie erschien 1674 beim Tode seines Vaters als Fried- und
Freudenreiche Hinfahrth Des alten grofiglaubigen Simeons im Druck. Nicht datiert,
aber durch den AnlaB bestimmbar, ist die Aria ,Klinget fiir Freuden, ilr lirmen
Klarinen”, die fiir die Hochzeit Karls XI. von Schweden (Mirz 1680) geschrieben
wurde, und gewifl mit Recht setzen Pirro und Blume die in der gleichen Tabulatur
iiberlieferte Osterkantate , O frohlidhe Stunden, o herrliche Zeit“ in dieselbe Ent-
stehungszeit®. In das Jahr 1683 gehort die einzige erhaltene Abendmusik Das
Jiingste Gericht, ebenso der sechschérige Motetto ,Benedicam Dominum®.

Durch Drucklegung sind fiir folgende Werke gesicherte Datierungen vorhanden:

1672 , Auf, stimmet die Saiten”

1673 , Auf, Saiten, auf”

1674 ,Mup der Tod denn auch entbinden*
(Klaglied auf den Tod seines Vaters)

1675 ,Gestreuet mit Blumen"

1677 ,Jesu, meiner Freuden Meister” (entstanden 1676)7

1681 ,Schlagt, Kiinstler, die Pauken” (nur Textdruck)
+Erfreue dich, Erde”

1695 ,Deh credete il vostro vanto*

1698 ,Opachi boschetti”

1705 ,,O fréhliche Stunden, o herrlidher Tag"

Da, wie schon erwihnt, die Versuchsdatierungen Pirros unhaltbar sind, bleiben noch
die Datierungen, die sich in den Diibenschen Sammlungen finden. Bei diesen muf
man unterscheiden zwischen solchen, die von den Komponisten selbst herriihren,
und solchen, die Diiben seinen Abschriften oder Intavolierungen zugesetzt hat. Die
ersteren geben mit Sicherheit das Entstehungsjahr an, die letzteren, die weitaus
groBte Zahl der vorhandenen Zeitangaben, bezeichnen die Daten der Eintragungen
Diibens®. Aber schon Seiffert und Blume haben darauf hingewiesen, daB sie einen
hohen Grad von Zuverlissigkeit besitzen, jedenfalls fiir die Meister, mit denen
Diiben in direktem Austausch gestanden hat?. Die vorhandenen Eintragungen er-
geben fiir Buxtehudes Werke folgende zeitliche Ordnung:

6 Pirro, a.a.O., S. 209. —Heute werden beide Werke in der Universititsbibliothek Uppsala getrennt aufbewahrt,
Sign. Vok. mus. hdskr. Caps. 51 :13 und 51 :13a, aber ihre urspriingliche Zusammengehorigkeit zeigt sich
noch darin, daB die letzten acht Takte der Kantate bei der Aria zu finden sind.

7 G. A. (Ugrino) Bd. 1V, S. 76. Auch in Uppsala vorhanden unter Vok. mus. hdskr. Caps. 86 :36 (anonym).
8 Eine dritte Art der Datierungen stellen Abschriften von Kopistenhand aus fremden Stidten dar. Z. B. ist
der Danziger Marienkapellmeister und Komponist Balthasar Erben in der Diibensammlung mit Stimmenmaterial
zu ,Adt daf idi dodr in meinen Augen hitte des Wassers gnug" vertreten, das folgende Eintragungen enthilt:
Dantisci AO 1682 10. Augusti S. Schirm. Samuel Schirm war ein Singer der Danziger Marienkirche.

9 Blume, a.a. O., S. 32,
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1676 ,Jesu dulcis memoria“
1680 ,Membra Jesu nostri“ (Zyklus von sieben Kantaten)
1681 ,Sicut Moses exaltavit serpentem”
. Gen Himmel zu dem Vater mein"
»O dulcis Jesu*
1682 , Lauda Sion Salvatorem”
JIcdh spracdh in meinem Herzen" (Stimmen, Tabulatur von 1683)
1683 ,Ich halte es dafiir"
.Canite Jesu nostro”
1684 ,Je hoher du bist”
+Pange lingua gloriosi”
1685 ,, Fiirditet euch nicht"
~Herren viar Gud*

Damit sieht Blume die Zahl der sicher datierten Kantaten als erschpft an und sagt:
+Andere Methoden quellenmifliger Datierung kénnen vorldufig nicht angewendet
werden. Es mufl Aufgabe einer kiinftigen Forschung sein, die Diibensdre Sammlung
in ilrer Gesamtheit dironologisch zu ordnen”1°. Hier nun setzt unsere Untersu-
chung ein. In der Tat ist es eine dringende Aufgabe, die kostbare, etwa 1500 Werke
umfassende Sammlung Diibens systematisch zu durchforschen. Im folgenden ge-
schieht das nach einer bestimmten Seite und nur auf Buxtehude beschrinkt. Es
wird sich erweisen, daB mit den bisher gemachten Angaben keineswegs die Zahl
der quellenmiBig datierbaren Vokalwerke Buxtehudes erschdpft ist. Mit einer neuen
Methode kénnen wir aus den Quellenbestinden Uppsalas eine Fiille von sicheren
und wahrscheinlichen Datierungen gewinnen!!.

Die zur Ditbensammlung gehrenden Handschriften sind uns in folgendem Zustand
iiberliefert:

a) in Stimmen,
b) in deutscher Orgeltabulatur,
c) in Partitur (nur sehr wenige Werke)!.

Bei den Tabulaturhandschriften miissen wir unterscheiden zwischen solchen, die
nur ein Werk enthalten, und solchen, die mehrere oder eine grofe Anzahl von Wer-
ken umfassen. Die groBten Tabulatursammelbinde sind die schon erwihnten fiinf
Biicher Motetti e Concerti. Uber sie handeln wir hier nicht, da sie keine Werke von
Buxtehude enthalten. Unter den iibrigen Sammelhandschriften befinden sich viele,
deren Zustand uns deutlich zeigt, daB sie von Anfang an zusammenhingende Ein-
heiten waren, also keine spiter zusammengebundenen Konvolute darstellen. Fiir

10 a.a. O, S.33. % -

1 Ia':i:e weitere Studie des Verf., die in der Schwedischen Zeitschrift fiir Musikwissenschaft erscheinen wird,
behandelt die Datierungen der ganzen Diibensammlung.

12 Gelegentlich finden sich unter dem handschriftlichen Material auch Drucke, z. B. von Buxtehude ,Auf!
Stimmet die Saiten” und ,Gestreuet mit Blumen”.
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solche Handschriften kann mit GewiBheit angenommen werden, daf die darin be-
findlichen undatierten Werke derselben Zeit angehdren wie die datierten.

Priifen wir daraufhin das fir Buxtehude in Betracht kommende Quellenmaterial.
Es handelt sich um zehn Handschriften.

1. Der Tabulatursammelband UUB Vok. mus. hdskr. Caps. 82 : 42 enthilt folgende
Werke:

Dietrich Buxtehude: ,Salve, desiderium”. 2 Sopr. B.

Dietrich Buxtehude:, Afferte Domino gloriam, honorem”. 2 Sopr. B.

Dietrich Buxtehude: ,Sicut Moses exaltavit serpentem”. Sopr. 26.2.1681.
Dietrich Buxtehude: ,Gen Himmel zu dem Vater mein”. Sopr. 3. 5. 1681.
Dietrich Buxtehude: , Lauda Sion Salvatorem”. 2 Sopr. B.

Dietrich Buxtehude: , Welt, packe dich, ich sehne midh“. 2 Sopr. B.
Dietrich Buxtehude: ,Ich habe Lust abzuscheiden”. 2 Sopr. B.

Dietrich Buxtehude: ,,O dulcis Jesu“. 2 Sopr. 20. 10. 1681.

Dietrich Buxtehude: ,Kommst du, Licht der Heiden?“. 2 Sopr. B.

David Pohle: ,,Nur in meines Jesu Wunden“. 2 Sopr. A. 2 T. B.

Durch die drei zeitlich bestimmten Werke wird auch fiir die iibrigen das Jahr 1681
als Diibendatierung erschlossen 3. Man beachte, wie sich in der Reihenfolge der
Ablauf des Jahres spiegelt.

2. Ebenso verhilt es sich bei dem Tabulatursammelband UUB Vok.mus. hdskr.
Caps. 82:43.

Dietrich Buxtehude: ,Singet dem Herrn ein neues Lied“. Sopr.
Dietrich Buxtehude: ,Idh sprach in meinem Herzen”. Sopr. 1683.
Dietrich Buxtehude: ,Ich bin die Auferstehung”. B.

Dietrich Buxtehude: ,Gott filhret auf mit Jauchzen“. 2 Sopr. B.
Dietrich Buxtehude: , Canite Jesu nostro“. 2 Sopr. B. 11.5.1683.
Dietrich Buxtehude: ,Wie schmeckt es so lieblich“. Sopr. A. B.
Dietrich Buxtehude: ,Ich halte es dafiir“. Sopr. B. 18. 8. 1683.
Dietrich Buxtehude: ,In dulci jubilo“. 2 Sopr. B.

Auch in dieser Handschrift werden durch drei festliegende Daten fiinf weitere Werke
bestimmt. Auch hier begleitet wieder die Reihenfolge den Jahresablauf.

3. Eine weitere interessante Quelle liegt in UUB Vok. mus. hdskr. Caps. 82 :35 vor.
Sie enthilt folgende Werke:

Dietrich Buxtehude: ,Drei schone Dinge sind“. Sopr. B.

J. Ph. Krieger: ,,Der Herr ist mein Licht“. Sopr. B.

Gioseppo Peranda: , O ardor, o flamma*. Sopr. B.

Dietrich Buxtehude: , O lux beata Trinitas“. 2 Sopr.

Dietrich Buxtehude: ,,Je hoher du bist“. 2 Sopr. B. 23. 7. 1684.

13 Fiir das an letzter Stelle stehende Stiick von David Pohle darf man sicher das Jahr 1682 annehmen.
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David Pohle: ,, Amo te, Deus meus”. Sopr. A.B. 14. 8. 1684.

Dietrich Buxtehude: , Wie soll ich dich empfangen?”. 2 Sopr. B.
Dietrich Buxtehude: ,Dein edles Herz, der Liebe Thron“. Sopr. A. T. B.
Dietrich Buxtehude: ,Salve Jesu, Patris gnate“. 2 Sopr.

Dietrich Buxtehude: ,Herr, auf dich traue ids*. Sopr.

Dietrich Buxtehude: , Fiirditet euch nicht“. Sopr. B. 1. 12. 1685.

Hier haben wir elf Werke, von denen drei mit genauen Daten zweier Jahre versehen
sind. Die Zeitangabe 23. 7. 1684 fiir ,Je héher du bist” legt die Vermutung nahe,
daB das voraufgehende Stiick ,O lux beata Trinitas“ kurz vor Sonntag Trinitatis
intavoliert worden ist. Ferner wird durch das Adventslied , Wie soll idt dich empfan-
gen” und durch die Passionsmusik ,Dein edles Herz" die Stelle deutlich, wo der
Jahreswechsel anzusetzen ist.

4. Als nichste Quelle untersuchen wir UUB Vok. mus. hdskr. Caps. 83 :69—73.
Darin befinden sich:

Remigio Cesti: , Beatus vir“. Sopr. B.
Gios. Benedictus: , Anima mea, suspira®. A.
(Dasselbe Werk in Caps. 33 : 6 mit Rosenmiiller als Verfasser)
P. F. Benedictus: ,, O Jesu dilecte mi“. A.
Dietrich Buxtehude: , Fallax mundus ornat vultus”. Sopr.
J. Ph. Krieger: ,Exulta, jubila“. Sopr. B. 1. 2. 1681.

Durch das letzte Stiick ergibt sich fiir Buxtehudes , Fallax mundus” als Diibendatie-
rung der Januar 1681 oder der Ausgang des Jahres 1680.

5. Der Tabulatursammelband UUB Vok. mus. hdskr. Caps. 84 : 29—41 enthilt drei-
zehn Werke von Christian Geist, Samuel Capricornus und Buxtehude. Vor der an
zwolfter Stelle stehenden Kantate , O Jesu dulcis dilectio” von Christian Geist, die
vom 7. August 1675 datiert ist, befinden sich von Buxtehude die Kantaten ,Lau-
date pueri“ und , O clemens, o mitis”, die wir somit fiir das Jahr 1675 gewinnen.

6. Der Tabulatursammelband UUB Vok. mus. hdskr. Caps. 83 : 41—45 besteht aus
folgenden Werken:
Samuel Capricornus: , Audi, Domine Deus meus”. A.T.B.
Dietrich Buxtehude: ,Pange lingua“. 2 Sopr. A.B. 7.2.1684.
Dietrich Buxtehude: ,Du Lebensfiirst, Herr Jesu Christ”. Sopr. A. T. B.
Samuel Capricornus: , Quis dabit capiti meo aquam?”. A. T.B.
Samuel Capricornus: ,Dulcissime, amantissime Jesu“. A.T.B.
Die vorhandene Datierung macht wahrscheinlich, daB die Kantate ,Du Lebens-
fiirst, Herr Jesu Christ vor Himmelfahrt 1684 intavoliert worden ist.

7. Die nichste Quelle, UUB Vok. mus. hdskr. Caps. 86 : 19—28, enthilt zehn Werke
von Chr. Geist, Kreichel, Chr. Bernhard, Buxtehude, S. Capricornus und V. Albrici.
Das erste Stiick, ,Emendemus in melius“ von Christian Geist, ist am 28.9.1676
intavoliert worden. An fiinfter Stelle steht ,Surrexit Christus hodie“ von Buxte-
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hude. Da keine zweite Datierung vorkommt, entsteht die Frage, ob wir diese
dsterliche Musik noch fiir 1676 annehmen kénnen oder ob es nicht wahrschein-
licher ist, daB sie in das Jahr 1677 hineingehort.

8. Einen grofen Zuwachs an Datierungen fiir Buxtehude bringt UUB Vok. mus.
hdskr. Caps. 85 :1—18. Die Handschrift enthilt folgende Werke:

J. Ph. Krieger: ,Nun danket alle Gott”. Sopr. T.B.

David Pohle: , Oculi imei semper ad Dominum”. Sopr. A. B.

Dietrich Buxtehude: ,Nun lafit uns Gott, dem Herren”. Sopr. A. T.B.
Dietrich Buxtehude: , Wir Gott nidht mit uns“. Sopr. AT.B.

Dietrich Buxtehude: ,Mein Gemiit erfreuet sich”. Sopr. A.B.

Dietrich Buxtehude: ,Bedenke, Mensdt, das Ende”. 2 Sopr. B.
Dietrich Buxtehude: ,Jesu, meine Freude“. 2 Sopr. B.

Dietrich Buxtehude: ,Eins bitte ich vom Herren”. 2 Sopr. A.T.B.
Dietrich Buxtehude: ,O Gottes Stadt“. Sopr.

Dietrich Buxtehude: ,O Gott, wir danken deiner Giit“. 2 Sopr. A.T.B.
Dietrich Buxtehude: ,Sdiwinget euch himmelan®. 2 Sopr. A.T.B.

J. Albrecht Kress: , Dulcis Jesu, pie Deus“. Sopr. A.T.B.

Dietrich Buxtehude: , Walts Gott, mein Werk ich lasse”. Sopr. A.T.B.
Dietrich Buxtehude: ,Herren vdr Gud“. Sopr. A.T.B. 8.6.1687.
Dietrich Buxtehude: , Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort“. Sopr. A. T. B.
Dietrich Buxtehude: , Domine, salvum fac regem*. 2 Sopr. A.T.B.
Dietrich Buxtehude: ,Der Herr ist mit mir“. Sopr. A. T.B.

Kaspar Forster: , In tribulationibus“. Sopr. A.T.B.

Das einzige datierte Werk macht seine Umgebung bestimmbar. Da es aber erst an
vierzehnter Stelle steht, dringt sich die Frage auf, ob man die ganze Folge fiir
1687 in Anspruch nehmen darf. Vielleicht reicht ein Teil in das Jahr 1686 zuriick.
Die festliche Aria auf Liibeck ,Schwinget euch himmelan“ konnte zur genaueren
Zeitbestimmung dienen, wenn es geldnge festzustellen, fiir welche Gelegenheit
Buxtehude sie komponiert hat und bei welchem AnlaB Diiben in dem Stimmen-
material, das sich noch auBer der Tabulatur in Uppsala befindet, das Wort Liibeck
durchgestrichen und durch Stockholm ersetzt hat. Mag aber auch die genaue
Jahresbestimmung gewisse Schwierigkeiten bereiten, so wird man doch berechtigt
sein, in der vorhandenen Reihenfolge eine chronologische Ordnung zu sehen.

9. Ein neues Problem taucht in UUB Vok. mus. hdskr. Caps. 85 :48—53 auf. Hier
finden sich folgende Werke:

Augustin Pfleger: ,O barmherziger Vater“. Sopr.
Dietrich Buxtehude: , Liebster, meine Seele saget“. 2 Sopr.
Guilielmus Bart: , Dilectus meus mihi*. Sopr. B.

Dietrich Buxtehude: , Jesu dulcis memoria“. 2 Sopr.
Christian Geist: ,, Quam puldira es, amica mea”“. 2 Sopr.



Bruno Grusnick: Buxtehudes Vokalwerke 81
Vincenzo Albrici: ,Mortales, audite factorem". 2 Sopr.
Matthias Weckmann: ,Ein Tag in deinen Vorhdfen“. Sopr. A. B.

Hier ist keine Datierung vorhanden, aber zu Buxtehudes ,Jesu dulcis memoria*
gibt es in Uppsala eine zweite Quelle in Stimmen, die, wie bereits oben erwihnt,
die Jahreszahl 1676 enthilt. Die Priifung der Werke der Diibensammlung, die
sowohl in Stimmen als auch in Tabulatur vorliegen, ergibt im allgemeinen, daf
sie derselben Zeit angehdren. Allerdings soll nicht verschwiegen werden, daf es
auch auffallende Ausnahmen gibt!%. In unserem Fall liegen die Dinge folgender-
maBen: Die Stiicke von Pfleger, Geist und Weckmann sind nicht datiert. Das Werk
von Bart erschien bereits 1671 im Druck; von Albrici liegt eine zweite Quelle in
Stimmen ebenfalls in Uppsala. Bei dieser befindet sich ein Blatt, dessen Wasser-
zeichen die Jahreszahl 1674 aufweist!®, womit ein terminus a quo fiir dieses
Material gegeben ist. Wir diirfen also wohl annehmen, daB die Datierung des
Stimmenmaterials von 1676 auch fiir die Tabulatur zutrifft, wodurch fiir Buxte-
hudes , Liebster, meine Seele saget” dieses Jahr anzunehmen ist.

10. Als letzte Quelle, die fiir unsere Datierungsaufgabe in Frage kommt, unter-
suchen wir UUB Vok. mus. hdskr. Caps. 85 :76—88. Sie enthilt:
Johann Theile: , Adt, daf ich héren sollte”. Sopr.
Christian Ritter: , Vater unser, der du bist im Himmel“. Sopr.
Dietrich Buxtehude: , Schaffe in mir, Gott”. Sopr.
Dietrich Buxtehude: ,,Lobe den Herrn, meine Seele”. T.
(Christian Geist): , Vater unser, der du bist im Himmel“. Sopr.
Johann Theile: ,Die Seele Christi heilige mich“. Sopr.
Dietrich Buxtehude: , Lova Herren, min sjil“. T.
(Schwedische Fassung des 4. Stiickes)
Johann Theile: , Jesu, mein Herr und Gott allein®. Sopr.
Dietrich Buxtehude: ,Herr, nun ldssest du deinen Diener”. T.
Christian Geist: , Wie sdién leuchtet der Morgenstern“. Sopr.
Balthasar Erben: ,,Adh, dafl idh doch in meinen Augen”. Sopr.
Dietrich Buxtehude: ,, O fréhliche Stunden, o fréhliche Zeit”. Sopr.
Johann Fischer: , Liebe Seele, sei nur“. Sopr.

Die Handschrift weist keine Daten auf, aber es gibt Griinde, sie auf die Zeit von
1681 bis 1683 anzusetzen. Christian Ritter hat sein Vater unser 1681 komponiert
und den Vorstehern der deutschen Kirche gewidmet. Das autographe Stimmen-
material mit der Widmung von 1681 befindet sich ebenfalls in Uppsala. Weiter
sind von B. Erbens ,, Ad1, dafl ich doch in meinen Augen” zwei Stimmenmateriale in
Uppsala vorhanden, wobei, wie bereits oben erwidhnt, als Danziger Datierung der
10. 8. 1682 angegeben ist. Die Entscheidung ist nicht leicht. Vielleicht darf man an-
nehmen, daB die ersten zehn Stiicke in das Jahr 1681 hineingehdren und im folgen-

14 Dariiber berichtet des Verfassers oben erwihnte Studie Die Datierungen der Ditbensammlung.

15 Vgl. Folke Lindberg, Katalog over Diibensamlingen . . . S. 10. (Maschinenschriftliches Exemplar in Uppsala,
Universititsbibliothek)
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den Jahr nur der B. Erben hinzukam, wihrend Buxtehudes Osterkantate fiir das Jahr
1683 anzusetzen ist. Man beachte, daB dieser Sammelband nur Sopran- oder Tenor-
stiicke enthilt.

Zusammenfassend 138t sich sagen, daB die Untersuchung der Tabulatursammel-
binde der Diitbensammlung, soweit sie sicher urspriingliche Handschrifteneinheiten
und keine nachtriglich zusammengefiigten Konvolute sind, einen Gewinn von
40 neuen, teils sicheren, teils wahrscheinlichen Datierungen fiir Buxtehudes erhal-
tene Vokalwerke erbringt. Damit dndert sich grundlegend die Basis fiir die Chrono-
logie seiner Werke. Bisher hitte man diese Aufgabe nur mit stilkritischen Methoden
wagen miissen, die recht ungewif in ihrem Erfolg gewesen wiren. Es ist daher be-
greiflich, daB noch kein solcher Versuch gemacht worden ist. Der kiinftigen Buxte-
hudeforschung wird durch die hier aufgezeigten Zusammenhinge der Quellen diese
Arbeit wesentlich erleichtert. Von den rund 130 erhaltenen Vokalwerken Buxte-
hudes kdnnen jetzt 74 mehr oder weniger sicher zeitlich eingeordnet werden.

Von den 107 Vokalwerken Buxtehudes, die auf der Universititsbibliothek in Upp-
sala liegen, sind 67 datierbar. Von diesen 67 Werken entfallen auf die 13 Jahre
von 1667 bis 1679 neun (wenn man das Textbuch von der Hodizeit des Lammes
hinzunimmt, zehn). Auf die acht Jahre von 1680 bis 1687 kommen dagegen 58 Da-
tierungen (ohne Beriicksichtigung der beiden geistlichen Parodien!¢). Wenn wir
dasselbe Verhiltnis auch auf die nicht datierbaren Werke iibertragen, so ergibt sich
daraus, daB von den 107 in Uppsala aufbewahrten Werken etwa 14 auf die frithe-
ren 13 Jahre entfallen, dagegen etwa 93 auf die spiteren acht Jahre. Hieraus geht mit
iiberzeugender Deutlichkeit hervor, daf die eigentliche Zeit der engen Freundschaft
zwischen Buxtehude und Diiben mit dem Jahre 1680 ecinsetzt. Damit erhilt die
Widmung des Kantatenzyklus ,Membra Jesu nostri“, den der Liibecker Marien-
organist dem Stockholmer Hofkapellmeister als seinem , Amico pl. honorando® in
jenem Jahre iibersandte, ihren besonderen Sinn. In dem Jahrzehnt vor 1680 war
der Hauptlieferant geistlicher und festlicher Vokalmusik fiir Gustaf Diiben der von
1670 bis 1679 in der Stockholmer Hofkapelle titige, aus Giistrow stammende
Christian Geist. Wihrend von Buxtehude aus diesen Jahren nur vereinzelte Werke
nachweisbar sind, enthilt die Diibensammlung von Chr. Geist fast 60 Vokalwerke,
deren Datierungen, soweit sie vorhanden sind, fast alle in seine Stockholmer Jahre
fallen. Nach seinem Ausscheiden aus der Hofkapelle und seinem Fortgang nach
Kopenhagen beginnt schlagartig die Vorherrschaft Buxtehudes in der Stockholmer
Musikpflege, was die Diibensammlung eindringlich beweist.

Auch diese kostbare Sammlung hat Verluste erlitten, und wir wissen nicht, ob und
wie weit Buxtehude davon betroffen ist. Was wir aus den neu gewonnenen Datie-
rungen mit erschreckender Klarheit erkennen, ist die Tatsache, dafB sich die Haupt-
masse der erhaltenen Vokalwerke Buxtehudes auf noch weniger Jahre zusammen-
dringt, als bisher angenommen wurde. UnermeBlich sind die Verluste, die Buxte-
hudes Lebenswerk betroffen haben.

Um so dankbarer miissen wir den Séhnen Gustaf Diibens fiir das Erhaltene sein.
Wihrend in Liibeck durch Verstindnislosigkeit selbst verantwortlicher Kirchenmusi-

16 ,Klinget wit Freuden, ihr klaren Klarinen“ und .Erfreue dich, Erde".
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ker wie Kantor Caspar Ruetz fast das gesamte musikalische Erbe der Vernichtung
anheimfiel, vermachte der Stockholmer Hofmarschall Anders von Diiben, der jiingste
Sohn Gustafs, die einzigartige Sammlung seines Vaters der Universititsbibliothek
Uppsala als Geschenk — 25 Jahre nach Buxtehudes Tod.

Verzeichnis der datierbaren Vokalwerke Buxtehudes
1667 , Aperite milti portas justitiae”

1671 ,Mit Fried und Freud ich fahr dahin*

1672 , Auf! Stimmet die Saiten”

1673 , Auf, Saiten, auf”

1674 ,Muf der Tod denn auch entbinden”

1675 , Gestreuet mit Blumen"
»Laudate, pueri, nomen Domini“
,O clemens, o mitis, o coelestis pater"

1676 ,Liebster, meine Seele saget”
WJesu, dulcis memoria“
JJesu, meiner Freuden Meister”

1677 ,Surrexit Christus hodie*
1678 ,Die Hochzeit des Lammies” (nur Textbuch erhalten)

1680 ,Klinget fiir Freuden, ihr lirmen Klarinen“
(,Klinget mit Freuden, ihr klaren Klarinen")
. O fréhliche Stunden, o herrlidie Zeit“
wMembra Jesu Nostri Patientis Sanctissima”
Nr.1 ,Ecce super montes pedes”
2 ,Ad ubera portabimini*
3, Quid sunt plagae istae"
Nr. 4 ,Surge, amica mea"
5 ,Sicut modo geniti infantes”
6 , Vuluerasti cor meum"
7 Jllustra faciem tuam*

Nr.

1681 ,Fallax mundus ornat vultus*
»Salve desiderium*
+Afferte Domino gloriam, honorem*
,Sicut Moses exaltavit serpentem” (26.2.1681)
.Schlagt, Kiinstler, die Pauken*
(,Erfreue did, Erde”)
,Gen Himmel zu dem Vater mein“ (3.5.1681)
»Lauda Sion Salvatorem"
WWelt, packe dich”
»Idt habe Lust abzuscheiden” (Uppsalaer Fassung)
+O dulcis Jesu” (20. 10. 1681)
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Kommst du, kommst du, Licht der Heiden"
JSchaffe in mir, Gott, ein reines Herz"

. Lobe den Herrn, meine Seele”

~Herr, nun lissest du deinen Diener”

1682 ,Ich spradi in meinem Herzen"

1683 ,Singet dem Herrn ein neues Lied”
4O fréhliche Stunden, o fréhliche Zeit*
JIch bin die Auferstehung”
»Gott fihret auf mit Jauchzen”
,Canite Jesu nostro” (11.5.1683)
. Wie schmeckt es so lieblich und wohl”
LIt halte es dafiir” (18. 8. 1683)
»Das Jiingste Gericht*
,In dulci jubilo®
Benedicam Dominum in omni tempore” (Ao 1683. 2. Fer. Natal.)

1684 ,Pange lingua gloriosi” (7.2. 1684)
.Du Lebensfiirst, Herr Jesu Christ”
,Drei schiéne Dinge sind“

»O lux beata Trinitas”
,Je hoher du bist* (23.7.1684)
.Wie soll idh didh empfangen”

1685 ,Dein edles Herz, der Liebe Thron”
+Man singet mit Freuden vom Sieg“1?
JSalve Jesu, Patris gnate”

JHerr, auf didh traue ich"
,Fiirchtet euch nidst” (1. 12. 1685)
+Nun lafit uns Gott, dem Herren”

1686 ,Wir Gott nidit mit uns diese Zeit"”
bis ,Mein Gemiit erfreuet sich”
1687 ,Bedenke, Mensch, das Ende”
,Jesu, meine Freude“
,Eins bitte ich vom Herren"
.O Gottes Stadt”
,O Gott, wir danken deiner Giit"
JSchwinget euch himmelan”
. Walts Gott, mein Werk ich lasse”
~Herren var Gud“ (8. 6. 1687)
. Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort"
»Domine, salvum fac regem”
.Der Herr ist mit mir"

1695 ,Deh credete il vostro vanto”
1698 ,Opachi boschetti“
1705 ,O frolliche Stunden, o herrlicher Tag"“

17 Diese bisher nirgends erwihnte Kantate, die in der Westdeutschen Bibliothek (Marburg/Lahn) aufbewahrt
wird, tragt auf dem duBeren Titelblatt die Jahreszahl 1690, am Kopf der Partitur die Zahl 1685.
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE
Die deutsche Musikforschung im Wiederaufbau

Zum Beginn des 10. Jahrgangs der Zeitschrift ,Die Musikforschung”
VON HANS ALBRECHT, KIEL

In unseren Tagen ist das Erscheinen des 10.Jahrgangs einer musikwissenschaftlichen Zeit-
schrift ein Ereignis, das aus mehreren Griinden einen besonderen Akzent verdient. Die
deutsche Musikforschung ist im allgemeinen durch Langlebigkeit ihrer Zeitschriften nicht
verwShnt worden. Sie hofft zwar jedesmal wieder, ihr werde auch einmal ein Blatt be-
schert, das bis in fast legendire Jahrgangsziffern (50 und mehr) am Leben bleibe, sie ist
aber mit Recht miftrauisch und soll daher — vorsichtshalber! — die ,ganz kleinen“ Ju-
bilden nicht vollig klanglos voriibergehen lassen. ,Die Musikforschung® ist zudem eine
Zeitschrift, die in einer Zeit gegriindet worden ist, als jedes Kilo Papier minderer Qualitit
zu den Kostbarkeiten gehdrte, und daB aus dem in so schlechte Windeln gepackten Siugling
sich dann doch ein ganz passables Wesen entwickelt hat, darf man an einem seiner Ge-
burtstage wohl durch einen Riickblick auf diese zehnjihrige Entwicklung ein wenig feiern.
Da aber Entstehung und Werden der Zeitschrift unlgslich mit Griindung und Aufbau der
Gesellschaft fiir Musikforschung verkniipft sind, da zudem auch diese Gesellschaft jetzt
zehn Jahre hinter sich gebracht hat und da diese Zeitspanne nun einmal nach einem
grauenvollen Chaos und noch unter turbulenten Verhiltnissen begonnen hat, diirfte eine
ohne hohe Ambitionen verfaBte Riickschau auf die Jahre 1946—1956 eine angemessene
Form des Jubiliumsgedenkens sein. Fiir diese .kleine Chronik” soll der Griffel der
Klio nicht bemiiht werden, und das .goldene Buch der Geschichte”, in das schon so viele
angeblich ,bedeutende” Ereignisse eingetragen und aus dem die betreffenden Seiten so oft
von den Spiteren, die es besser wuBten, wieder herausgerissen worden sind, wird gar nicht
erst aufgeschlagen werden. Es soll auch nicht fein siuberlich, nach Daten geordnet und nach
. Wichtigkeit” typographisch differenziert, ein Kalendarium angelegt werden. Die An-
nalen der Gesellschaft fiir Musikforschung zu schreiben, fiithlt sich der Chronist nicht be-
rufen. Er will nur als einer derjenigen, die von Anfang an ,dabei“ gewesen sind, einige
Stadien der Entwicklung skizzieren, damit vor allem die Jiingeren wissen, wie es einmal war,
und damit sie beurteilen kdnnen, warum dieses oder jenes Unternehmen nicht ins Leben
gerufen worden oder nicht am Leben geblieben ist. Da aber gerade auch die Jahre 1935
bis 1945 fiir das, was 1946/47 wieder aufzubauen war, in vieler Beziehung von ent-
scheidender Bedeutung waren, das Bild dieses Jahrzehnts deutscher Musikforschung —begreif-
licherweise — den Nachgeborenen unter Aspekten erscheint, die, allzu vereinfacht und ver-
allgemeinert, der historischen Realitit nicht voll und ganz entsprechen, und da schlieBlich
der Chronist auch diese Entwicklung (seit etwa 1938) aus einer Nihe beobachten konnte, wie
kaum ein anderer, bzw. an ihr aktiv beteiligt war, scheint es angebracht, auch schon um
des Kontrastes zwischen ,vorher” und ,nachher” willen den Blick iiber die Grenze des
deutschen Zusammenbruchs 1945 hinaus riickwirts zu lenken. Niemand braucht der deut-
schen Musikwissenschaft zu sagen, daB ihr in den Jahren 1933—1938 sehr viel zerschlagen
worden ist. Wie hitte gerade sie sich gegen die totale Macht wehren sollen? Es geht in
allem, was die folgenden Streiflichter aus der jiingsten Geschichte unseres Fachs erértern,
nicht im geringsten um politische Ereignisse, sondern stets nur um ,Glanz und Elend”
der deutschen Musikforschung in all den schweren Jahren vor und seit der groBen Kata-
strophe, und wenn gelegentlich etwas Lokalkolorit in die Darstellung hineinkommt, so
entspringt das der Absicht des Chronisten. Er iiberldft hochtrabende Proklamationen und
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tiefsinnige Deutungen den dazu Berufenen, aber er verfillt auch nicht in die so ver-
breitete Mode des ,Untertreibens®, fiir die er sich nicht anmafend genug fiihlt. Daher
kann er es sich nicht versagen, einige durchaus grundsitzliche Anschauungen zu dufern,
die er als Leitgedanken fiir seine Tatigkeit als Schriftleiter sich tiglich selber immer wieder
einprigen muB. Da auch die Zeitschrift ein Jubildum feiert, hilt er es fiir angebracht, die
Gedanken, von denen die Schriftleitung sich leiten 148t, einmal den Lesern vorzutragen. Im
rein berichtenden Teil der folgenden Chronik 148t es sich (gliicklicherweise) nicht vermeiden,
auf einige sehr entscheidende Ereignisse einzugehen, die zwar auBerhalb der Gesellschaft fiir
Musikforschung eingetreten sind. ohne diese Gesellschaft aber wohl kaum méglich gewesen
wiren. Dazu gehdren Dinge, die fiir die gesamte Musikwissenschaft von hdchster Bedeu-
tung sind. Der Tatsache, daB es gelungen ist, einige alte Desiderata zu erfiillen, verdanken
wir die Hoffnung auf die Erfiilllung der iibrigen.

*

Als in den ersten Frithlingswochen des Jahres 1945 das sogenannte Dritte Reich endgiiltig
zusammenbrach, rifl der Sog dieses Sturzes in einem auch von den niichternsten Skeptikern
nicht geahnten Mafe alles mit sich, was iiberhaupt noch an geistiger und kultureller Tétig-
keit bis in die Jahre des ,totalen Krieges“ hatte gerettet werden kénnen. Der deutschen
Musikforschung ging es dabei nicht besser als allen anderen Wissenschaften und Kiinsten.
Die absolute Auflésung vernichtete die letzten Reste innerfachlicher Beziehungen und ge-
samtdeutscher Organisationen. Zwar war die Deutsche Gesellschaft fiir Musikwissenschaft,
die aus der 1917 gegriindeten Deutschen Musik-Gesellschaft hervorgegangen war, bereits
seit einigen Jahren, still und ohne Aufsehen zu erregen, eingeschlafen, nachdem sie ihre
wichtigste Funktion, die Herausgabe und Finanzierung der Zeitschrift fiir Musikwissen-
schaft hatte aufgeben miissen. Schon das Verbot, Zeitschriften als Mitgliedsgaben zu ver-
teilen, hatte zu einem erheblichen Mitgliederschwund gefithrt. Die Griindung des Staat-
lichen Instituts fiir deutsche Musikforschung hatte ein Ubriges getan. Die Zusammenlegung
des schon vorher zum Erliegen gekommenen Archivs fiir Musikwissenschaft mit der Zeit-
schrift fiir Musikwissenschaft fithrte zum Archiv fiir Musikforschung, und die alleinige
Finanzierung dieses neuen Blattes durch das Staatliche Institut brachte es mit sich, daB
die Deutsche Gesellschaft fiir Musikwissenschaft jeden EinfluB auf die Zeitschrift verlor.

Es bedarf keiner Betonung, daB die organisatorische Form eines staatlichen Instituts den
Anschauungen und Absichten des totalitiren Regimes entsprach. Der Initiator der Griin-
dung, Max Seiffert, gedachte aber zweifellos nur, seine im Fiirstlichen Institut fiir musik-
wissenschaftliche Forschung zu Biickeburg zum ersten Male in eine feste organisatorische
Form gebrachten Arbeiten in einem Staatsinstitut neu zu aktivieren und groBziigig aus-
zubauen. Es ist ja auch die entscheidende Frage, was die unmittelbar an der Griindung
Beteiligten und alle fiir die Arbeit Verantwortlichen mit Hilfe der zentralisierten Orga-
nisationsform tatsichlich Positives geschaffen haben. Seiffert ging es begreiflicherweise
um all das, was er seit 1914 in Rede und Schrift verlangt und gegen Ende des ersten Welt-
krieges in Biickeburg auch teilweise und zeitweise erreicht hatte. So brachte er die Biicke-
burger Bestinde und Pline in das neue Institut ,als Morgengabe“ mit ein. Da dann der
Berliner (musikalische) Teil des Deutschen Volksliedarchivs, um den sich Friedlaender und
Mersmann verdient gemacht hatten, als besondere Abteilung angegliedert wurde, ging auf
andere Initiatoren als Seiffert zuriick. Die etwas unorganische Anflickung der Staatlichen
Instrumentensammlung in einer dritten Abteilung hatte den — grotesken, heute schon eher
makaber wirkenden — Grund, daB man 1935 den Zugriff des Dr. Goebbels auf die
Kunsthochschulen befiirchtete und fiir diesen offenbar ernsthaft drohenden Fall das Museum
der Musikinstrumente aus der Hochschule fiir Musik herausnehmen wollte, um es in dem
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Forschungsinstitut fiir die Zustindigkeit des Wissenschaftsministeriums zu retten. Seifferts
Interesse galt natiirlich fast ausschlieBlich der sogenannten Historischen Abteilung, die in
praxi als ,das” Institut betrachtet wurde und fiir die auch der allergréfte Teil der
Ausgabemittel des Haushalts bestimmt war.

Die Vorstellung, als sei das Staatliche Institut so etwas wie eine — womdglich gar poli-
tische — Kommandobriicke fiir die deutsche Musikforschung gewesen, hat vor allem im
Ausland geherrscht und ist auch von einigen deutschen Forschern gehegt worden. Mit dieser
nicht sehr angenehmen Vorstellung ist auch der Chronist 1939 in das Institut eingetreten,
wo er den die Altersgrenze iiberschreitenden Seiffert allmihlich ablésen sollte. Zu dessen
Ehre muB er aber ausdriicklich betonen, daB von dem Gedanken an eine Diktatur iiber die
deutsche Musikwissenschaft sicherlich keine Rede sein konnte. Seiffert hatte gewif aus-
geprigte Sympathien und Abneigungen und hielt damit meist auch nicht hinter dem
Berge. Das hat hier und dort zu heftigen Reibungen und offenen Konflikten mit einzelnen
Forschern gefithrt, und da Seiffert auferdem im Alter schirfer und starrsinniger wurde,
gab es oft endgiiltige Briiche. Das alles mochte ihn zuweilen als gefiirchteten, recht-
haberischen Menschen erscheinen lassen, vor allem bei der jiingeren Forschergeneration.
Trotzdem wollte er nicht als Machthaber in alle Fragen hineinreden und iiber strittige
Punkte ex cathedra entscheiden. Niemand kann behaupten, die Freiheit der Musikfor-
schung sei durch ihn bedroht worden, wenn auch manche Vertreter des Fachs mit Ton und
Methode seines Vorgehens nicht einverstanden waren.

Zu den wesentlichen Verdiensten des Staatlichen Instituts gehdrt in erster Linie eine Tat-
sache, die von der heutigen Jugend vielleicht nicht mehr ganz gewiirdigt werden kann.
Es ist ihm gelungen, eine Art von Autonomie fiir die Musikwissenschaft zu schaffen.
(Die Gerechtigkeit verlangt, daB hier auf den Anteil der beteiligten Ministerialvertreter
am Zustandekommen einer solchen Autonomie inmitten eines Staates, der alles und jedes
lenken wollte, ausdriicklich hingewiesen wird.) Zum ersten und bisher einzigen Male
war das Fach im Besitz ausreichender Mittel fiir zentrale Aufgaben, hatte die Gewihr
fiir einen stabilen Haushalt, konnte iiber die Verwendung der Mittel selbst entscheiden
und war dem Staate nur eine rein haushaltsmiBige Rechenschaft schuldig. DaB eine der-
artige Selbstindigkeit iiberhaupt méglich war und trotz teilweise heftiger Angriffe hoher
politischer Stellen und Funktiondre nicht angetastet wurde, rief in allen, die die Lage
aus nichster Nihe hatten beobachten und beurteilen kénnen, spiter fast das Gefiihl des
Reiters auf dem Bodensee hervor. Nur infolge der — vom zustéindigen Ministerium stets
beschiitzten — Selbstverwaltung war es auch méglich, die alten Denkmiler Deutscher Ton-
kunst, die um 1930 der katastrophalen wirtschaftlichen Krise zum Opfer gefallen waren,
wieder ins Leben zuriickzurufen. Warum man dabei den Namen und die Erscheinungsweise
dnderte, mag hier unerédrtert bleiben. Die relative Regelmifigkeit, mit der die Biinde des
»Erbes deutscher Musik“ erschienen, und ihr von politischen Tagesparolen wie von der da-
maligen Staatsideologie unbeeinfluBt gebliebener Inhalt sind ein unbestreitbares Zeugnis
fiir die positive Arbeit des Instituts und fiir den Segen der fachlichen Autonomie.

Schon der erste Aufbauplan Seifferts sah vor, daB alle Musikforscher von Bedeutung —
nicht etwa nur die Lehrstuhlinhaber — zu Mitgliedern des Instituts mit Sitz und Stimme
ernannt und daB fiir die einzelnen Aufgaben des Instituts besondere Ausschiisse aus qua-
lifizierten Fachkennern gebildet werden sollten. Beide MaBnahmen sind mehr oder weniger
dem bald beginnenden Kriege zum Opfer gefallen. Vor allem ist es nicht mehr zu einer
wirklichen Plenarsitzung der Institutsmitglieder gekommen, die besonders dem Chronisten
am Herzen lag, nachdem er 1940 die Leitung des Instituts iibernommen hatte. Uber eine
informierende Versammlung in den ersten Jahren des Institutsaufbaus kann dieser nichts
Authentisches berichten, da er an ihr nicht teilgenommen hat. Es steht aber fest, daf ein
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offenbar sowohl politisch als auch von personlicher Gegnerschaft inspiriertes stiirmisches
Intermezzo bei dieser Sitzung dazu gefiihrt hatte, daB Seiffert etwas kopfscheu und iiber-
angstlich geworden war. Fiir die Jungen unter uns sei zum Verstindnis einer derartigen
Reaktion bei einem so beriihmten Manne darauf hingewiesen, daB Seiffert ja zu einer
Generation gehérte, die im preuBischen Obrigkeitsstaat grof geworden war und zeit ihres
Lebens den Gehorsam gegeniiber allem, was diese Obrigkeit repriisentierte, geradezu als
Lebensgesetz fiir einen Ordnungsstaat betrachtete; daher blieb auch der Respekt vor der
Uniform und deren Trigern ein — oft unbewuftes — Motiv fiir das Verhalten gegeniiber
den mit Zeichen ,hohen Ranges“ ausgestatteten Funktioniren des neuen Regimes. In-
dessen lieB Seiffert sich doch nicht von seinem Aufbauplan abbringen. Von den Aus-
schiissen waren zwar nur die Vorsitzenden und Schriftfiihrer ernannt, diese arbeiteten aber
doch intensiv und hatten gegeniiber der Leitung des Staatlichen Instituts véllige Hand-
lungsfreiheit, was ihr Sachgebiet betraf, d.h. sie waren nur an die letzte Zustimmung
des Instituts zur Finanzierung der vorgeschlagenen Arbeiten gebunden. So hat z. B. der Aus-
schuB fiir das ,Erbe deutscher Musik“, den seit 1940 im wesentlichen Friedrich Blume
reprisentierte, dank der Abneigung des Institutsleiters gegen ,einsame Beschliisse”, wie
man heute sagen wiirde, praktisch so gearbeitet, daf Blume der eigentliche Leiter des
~Erbes deutscher Musik” war und daB alle Pline und Dispositionen in freundschaftlichster
Form gemeinsam mit dem Leiter des Instituts aufgestellt wurden. Ein Blick auf die Binde
des ,Erbes deutscher Musik“, die in den Jahren dieser Zusammenarbeit erschienen sind,
belehrt jeden dariiber, daB diese Denkmalreihe davon erheblichen Nutzen gehabt hat, Als
1945 das Institut, dessen wichtigste Bestinde 1943 auf Anordnung seines vorgesetzten
Ministeriums mit der Leitung nach Niederschlesien verlagert worden waren, unter dem
Krachen der schnell niherriickenden russischen Panzergeschiitze, inmitten der Sturmflut nach
Westen und Norden fliichtender gehetzter Menschen erlosch, waren noch Bénde des ,Erbes”
im Stich, ein Zeichen dafiir, daB es den Beteiligten immer wieder gelang, den drakonischen
VerzweiflungsmaBnahmen des untergehenden Regimes zum Trotz die Publikationstatigkeit
des Instituts — wenn auch mit Einschrinkungen; der Jahrgang 1944 des Archivs fiir Musik-
forschung muBte nach dem dritten Heft abgebrochen werden —aufrecht zu erhalten. Selbst
in den Tagen, da groBe Teile Deutschlands in West und Ost bereits Kampfgebiet waren,
gingen bezeichnenderweise noch ,Erbe”-Korrekturen zur Post.

So traf also der totale deutsche Zusammenbruch die Musikwissenschaft zu einem Zeitpunkt,
als sic noch keineswegs in Lethargie verfallen war, obwohl sie eigentlich lingst den Ge-
setzen des ,totalen Krieges“ hitte zum Opfer gefallen sein miissen. Nun erst senkte sich
auch auf sie das allgemeine dumpfe Schweigen. Kaum wufte der eine vom anderen, ob
er noch lebe. Die chaotischen Frithjahrs- und Sommermonate des Jahres 1945 ins Gedicht-
nis zuriickzurufen, ist hier nicht der Ort. Als die ersten Postverbindungen wieder zuge-
lassen wurden, konnten sich auch die ersten Kontakte zwischen einzelnen von uns wieder
anbahnen. In diesen Wochen begannen auch schon die Uberlegungen, wie man vom Ver-
lorenen moglichst viel wieder aufbauen kdnne, feste Gestalt anzunehmen. Damals wurden
die ersten vorsichtigen Enttriimmerungsversuche am zusammengestiirzten Hause der deut-
schen musikwissenschaftlichen Organisation — zunichst nur geplant. Damit begann aber
schon die Geschichte ihres Wiederaufbaus, und es sollte der heutigen jungen wie der kom-
menden Generation im Gedichtnis bleiben, unter welch unerhdrt schweren &uBeren Be-
dingungen sich das alles vollzogen hat. Kaum einer von uns hatte regelrechte Arbeits-
moglichkeiten; fast alle hausten irgendwo, kaum einer ,wohnte”; niemand hatte genug
zu essen, wir vegetierten, indem wir oft ,Speisen” in unseren Magen brachten, ,welche
die Sdue aBen”; aufer Hunger und — bald auch — Frost beherrschte alle die Sorge um
die wenigen Fetzen des an sich wertlosen Geldes, mit denen wir die ,Lebens“mittel
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kaufen konnten, die zum Leben zu wenig, zum Sterben zu viel waren; wir schlugen uns
mit gesundheitlichen Mangelerscheinungen herum, und oft genug wurde uns vor unzu-
reichender Erndhrung schwarz vor Augen. Das war die Situation, in der sich fast jeder von
uns befand.

Im Herbst 1945 trafen sich Friedrich Blume und der Chronist in Gronenberg (unweit der
Litbecker Bucht), wo Blume Unterschlupf gefunden hatte. Die Eisenbahnfahrt von Bochum
(wo der Chronist gelandet war) nach Schleswig-Holstein war das damals iibliche Aben-
teuer mit iiberfiillten Giiterwagen, in denen man Stunden um Stunden stehend hin- und her-
schwankte, sofern man keinen Platz an der Wand ergattert hatte; iiberall und nirgends
hielt der Zug auf freier Strecke; man muBte unwahrscheinlich oft umsteigen. Von den
36 Stunden, die man fiir etwa 400 Kilometer bengtigte, durfte der Chronist allerdings
einige auf dem komfortablen FuBboden des Liibecker Wartesaales im Pseudoschlaf
zubringen. Auf einem langen Spaziergang — vor uns lag inmitten der Liibecker Bucht
das Wrack des groBen Dampfers, bei dessen Bombardierung Hunderte von ungliicklichen
K.Z.-Hiftlingen elendiglich zugrunde gegangen waren — sprachen wir, die wir den Krieg
hindurch fast allein die publikatorischen Arbeiten des Staatlichen Instituts geleistet hatten,
iiber die Lage, insbesondere iiber die etwaigen Folgen der politischen ,Siuberung“ und
»Umerziehung”, die Aussichten auf Zusammenarbeit und auf einen organisatorischen Zu-
sammenschluf innerhalb unseres Fachs, die Moglichkeiten, wieder — wenigstens ganz be-
scheiden — zu publizieren usw. Wir waren nicht sehr optimistisch, aber wir hofften doch,
daB die gesunde Kraft, die in unserer Wissenschaft steckt, sich eines Tages wieder durch-
setzen wiirde. Schon in dieser eingehenden, sehr realistischen Unterredung fiel der Name
»Gesellschaft fiir Musikforschung” und wurde von einer schlicht auszustattenden Zeit-
schrift gesprochen, die unter dem Titel ,Die Musikforschung” erscheinen kénne. Da wir
bereits auch mit dem Verleger Karl Vétterle wieder Fithlung bekommen hatten, zogen
wir ihn bald zu Rate; wir hatten sein lebhaftes Interesse an allen organisatorischen
Fragen der deutschen Musikforschung, das er von jeher tatkriftig bewiesen hatte, unter den
schwierigen Kriegsverhiltnissen kennen und schiitzen gelernt. Mit seiner Hilfe konnte der
damalige schleswig-holsteinische Ministerprasident Theodor Steltzer fiir die neuen Pline
gewonnen werden, unter dessen schirmender Hand und mit dessen Unterstiitzung schon
am 1. November 1946 in Kiel die Gesellschaft fiir Musikforschung gegriindet wurde. Es
war eine formelle und sozusagen vorsorgliche Griindung, die in der Hauptsache von
Kieler Dozenten und Studenten vollzogen wurde, aber sie fand in juristisch einwandfreier
Form statt. Nachdem ein mithsamer Versuch, die Genehmigung der britischen Militér-
regierung zu einer Tagung in Gottingen zu erlangen, trotz Steltzers Befiirwortung ge-
scheitert war, sollte durch das fait accompli der offiziellen Gesellschaftsgriindung in Kiel
der Weg zu einer gesamtdeutschen Gesellschaft vorbereitet werden. Inzwischen hatten sich
wohl auch die Kulturoffiziere der Militiirregierung davon iiberzeugt, da wir weder ,heim
ins (Dritte) Reich“ wollten, noch finstere Pline gegen die Sicherheit der alliierten Truppen
schmiedeten. Wir , durften” als Kieler Gesellschaft tatsichlich Mitglieder in anderen Orten
und — was fiir damalige Verhiltnisse geradezu als groBherzig gelten muBte — sogar in
den iibrigen Besatzungszonen haben. Nur mit Steltzers Hilfe gelang es dann erstaunlicher-
weise doch, die Erlaubnis fiir die Géttinger Tagung zu erhalten, und so konnte Friedrich
Blume als der in Kiel gewihlte Prisident schon fiir den 11. April 1947 zu einer kon-
stituierenden Versammlung in die Géottinger Universitiit einladen. Hier wurden die Satzung
beschlossen, ein neuer, definitiver Vorstand gewihlt, Ausschiisse gegriindet und eine Zeit-
schrift grundsitzlich geplant.

Unter welch schwierigen Umstinden auch das alles vor sich ging, ist fast schon vergessen;
es lohnt sich aber, an einige besondere Effekte zu erinnern. Nicht daf wir alle unsere
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vom Hunger gezeichneten Physiognomien manchmal erst nach schirferem Hinsehen wieder-
erkannten, daB wir in der Gottinger Mensa unsere miihselig fiir diese Reise zusammen-
gesparten Lebensmittelmarken in die iiblichen Mahlzeiten (Hauptreiz: Rote Riiben) um-
tauschten, daB wir die Luft des Sitzungssaales mit selbstgebautem Tabak verpesteten, nicht
alles das und Ahnliches war etwas Besonderes. Wir mufiten aber bei jeder Wahl, ja schon
bei jeder Nominierung ingstlich darauf bedacht sein, niemand zu nennen, der dieser oder
jener Dienststelle einer der vier Besatzungsmiichte hiitte suspekt sein kdnnen. Wir wuBten je-
doch eigentlich alle nur, wie wenig dazu gehérte, bei Secret Service oder CIC als ,big Nazi®
oder gar als Verbrecher zu gelten, und wie unerforschlich oft genug die Mafnahmen
solcher Stellen sein konnten. In Géttingen brauchten wir uns nicht einmal bei der-
artigen theoretischen Fragen aufzuhalten, wir bekamen vielmehr sofort praktischen An-
schauungsunterricht. Mitten in unsere Sitzung, fiir die wir alle notwendigen Geneh-
migungen der britischen Militirbehdrden zu haben glaubten, kam blaB und aufgeregt Fritz
Lehmann und fliisterte Rudolf Gerber die Hiobsbotschaft ins Ohr, bei ihm im Theater
sei ein britischer Kontrolloffizier aus Hannover erschienen, um etwas iiber die nicht
genehmigte Versammlung zu erfahren. Auf alles gefaBt gingen Blume, Gerber und der
Chronist mit Lehmann zum Theater. Der Offizier, der jedes deutsche Wort auf das beste
verstand, aus verstindlichem EmigrantenhaB aber so tat, als spreche er nur englisch, lieB
uns durch seine ,Dolmetscherin“, eine Wasserstoffsuperoxyd-Blondine von unverfilscht
Hannoverscher Provenienz, erkliren, wir hitten die Genehmigung seiner — fiir Nieder-
sachsen allein zustindigen — Dienststelle zur Tagung nicht eingeholt. Uber dieses ,Ver-
gehen” sah er dann aber groBziigig hinweg. Dafiir zog er eine Liste hervor, die sich als
das vollig harmlose Adressenverzeichnis aus der im Februar 1947 erschienenen Nr. 1 der
Mitteilungen der Gesellschaft entpuppte. Auf dieser Liste standen die Namen einiger
Kollegen, die nach Ansicht der britischen Militirregierung wohl fiirchterlicher Taten fihig
waren; denn der Offizier fragte mit dem Blick eines Kommissars aus einem schlechten
Kriminalfilm, ob diese Elenden da seien. Jeder von uns hitte damit rechnen k&nnen,
genau so genannt zu werden wie diese Handvoll Kollegen. Zum Gliick konnten wir ehrlich
sagen, daB keine dieser suspekten Personen an der Tagung teilnehme. So entlief man
uns dann in Ungnaden und MiBtrauen, aber mit der Erlaubnis, weiterzutagen. Wir kehrten
leicht erschiittert, aber keineswegs wegen unserer schweren Unterlassungssiinden zer-
knirscht, in die Versammlung zuriick. Das nicht unbedenkliche Intermezzo muBte natiirlich
erst recht zur Vorsicht bei den weiteren personellen EntschlieBungen mahnen. Immerhin
herrschte jedoch bei dieser Tagung der ,noch einmal Davongekommenen® eine vorbild-
liche Einmiitigkeit — vielleicht gerade, weil wir alle so viel Schweres erlebt hatten
und unter den gleichen N&ten und Sorgen litten? Es wurde also in allen grundsitzlichen
Fragen volle Ubereinstimmung erzielt, und der damals gewihlte Vorstand ist ja auch bis
1956 unverindert geblieben. Der harmonische Verlauf der Géttinger Tagung beein-
druckte die unter uns weilenden Senioren des Fachs ganz besonders, und der Chronist
erinnert sich gern eines lebhaften Tischgesprichs mit Johannes Wolf, der in der Ein-
miitigkeit eine starke Garantie fiir ein Wiederaufleben der deutschen Musikwissenschaft
und fiir die Wiederherstellung ihres alten, ruhmreichen Ansehens sah.

Mit der zunehmenden Auflockerung der Besatzungsmafinahmen begann dann der Aufstieg
der Gesellschaft fir Musikforschung in jenen immer noch schweren Jahren. An ihm
haben zweifellos zwei Mianner das groBte Verdienst: Friedrich Blume, als der Griinder
und als der erste und bisher einzige Prisident, und Karl Vétterle, als Verleger der Zeit-
schrift und als unermiidlicher, unverdrossener Helfer in den damals geradezu chronischen
Notlagen. Zielstrebig und mit einer geradezu hartnidckigen Beharrlichkeit begabt, hat
Blume sich von keinem Riickschlag entmutigen lassen. Mochte die Lage auch noch so aus-
sichtslos scheinen oder noch so verworren geworden sein, er lieB nie locker. Wieviel Zeit,
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wieviel Arger, wieviel Arbeit, also wieviel Nervenkraft er fiir seine Aufgaben als Prisident
geopfert hat, kann nur der ermessen, der ihn aus der Nihe beobachten und selber beur-
teilen kann, was Organisationsarbeit ist. Dabei soll hier nicht einmal vom Verzicht auf
so manche eigene Forschungsarbeit und Publikation gesprochen werden. Ohne die dyna-
mische Verlegerpersonlichkeit Votterles aber wire mancher schéne Plan an materiellen
Schwierigkeiten kliglich gescheitert. Sein optimistischer Wagemut, aber auch sein ver-
legerischer Idealismus haben z. B. das Erscheinen der frithen Jahrginge unserer Zeit-
schrift erst ermdglicht.

Die Wiahrungsreform des Jahres 1948 traf auch die Gesellschaft fiir Musikforschung hart.
Das bis dahin kaum angebrochene, aus Mitgliedsbeitrigen stammende kleine Vermogen
schwand véllig dahin. Inzwischen war auBerdem die Teilung Deutschlands in drei Westzonen
und eine Ostzone schon so weit fortgeschritten, daf die Zahlungen der Mitglieder in der
damaligen russischen Besatzungszone ihrem Werte nach bei weitem nicht dem finanziellen
Aufwand der Gesellschaft fiir die zu liefernde Zeitschrift entsprachen, so daB die Mit-
glieder in Mitteldeutschland wesentlich hohere Ausgaben verursachten, als sie an Einnahmen
bieten konnten. Zudem war alles, was dort einkam, auf einem von der sowjetischen Militar-
regierung genehmigten Sonderkonto in Dresden praktisch .eingefroren“ und ging dann
bald darauf véllig verloren, als bei der Verschirfung politischer Spannungen zwischen
West und Ost dieses Konto beschlagnahmt wurde, weitere Zahlungen von Beitrigen an
die Gesellschaft innerhalb der russischen Besatzungszone verboten wurden und ,Die Musik-
forschung” nur noch durch die Post bezogen werden durfte. Jahrelang hat die Gesellschaft
fir Musikforschung diesen Zustand hingenommen, ohne ihrem schon in Géttingen
laut und deutlich verkiindeten Grundsatz untreu zu werden, da8 es nur eine deutsche
Musikwissenschaft gebe und daB man an dieser Einheit nicht riitteln lassen wolle. Sie
hat infolgedessen auf die Beitrige ihrer Mitglieder in Mitteldeutschland verzichtet, ohne
diesen ihre Rechte zu schmilern. So ist nicht nur der 1947 zum Vizeprisidenten gewihlte
Ordinarius der Berliner Humboldt-Universitit, Walther Vetter, selbstverstindlich in seinem
Amt geblieben, obwohl er formaliter gar nicht mehr Mitglied war, sondern alle mittel-
deutschen Kollegen haben stets Sitz und Stimme behalten. Das Opfer, das die Gesellschaft
der Wahrung der musikwissenschaftlichen Einheit brachte, bestand darin, daB ihre Ein-
nahmen bei weitem nicht ausreichten, eine Vierteljahrsschrift von relativ bescheidenem
Umfang (20 Bogen pro Jahr) herauszugeben. Hier mit Rat und vor allem mit Tat geholfen
zu haben, ist und bleibt das groBe Verdienst Karl Vétterles. Thm ist es auch im wesent-
lichen zu verdanken, daB die von ihm selbst vorgeschlagene Lieferung selbstindiger Studien
in Form der ,Musikwissenschaftlichen Arbeiten” iiberhaupt durchgefiihrt werden und daf
man damit schon 1948 beginnen konnte.

Die von Februar 1947 bis April 1948 erschienenen vier kleinen Hefte Mitteilungen, die
die Gesellschaft als vorliufigen Ersatz fiir die vorgesehene Zeitschrift verdffentlichte und
die heute schon zu bibliographischen Seltenheiten geworden sind, waren reine Informations-
blitter, mit deren Hilfe man zunichst die interessierten Kreise auf die Gesellschaft
fiir Musikforschung aufmerksam machen und diese dann iiber Beschliisse, Pline, Personalia
und Ereignisse innerhalb des Fachs unterrichten wollte. Nach eingehenden Vorbesprechungen
hatte der Vorstand der Gottinger Versammlung nahegelegt, damit einverstanden zu sein,
daB der Prasident, der zu den vier Herausgebern gehdrte, provisorisch die Schriftleitung
der ,Musikforschung” iibernehme, wobei der Chronist ihn unterstiitzen solle. Das war
eine der vielen Verlegenheitslosungen, die dazumal allerorten mit Riicksicht auf die Be-
stimmungen der Militirregierungen und die laufende ,Entnazifizierung” gewihlt werden
muBten. Bevor der in Aussicht genommene jetzige Schriftleiter nicht von einer Spruch-
kammer ,entlastet” worden war, durfte er keine Zeitschrift leiten. Er blieb also formell
im Hintergrund, aus dem er erst 1949 als offiziell ernannter Schriftleiter hervortrat.
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Die Zeitschrift aus dem auch wissenschaftlich nicht gerade fetten Boden der Jahre 1947/48
zu stampfen, war eine zwar reiz- und vielleicht auch ehrenvolle, aber nicht ganz einfache
Aufgabe. Sie wurde dem Schriftleiter aber dadurch etwas erleichtert, daf er praktisch seit
1940 das Archiv fiir Musikforschung an Stelle des zum Kriegsdienst einberufenen Hans
Joachim Therstappen geleitet und nach seinen Vorstellungen ausgestaltet hatte. Im ersten
Jahrgang der ,Musikforschung“ konnten trotz aller zeitbedingten Schwierigkeiten doch
schon einige recht umfangreiche Forschungsbeitrige erscheinen, die z. T. aus ungedruckten
Sammelwerken, wie z. B. der Festschrift zu Max Seifferts 80. Geburtstag, stammten, z. T.
Referate vom KongreB 1948 in Rothenburg ob der Tauber wiedergaben. Wer heute diesen
Jahrgang 1 (1948) unserer Zeitschrift durchblittert, wird nicht nur das schlechte, in jedem
Heft etwas anders getdnte Papier bemerken, sondern auch feststellen, daB das Gesicht der
»Musikforschung” sich trotzdem seither in seinen wesentlichen Ziigen nicht verindert hat.
Das Papier ist besser, der Umfang grofer, Fadenheftung ersetzt die rostenden Eisen-
klammern der ersten Hefte, eine Dreifachnummer wie Heft 2—4 des Jahrgangs II (1949)
haben ein giitiges Schicksal und die Bérenreiter-Druckerei uns seither erspart, aber An-
ordnung und Inhaltsauswahl sind dieselben geblieben: Aufsatzteil (sogenannter Borgis-
teil), Berichte und Kleine Beitrige (Petitdruck), Besprechungen, Mitteilungen, dazu jeweils
im zweiten und vierten Heft das Verzeichnis der Vorlesungen iiber Musik und in jedem
zweiten Heft eine Ubersicht itber die im Vorjahr angenommenen Dissertationen. Jedem
wird klar sein, daB hier die Tradition der alten Zeitschrift fiir Musikwissenschaft (iiber das
Archiv fiir Musikforschung) ziemlich getreu gewahrt geblieben ist. In Zhnlicher Weise
wird die Tradition des alten Archivs fiir Musikwissenschaft ja durch die Neubelebung
dieses Blattes seit 1950 fortgesetzt. Die alte, bewihrte Verteilung der Publikationsauf-
gaben auf zwei Zeitschriften, von denen die eine das Organ der Fachgesellschaft ist, ist
dadurch dankenswerterweise wieder ermdglicht worden.

Der Chronist, der inzwischen — vielleicht fast unbemerkt — in das Gewand des Schrift-
leiters der ,Musikforschung“ gestiegen ist, beruft sich nunmehr auf seine Vorbemerkungen
und mdchte zum Jubildum seines Sorgenkindes die bereits angekiindigten Worte pro domo
sprechen. Es gehort zum Charakter einer Zeitschrift, die zwar von der Musikwissenschaft
herausgegeben und geleitet wird, sich aber an den viel breiteren Kreis der nicht haupt-
beruflich in dieser Wissenschaft titigen Gesellschaftsmitglieder und der sonstigen inter-
essierten Leser wendet, daB sie keinesfalls einseitig werden darf. Das gilt fiir ihren ge-
samten Inhalt, also auch fiir die Besprechungen. Erst kiirzlich konnte der Schriftleiter
(in der zehnten Jahresversammlung der Gesellschaft am 20. September 1956 zu Hamburg)
seine Auffassung, seine Uberlegungen und seine Erfahrungen iiber Inhalt und Aufbau
der , Musikforschung” vortragen. Neben reine Forschungsbeitrige (auch archivalischer oder
quellenkundlicher Natur), die von jeher die Dauerbedeutung einer wissenschaftlichen Zeit-
schrift bestimmen, gehdren Diskussionsbeitrige und zusammenfassende Forschungsberichte.
Wenn die Gesellschaft fiir Musikforschung, wie es in ihrer Satzung heifit, ,ein Zusammen-
schluf von Musikforschern, Musikwissenschaftlern, Kirchenmusikern, Musikerziehern und
praktischen Musikern mit Freunden der Musikforschung” ist, dann kann ihr ,Vereins-
organ® sich nicht nur mit ,schwerwissenschaftlichen” Spezialstudien begniigen. Es muf$
(und will) vielmehr auch den Freunden der Musikforschung iiber die Ergebnisse, An-
schauungen und Streitfragen dieser Wissenschaft berichten, gewisse Folgerungen daraus
fiir die musikalische Praxis ableiten (etwa zu den Problemen der Wiedergabe von Musik)
und Diskussionen anregen; alles das darf natiirlich nicht den wissenschaftlichen Charakter
in Frage stellen. DaB aber ein solches Blatt ebenso wenig der Tummelplatz fiir spezielle
Forschungsneigungen des Schriftleiters oder eines diesem nahestehenden Kreises sein darf
wie nur zur Befriedigung der Bediirfnisse einer bestimmten Fachgruppe (etwa der reinen
Musikhistoriker oder der Hochschullehrer) bestimmt ist, gehdrt zu den unumstdBlichen An-
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schauungen des Schriftleiters. Er ist auch der Ansicht, daB keine Lehrmeinung absolut fest
verankert auf ehernem Sockel stehe; daher muB er auch ,Ketzer* zu Worte kommen
lassen. Es muB ihm dabei gleichgiiltig sein, ob er selber anderer Meinung als ein solcher
Autor ist und ob von ihm geschitzte Fachleute fiir diesen am liebsten ein Autodafé ver-
anstalten mdchten. Solange zu den meisten strittigen Problemen die Pilatusfrage nicht be-
antwortet ist, hat der Schriftleiter sich davor zu hiiten, sich als Gralshiiter bestehender
Lehrmeinungen aufzuspielen. Er hat also nicht das Recht, von seiner Meinung abweichende
Hypothesen kurzerhand als ,dummes Zeug“ abzulehnen oder zu erkliren, die betreffende
Frage sei ,ja schon lingst einwandfrei“ gekldrt. Niemand kann von der Fachzeitschrift
ciner Gesellschaft fiir Musikforschung (die ja kein Zweckverband der Musikforscher oder
eine Gewerkschaft musikwissenschaftlicher Dozenten ist) verlangen, daB sie nur Beitrige
bringe, die ihn selbst ganz besonders interessieren. Schon die strengste Beschrinkung auf
wissenschaftliche Forschungen kénnte nicht verhindern, daB immer ein Teil der Leser einen
Teil der Beitrige uninteressant finde. Den Mittelalterspezialisten wiirde ein Aufsatz iiber
die italienische Kammerkantate des 18. Jahrhunderts idrgern, den Grofmeisterforscher eine
Untersuchung iiber siiddeutsche Kleinmeister des 16. Jahrhunderts usw. Die Musikhistoriker
nihmen AnstoB daran, daB ein folkloristischer oder musikethnologischer Artikel den kost-
baren Platz fiir einen Index des Codex xy belegte, kurz: ohne Argernis ginge es auch dann
nicht ab, wenn die Zeitschrift sich nur nach den ,eigentlichen“ Musikwissenschaftlern
richten wiirde. Daher scheint der Weg, den ,Die Musikforschung” bisher gegangen ist.
nicht in die Irre zu fithren. (Gelegentliches Stolpern iiber einen verungliickten Beitrag oder
Verweilen bei einem etwas abseitigen Thema sind nur zu menschlich.) Was fiir die Bei-
trige gilt, muB auch fiir die Rezensionen beansprucht werden. Nicht nur was den Fach-
mann im engeren Sinne oder den Spezialforscher interessiert, verdient eine Besprechung.
Die Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musikforschung ist das Sprachrohr, durch das die
Musikwissenschaft allen Lesern ihr Urteil iiber Biicher und Ausgaben mitteilen soll.
Dazu gehort auch die Warnung vor dem Unzulénglichen oder gar leichtfertig Zusammen-
geschriebenen. Ja, diese Aufgabe ist vielleicht verantwortungsvoller als viele andere. Nur
wenn der Fachmann dem interessierten Leser iiber Wert oder Unwert einer Schrift die
Augen &ffnet, bewahren wir unsere Mitglieder davor, allzu ,stark instrumentierten” Wasch-
zetteln und Reklamegesingen zum Opfer zu fallen. Die Unbestechlichkeit der wissenschaft-
lichen Kritik allein kann verhindern, daB nicht einwandfreie oder ganz unzureichende Werke
den Weg in die Arbeit der mehr oder weniger aktiv in der Praxis stehenden Mitglieder
finden. Fiir einen sehr groBen Teil der Leser aber ist die Rubrik ,Besprechungen” eine Art
von Chronik der Neuerscheinungen, aus der man sich nicht nur iiber das unterrichtet, was
erschienen ist, sondern auch dariiber, wie es beurteilt wird. Wie der Schriftleiter bereits in
Hamburg betont hat, hilt er die Heranziehung des musikwissenschaftlichen Nachwuchses
zum Besprechungswesen fiir eine wichtige Aufgabe. Er teilt nicht die Auffassung einiger
von ihm geschitzter oder ihm befreundeter Forscher, daB die Rezension der Arbeit eines
ilteren, ,arrivierten“ Kollegen durch eine junge Kraft nicht tragbar sei. Nach seiner An-
sicht kommt es einzig und allein darauf an, ob diese junge Kraft von dem betreffenden
Gegenstand genug versteht, ob sie also zu einem fachkundigen und objektiven Urteil in
der Lage ist. Lebensalter und berufliche Position der Rezensenten hat er — offen ge-
standen — noch nie als Kriterium fiir deren Auswahl angesehen.

Wenn nun der Schriftleiter wieder als Chronist reden darf, so muf er zundchst auf die
wichtigsten Ereignisse im Leben der Gesellschaft fiir Musikforschung hinweisen. Noch vor
der Stabilisierung unseres Geldes gelang es Friedrich Blumes zidher Energie, einen musik-
wissenschaftlichen KongreB auf die Beine zu stellen, und es war erstaunlich, wie stark die
Beteiligung trotz der noch so ungiinstigen Reise- und Erndhrungsbedingungen war. Diese
werste Leistungsschau der deutschen Musikwissenschaft nach dem Kriege”, wie man den
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Kongref auch genannt hat, fand vom 26. bis 28. Mai 1948 in Rothenburg ob der Tauber
statt. Nachdem dann am 19. Oktober 1949 die durch die Satzung vorgeschriebene jihr-
liche Mitgliederversammlung in Kiel abgehalten worden war, wurde fiir das Jahr 1950
der zweite KongreB vorbereitet, der zugleich der erste deutsche mit internationaler Betei-
ligung war und durch die Verbindung mit dem zweiten internationalen Kongre der Musik-
bibliotheken ausgezeichnet wurde. Er fand unter sehr starker Beteiligung vom 16. bis 19.
Juli in Liineburg statt. Ihm folgte die Wissenschaftliche Bachtagung in Leipzig (23.—26. Juli
1950), eine Veranstaltung, die ebenfalls von der Gesellschaft fiir Musikforschung betreut
wurde. Ab 1951 wurde es zur Gepflogenheit, die Jahresversammlungen in ein wissenschaft-
liches und musikalisches Rahmenprogramm einzubauen. Zunichst legte man die Versamm-
lung des Jahres 1951 in die Kasseler Musiktage (8. Oktober). Mit einem eigenen Programm
wurde dann die Mitgliederversammlung in Regensburg (27.—29. September 1952) aus-
gestattet; dieses Verfahren hat sich so bewihrt, daf es bisher unverindert beibehalten
werden konnte. Den dritten KongreB (wieder mit internationalem Geprige) veranstaltete
die Gesellschaft vom 15. bis 19. Juli 1953 in Bamberg; er war zugleich der erste Versuch,
das traditionelle Schema der ,bunten Platte von Kurzreferaten aufzugeben und durch
Vortrige iiber Zentralthemen mit Diskussionsreferaten zu ersetzen. Zur Mitgliederver-
sammlung vom 24. Oktober 1954 in K&ln fand am Tage vorher eine ,Arbeitssitzung”
iiber Probleme der Auffithrungspraxis statt, und die Jahresversammlung vom 2. Oktober
1955 in Leipzig bildete den Abschluf einer Reihe von wissenschaftlichen und kiinstlerischen
Veranstaltungen, die am 29. September begonnen hatten. lhren vierten KongreB konnte
die Gesellschaft schlieBlich vom 17.bis 22. September 1956 in Hamburg abhalten; er
lag nur wenige Wochen vor dem zehnten Jahrestag der Griindung der Gesellschaft. Denen,
die seit der Kieler Griindungsversammlung vom 1. November 1946 , dabei“ gewesen waren,
schien es, als ldge weit mehr als nur ein Jahrzehnt zwischen der Zusammenkunft der von vagen
Hoffnungen bewegten kleinen Griinderschar und dem glanzvollen GroBstadtkongref in
Hamburg. Wer von uns hitte 1946 auch nur davon zu triumen gewagt, daB zehn Jahre
spiter viele hundert Mitglieder zu einem stark beachteten wissenschaftlichen Kongref
unserer Gesellschaft zusammenkommen wiirden? Teilnehmerzahlen sind indessen ja noch
kein untriigliches Zeichen fiir den Aufstieg einer wissenschaftlichen Organisation. Die
Gesellschaft fiir Musikforschung kann aber auf eine Fiille von Leistungen hinweisen, von
denen hier nur die Publikationen genannt seien.

Viel bedeutsamer und fruchtbarer haben sich die Tatsache, daf Friedrich Blume als immer
wiedergewihlter Prisident der Gesellschaftsarbeit einen stetigen Kurs geben konnte, und
die Einsicht, daB man sich nicht selber mit Kompetenzschmerzen belasten solle, auf Ge-
bieten ausgewirkt, von denen — wie so manche alten EntschlieBungen aus den Jahren
1947—1950 zeigen — eigentlich wir alle einmal meinten, sie gehdrten zum engsten Auf-
gabenkreis der Gesellschaft. Zwar hatte schon die Griindung der Forschungsinstitute in
Kiel und Regensburg, kurz darauf auch in Berlin, einige wesentliche Aufgaben von den
Schultern der ohnehin mit Plinen und Vorhaben iiberbiirdeten Gesellschaft genommen.
(Blume hat es von vornherein verstanden, hier keinerlei Rivalitit aufkommen zu lassen;
es gehdrt zu seinen besten taktischen Erfolgen, daB er die Forschungsinstitute eng an den
Vorstand der Gesellschaft zu binden wuBte.) Unzdhlige Versuche, auf allen méglichen
Wegen der Gesellschaft Mittel und Vollmachten zur Wiederbelebung des ,Erbes deutscher
Musik“ zu verschaffen, sind von Kiel aus unternommen worden, und ein Studium des zu
diesem Zweck gefithrten Briefwechsels allein geniigt schon fiir die Erkenntnis, daf unter
den Verhiltnissen, in denen sich die deutsche Kultur- und Wissenschaftspflege befinden,
kaum etwas so schwer zu erreichen ist wie die Finanzierung gesamtdeutscher Vorhaben,
sofern diese an einer Stelle konzentriert werden sollen. So gelang es denn auch erst 1953
— nicht zuletzt dank der wohlwollenden Férderung durch den damaligen Staatssekretir
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Dr. Erich Wende —, fiir die Wiederbelebung der Denkmalausgaben eine Méglichkeit zu
finden. Die Musikgeschichtliche Kommission, die damals gegriindet wurde, hat das er-
reicht, was die Gesellschaft fiir Musikforschung nicht hitte erreichen kénnen, und sie
kann ihre Aufgabe auch nur dadurch erfiilllen, daB sie von der Gesellschaft vollig unab-
hingig bleibt. DaB Blume Vorsitzender dieser Kommission geworden ist, verstand sich von
selbst, nicht weil er zugleich Prisident der Gesellschaft ist, sondern weil er die notwendigen
Verhandlungen zum Neuaufbau des ,Erbes” gefiihrt hatte. Es war dann ein besonderes
Gliick, daf die Kommission bei der Deutschen Forschungsgemeinschaft auf lebhaftes In-
teresse fiir das ,Erbe“ stieB und daf dariiber hinaus von dort auch noch die Griindung
und der Aufbau eines Archivs von Quellenphotos ermdglicht wurden. Zu den notwendigen
Sachmitteln schieBt die Stadt Kassel einen erheblichen Betrag fiir personelle Kosten zu
und beherbergt das Archiv in besonders schénen Riumen. Nimmt man nun noch hinzu,
daB es Blume schon 1949 gelang, den Kontakt mit der Internationalen Gesellschaft fiir
Musikwissenschaft herzustellen, und zwar nicht etwa nur fiir sich persdnlich, sondern auch
fir die ganze deutsche Musikforschung, dann ist die Bilanz, die man nach zehn Jahren
ziehen kann, eigentlich mehr als erfreulich. Noch als alle Wunden, die Deutschland seinen
Nachbarn geschlagen hatte, bluteten und schmerzten, hat man uns zum ersten Nach-
kriegs-Kongre der IGMW nach Basel (1949) eingeladen. Damit diirfte die Musikwissen-
schaft zu den ersten Disziplinen gehdrt haben, die sich iiber Feindschaft und HaB hinweg
wieder zusammengefunden haben.

Es liegt dem Chronisten véllig fern, das abgebrauchte Schlagwort vom ,deutschen Wunder®
auch nur in Gedanken auf den Wiederaufbau der deutschen Musikwissenschaft anzuwenden.
In ihm ist nichts Wunderbares zu entdecken. Was erreicht worden ist, verdanken wir un-
serem Willen zum Weiterleben, der uns einenden Uberzeugung, daB unsere Wissenschaft ——
trotz der staunenden Bewunderung der Finanzgewaltigen fiir Atomkraftwerke, Kunststoffe
und dergleichen mehr — nicht ganz entbehrlich ist, dem Umstand, daB zur rechten Zeit
die rechten Minner bereit standen und daB wir sie wihlten, dem Gliick, daf unsere Freunde
in der Welt uns so schnell wieder die Hand entgegenstreckten, und all der unverdrossenen
Arbeit, sei sie in Forschung und Lehre geleistet worden, sei sie dem Aufbau der Organi-
sation, des Publikationswesens, der Forschungsstitten gewidmet gewesen. Wir brauchen
beim dankbaren Riickblick keine schmetternden Fanfaren und keine Lorbeerkrinze fiir
diejenigen, die sich besondere Verdienste errungen haben. Uns geniigt es zu wissen, was wir
ihnen zu danken haben. Wir brauchen auch nicht mit Wilhelm II. die Parole , Volldampf
voraus!“ fiir die nichsten zehn Jahre zu geben. Sie werden uns sicherlich Erfolge und Ent-
tduschungen bringen. Eines aber diirfte ihnen wohl nach ihrem Ablauf im Januar 1966
kaum nachzusagen sein: Sie werden die deutsche Musikwissenschaft nicht aus dem Zu-

stand vélliger Verarmung und scheinbarer Aussichtslosigkeit in den neuen Lebens ge-
bracht haben.

Ein offenes Wort zur geistigen Haltung der deutschen Musikwissenschaft

VON HANS HICKMANN, KAIRO

Nach vielen Jahren selbstgewihlter Isolierung war es mir in diesem Sommer méglich,
fir ein paar Monate in den Kreis der deutschen Kollegen zuriickzukehren, alte Freund-
schaften aufzufrischen und neue Verbindungen anzukniipfen. Wihrend dieses Deutschland-
aufenthalts hat mich der Kontakt mit einer nur allzulange entbehrten, wesenseigenen
Geisteswelt zunichst sicherlich manches in rosigerem Lichte sehen lassen, als es in Wirk-
lichkeit ist. Aber auch bei kritischer Betrachtung ergeben die Tatsachen ein positives Bild:
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So ist es mir vergénnt gewesen, die deutsche Musikwissenschaft straff durchorganisiert
wiederzufinden. Es war eine tiefe, echte Freude, zu sehen und zu spiiren, daB sehr ernst
gearbeitet und verdffentlicht wird und die Einzelforschung riistig vorangeht, daB ein jeder
nach bestem Wissen und Gewissen unsere Wissenschaft zu férdern sucht und die akade-
mische Jugend auf einem erstaunlich hohen Niveau steht. Wenn wir vielleicht auch noch
nicht wieder den Stand erreicht haben, auf den wir einmal mit Recht so stolz gewesen
sind, so kann doch gesagt werden, daB alles getan worden ist, was nur immer unter-
nommen werden konnte. Ein notwendigerweise objektiver, weil im Ausland lebender Be-
obachter sieht diese Dinge vielleicht deutlicher als alle die Kollegen, die wihrend der
letzten Jahrzehnte innerhalb der deutschen Grenzen gelebt haben. Von aufien betrachtet,
bietet die deutsche Musikwissenschaft im Gesamteindruck ein durchaus erfreuliches Bild.
Aber gerade einem Auslandsdeutschen wie mir, der lange Jahre drauBen auf eigene Faust
gearbeitet und geforscht hat, muB nun auch auffallen, was zur Kehrseite der Medaille
gehort: So begeistert ich iiber das hohe Niveau der eigentlichen Arbeit bin, so enttiuscht
bin ich iiber gewisse Unterscheidungen und zu weit getriebene Klassifizierungen, die unsere
Schar in Gruppen scheiden, wo es eigentlich nur Vertreter der gleichen Disziplin geben
sollte. Aus vielen Unterredungen, die ich zu fithren Gelegenheit hatte, ging mit Deutlich-
keit hervor, daB die zu meiner Studienzeit noch durchaus wissenschaftlich einwandfreie Ein-
teilung nach Spezialgebieten, ndmlich nach ,Historikern“ und ,Systematikern“, heute zu
regelrechten Gruppenbildungen und zu einer Spaltung gefiihrt hat, die mit dem eigentlichen
Problem nichts mehr zu tun hat und sich auf die unangenehmste Art in ganz realen Dingen
des beruflichen Lebens bemerkbar macht. Gibt es denn iiberhaupt einen vergleichenden
Musikwissenschaftler (oder, wie man heute nicht sehr viel gliicklicher sagt: einen Musik-
ethnologen), der nicht historisch interessiert ist? Der ein deutsches Volkslied nur aus
seinem Lebensraum herauszuschilen und ,systematisch” zu erfassen trachtet und es nicht
auch in die grofen historischen Zusammenhinge hineinzustellen versucht? Es sei mir
gestattet, als mir nahe liegendes Beispiel mein eigenes Fachgebiet zu wihlen: Aus ehemals
~vergleichenden” Studien ist schon ldngst eine historisch ausgerichtete Forschung erwachsen,
die Agyptisches aus Agyptischem ableitet, biographische Daten zu einer provisorischen,
spezifisch dgyptischen Geschichtsschreibung zusammenstellt, diese aber ihrerseits in Zu-
sammenhang mit unserem Musikgeschehen setzt. Hat doch das Studium auBereuropiischer
Vélker und antiker Hochkulturen den doppelten Wert sowohl einer wissenschaftlichen
Erforschung an sich als auch einer wesentlichen Bereicherung unserer historischen und
systematischen Erkenntnisse in Bezug auf unser eigenes Musikleben.

Nun habe ich allerdings das Gliick, in einem Lande zu leben, wo beide, die schriftliche
und die miindliche Tradition, so offenbar iibereinstimmen, da8 man sich nur immer wieder
wundern muf,, warum sich bisher noch niemand der Miihe unterzogen hat, die dgyptische
» Vorgeschichte“ zur antiken Musik der Hellenen und zur Kirchenmusik der Kopten, jener
ersten Gemeinden der Christenheit, zu erarbeiten. Aber wenn auch nicht alle anderen
Kollegen mit so einwandfreien Quellen arbeiten kdnnen, sondern, wie manche Prihisto-
riker, sich damit begniigen miissen, den kirglichen Befund der Ausgrabungen zu inter-
pretieren und mit dem derzeitigen Bestand folkloristischer Gebriuche in Verbindung zu
setzen, so hat doch auch in diesen Fillen der ,reine Historiker” oder Philologe nicht das
Recht, die Nase zu riimpfen. Man kann ihm im Gegenteil vorwerfen, an einer ganzen
Reihe von Belegen voriiberzugehen, die er lieber hétte auswerten sollen. Diese gewisse
Uberheblichkeit erklire ich mir lediglich durch den Mangel wirklicher Ausgrabungstitig-
keit oder praktischer Orienterfahrung, mit den dazugehdrenden Erkenntnissen methodischer
Art. So kann fiir uns, die wir drauBen gearbeitet haben, eine miindliche Tradition mehr
Wert haben als eine schriftliche Quelle. Letztere kann gefilscht oder auch unvollkommen
iibermittelt worden sein, oder Pergament, Papyrus und eingemeiBelte Inschriften sind
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vielleicht nur fragmentarisch auf uns gekommen. Die Wiedergabe der miindlichen Tradition
wird dagegen immer notengetreu und in jeder Beziehung vollkommen sein, auf Grund von
Vorstellungen, die ich im Rahmen dieser Glossen nicht auseinandersetzen kann.

Auch die Frage der zeitlichen Abstinde spielt in diesen Fillen eine weit geringere Rolle
als man frither anzunehmen geneigt war. Freilich ist es fiir einen gewissen Typ von
Historikern unfaBbar, nun auf einmal mit Zeitspannen rechnen zu miissen, die ihn aus
seiner gewohnten Bahn werfen. Aber auch ein Wissenschaftler, der sich z.B. mit einem
Komponisten des 19. Jahrhunderts befaBt und Vergleiche zwischen dem ersten Konzept
eines bestimmten Werkes dieses Meisters und der vielleicht im selben Jahre vollendeten
Ausfithrung zieht — also mit wenigen Monaten zu rechnen hat — sollte imstande sein,
fiir andere Menschen und andere Zeiten auch mit anderen zeitlichen Distanzen zu rechnen.
Zwischen der ersten Auffithrung des Osirismythus in Form einer Art primitiver ,Passion”
oder religidser Schaustellung und seiner jetzigen Form liegen Jahrtausende?!, zwischen ge-
wissen Vorgéngen in der Steinzeit und ihren modernen Entsprechungen noch weit grofere
Spannen, und doch wird es keinem ernsthaften Wissenschaftler einfallen, deshalb an
diesen bis in die erstaunlichsten Einzelheiten gehenden Zusammenhingen zu zweifeln 2.
+Diese Zeit (die Vor-Geschichte) als geschichtslos abzutun, war irrig und iiberheblid.
Deun die Geschichte ist so alt wie die Mensdiheit, Die Menschheit hat von ilren ersten
Tagen an Geschichte gemadht.” ,Eine geschichtslose Zeit hat es nie gegeben, und eine
vor-geschiditlidie Menschheit konnte auch nur in der gesdhichtswissenschaftlichen Auf-
fassung des vergangemen Jahrhunderts bestehen. Diese alten Anschauungen, die heute
keineswegs immer itberwunden sind, driicken im Grumnde nichts anderes als das derzeitige
Unvermogen aus, jeuseits der Schrift-Pfihle Gesdhidhte zu erkennen”3. Das Gleiche, aber
mit anderen Worten, hat A. Schaeffner in seiner grundlegenden Arbeit Ethuologie musicale
ou Musicologie comparée ausgedriickt: , Il existe plusieurs facons de procéder a la recherche
historique, aucune ne saurait étre dédaignée, dés I'instant qu’elle nous aide & comprendre
comment les choses se somt passées, ici, la et emncore ailleurs. Il s’agit toujours de ,la'
musique, et, finalement, toujours d’histoire. ,Le musicologue devra dominer ses dhiffres
et en tirer des couclusions. Nous ne voyous que trop de signes de lassitude devant le
nombre croissant de statistiques, d'inventaires, d'enquétes, auxquelles il manque essen-
tiellement d’avoir été emtreprises et conduites en fouction d'autre chose... Il s'agit
d'apporter a I'historien des civilisations, et pas uniquement a lui, une matiére comcreéte,
riche de faits caractéristiques, que celui-ci utilisera @ som tour. Ainsi les musicologues
travailleront-ils & la fois pour eux-mémes et pour cette science qui me peut étre que
collective, I'histoire des civilisations. Ils recevront certainement autant que ce qu’ils
auront donné“ 4.

1 Vgl. auch die Tierfabeln und -mirchen, die sich seit der Pharaonenzeit nicht wesentlich gedndert haben und
heute noch in Form volkstimlicher Gesénge weiterleben (E. Brunner-Traut, Agyptisdie Tiermirdien, in: Zeit-
schrift fiir dgyptische Sprache und Altertumskunde 80, 1955, 1, S. 30: ,In der Tat diirfte Agypten der reidte
Born sein, der die Welt bis heute mit Mirchen getrdankt hat*).

2 J. Maringer, Vorgesdiichtlidie Religion, Ziirich 1956, S. 105: ,Der von den arktischen Urkulturen wmit ihrem
eigenartigen Opfer und Hodigottglauben auf die Kultur der Hohlenbirenjager der letzten Zwisdieneiszeit zu
ziehende Schlufl ist religionsgesduiditlich von eminenter Tragweite. Er bekundet das Uberdauern einer Gottes-
vorstellung und eines Kultes von der Eiszeit bis in unsere Gegenmwart hinein.“ Uber Einzelheiten wie z. B.
die kiinstliche Abschleifung der Tierzahne (des géttlich verehrten Biren) vgl. ibidem S. 144. Dazu das Ritual-
lied der Mianner nach dem Biarenfang und die dem erlegten Biren geltende Totenklage bei W. Danckert,
Tonmalerei und Tonsymbolik in der Musik der Lappen (Die Musikforschung IX, 1956, 3, S.291 und 294),
Gesiinge, die in diesem Zusammenhang besondere Bedeutung annehmen. Ahnliche Beispiele .fiir das zihe
Fortleben kultisdi-religiésen Braudstums" bei J. Maringer, op. cit., S. 206 (gleiche Formen in der Alt- und
Mittelsteinzeit), S. 229 (steinzeitliche Reste jagdmagischer Riten bei den Ojibwa-Indianern, bei den Pueblos,
in Sibirien und bei den Lappen), S.230 (vor einer prihistorischen Felsmalerei Opfer darbringende Lappen),
S. 297, 313 u.s. f.

3 ]J. Maringer, op. cit., S. 14—15, 35—36.

4 Les Collogues de Wégimont (1), Briissel 1956, S. 19 und 23. Beispiele vgl. S. 21 und 22. Cf. auch C. Lévi-
Strauss, Histoire et Ethnologie (Revue de métaphysique et de morale 1949, 3—4, S. 363—391).

7 MF
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Diesen wenigen Referenzen seien noch einige konkrete Beispiele hinzugefiigt. Wenn sich
heute ein der ,reinen Geschichtsforschung” oder ,Musikphilologie“ angehérender Histo-
riker mit der Geschichte der Mehrstimmigkeit beschiftigt, ohne die zahlreichen Belege
auBereuropéischer Quellen zu beriicksichtigen (was besonders unverzeihlich ist, wenn es
sich um datierbare Referenzen handelt), dann geht er eben am eigentlichen Problem vorbei,
so leid es uns tut, das so schroff ausdriicken zu miissen. ,Nous ne serous jamais assez de
spécialistes différents pour parvenir & convaincre les historiens qu'un phénomene de cette
espéce ... ne se place ni & une époque ni en un lieu déterminés, pas plus que I'invention
de la musique ou de la danse”5. Es geht beispielsweise nicht an zu behaupten, daB die
Totentinze eine spezifisch deutsche Erfindung seien und nur von einem bestimmten Datum
an existierten®, da es ein paar Tausend Jahre frither bereits solche gegeben hat, und die
Anfinge abendlindischen Musizierens sind nun einmal undenkbar ohne den vorderen
Orient, ohne Byzanz, Syrien, Altgriechenland, das pharaonische und koptische Agypten.
Auf der anderen Seite sollte es keinen systematischen Musikwissenschaftler mehr geben,
der so unsystematisch wiire, sich historische Entwicklungsginge entgehen zu lassen, die zur
phinomenologischen Erfassung des ihm anvertrauten Materials einfach dazugehéoren.

So meine ich, daB diese enttiuschende Aufspaltung in Historiker und Systematiker nur
arbeitstechnisch angewendet werden sollte, jedoch ohne jede Uberheblichkeit und verlet-
zende, gegenseitige Herabsetzung. Wir sind alle Musikwissenschaftler, und mich per-
sonlich interessieren historische Vorgénge gleicherweise, ob sie sich nun z. B. im 18. Jahr-
hundert vor oder nach Christi Geburt abgespielt haben.

Es hat immer Schulen gegeben, und innerhalb dieser Schulen Gruppen von Schiilern und
Anhingern, die sich um einen Meister scharen. Das soll und muB so sein. Aber es darf
nichts anderes daraus werden: es darf nicht zur Szission kommen. Wenn es schon schwierig
genug ist, ost- und westdeutsche Musikwissenschaft zu vereinigen, Norden und Siiden im
Zeichen gemeinsamer Interessen wenigstens beruflich und sachlich zu befrieden, so sollten
wir uns hiiten, auch noch zwischen Musikwissenschaftlern erster und zweiter Klasse zu
unterscheiden !

Zum Verhiltnis von Musikforsdhung uud Auffihrungspraxis alter Musik

VON HARALD HECKMANN, KASSEL

Wie die Kunstgeschichte, so ist auch die Musikgeschichte als wissenschaftliche Disziplin —
so wie wir sie heute betreiben — eine Frucht jener Geistesbewegung, welche entstand als
oAnwendung der in der grofen deutsdien Bewegung von Leibniz bis zu Goethes Tode
gewonnenen Lebensprinzipien auf das geschichtlidie Leben“, des Historismus. Und wenn
man den Begriff des Historismus so versteht, wie ihn der eben zitierte Friedrich Meinecke?!
verstanden wissen will, ihm also nicht jenen ,tadeluden, auf Ubertreibungen oder Entar-
tungen gehenden Sinn“ beilegt, wie das der Sprachgebrauch heutigentags gemeinhin tut,
dann ist sie, die Musikgeschichte als wissenschaftliche Disziplin, auch heute noch diesem
Gesetz, nach dem sie angetreten, unterworfen, und zwar — wie es scheinen will — in
starkerem MaBe als die Kunstgeschichte. Das hat seinen Grund in der besonderen Wesens-
art der Musik als einer Kunst, die nur im Zeitverlauf Gestalt annimmt.

Diese fliichtige Erscheinungsweise bedingt es, daB das musikalische Kunstwerk noch nicht
real vorhanden ist, wenn es die Werkstatt seines Schopfers verlaBt. Das schriftlich nieder-
gelegte ,,Original“ — miindlich iiberlieferte Kunst bleibt hier absichtlich unberiicksichtigt —

5 A. Schaeffner, op. cit., S. 31.
6 Die Musikforschung, 1X (1956) S. 189.
1 Die Entstehung des Historismus, Miinchen 2/1946.
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ist nicht das Kunstwerk; dieses ist zwar in ihm enthalten, aber um Wirklichkeit zu werden,
bedarf es der vermittelnden Titigkeit eines Wiedergebenden. Der Verlauf in der Zeit, und
damit die notwendige Verkniipfung an eine Wiedergabe, verbindet die Musik mit den ande-
ren ,musischen” Kiinsten, dem Tanz, der Dichtung und der theatralischen Kunst, und trennt
sie von der bildenden Kunst2. (Die Dichtung nimmt, soweit Dichtung nicht gesungen oder
gesprochen wird, insofern eine besondere Stellung ein, als ihre lesbaren Texte tatsichlich,
ohne daB sich eine Wiedergabe dazwischenschaltet, das wirkliche Kunstwerk zu sein
scheinen, und damit néhert sich die geschriebene Dichtung [scheinbar] dem gemalten Bild.
Wesentlich aber vollzieht der Leser dieses Gedichts einen #hnlichen Vorgang wie der
Leser eines musikalischen Notentextes: mehr oder weniger bewuBt richtet er sich an Vor-
gehdrtem aus, hort er innerlich, was er liest. Darum nennt Goethe ,stilles Lesen” ein
Jtrauriges Surrogat der Rede”. Natiirlich ist da ein Unterschied, aber er ist ein Unterschied
des Grades3. So ist das Lesen von Dichtung in seinem Wesen etwas anderes als das An-
schauen von Bildern; den Akt der Wiedergabe vollzieht der die Dichtung lesende Einzelne
fiir sich.)

Diese Wiedergabe ist nicht mit Interpretation gleichzusetzen (obwohl der Sprachgebrauch
das tut); wenn schon ein Fremdwort sein mufl, dann wire Reproduktion das richtige (im
Unterschied zur Rezeption des Bildwerkes). Auch ein Bild kann man interpretieren — der
Kunsthistoriker tut das —, aber keinesfalls reproduzieren (von der Méglichkeit der Verviel-
faltigung einmal abgesehen) 4.

Seit je ist in der handwerklichen Musiklehre ein betrichtlicher Platz den Erklarungen der
musikalischen Schriftsymbole usw. eingerdumt, deren richtige Aufldsung und Anwendung
die Wiedergabe des Musikwerks ermé&glichen sollen. Seit Beginn des 17. Jahrhunderts neh-
men diese Erkldrungen erheblich zu und vermehren sich um ausdriickliche Hinweise auf die
klangliche, rhythmische, harmonische und dynamische Realisierung des Kunstwerks. Seit
dieser Zeit mehren sich auch die auffiihrungspraktischen Hinweise in den Kompositionen
selbst (man denke nur an die Tempohinweise in ihrem Verhiltnis zur Uhrzeit bei M. Prae-
torius). Seit dem Zeitpunkt, in dem Musik vergangener Epochen mehr und mehr in den
Gesichtskreis der musizierenden und musikforschenden Gegenwart riickt, (sie konnte wegen
der angedeuteten fliichtigen Seinsweise der Musik tatsichlich dem Bewuftsein ganz ent-
schwinden, anders als die #ltere Malerei, Plastik, Baukunst usw., die man ja lebendig vor
Augen hatte) seither wird die Auffithrungspraxis, die klangliche Realisierung, zum (histori-
schen) Problem. Der Musikhistoriker, der an die Musikgeschichte seine Fragen stellt, hat
nicht — wie der Kunsthistoriker im Bild, im Bauwerk usw. — den wirklichen Gegenstand
seiner historischen Bemiihung vor Augen, wenn er das alte Chorbuch, die alte Tabulatur oder
was sonst immer untersucht. Er muB vielmehr immer wieder die Frage stellen, welchen
musikalischen Inhalt denn diese Urkunden tatsichlich haben; vor den Musikhistoriker als
Kunsthistoriker muf zuerst der Diplomatiker treten, der die Urkunden entziffert, und mit
der Entzifferung des Notentextes ist ja noch nicht das verschollene Klangbild wiedergewon-
nen. Seine Wiederherstellung stellt den Musikhistoriker vor eine grundsitzlich andere Auf-
gabe, als sie etwa dem Kunsthistoriker oder Restaurator gestellt ist, der ein altes Bild in
seinen Ursprungszustand versetzen, ihm seine einzige, richtige Gestalt zuriickgeben soll.
Denn die Notwendigkeit einer (jeweils neuen) Wiedergabe der Musik, bevor sie (jeweils)
Gestalt annimmt, bedingt doch, daB das Musikwerk in vielerlei Gestalt erscheinen kann,
gleicht doch eine Wiedergabe schwerlich in allen ihren Teilen einer anderen véllig. Unter-

2 Vgl. W. Gurlitt, Uber die Phantasie in den musischen und bildenden Kiinsten (Revue Belge de Musicologie,
VIII, 1954, S. 71 ff.). Ferner G. Brelet, L'Iuterprétation créatrice, Essai sur I'Exécution musicale, 1'ome I
Paris 1951, S. 1 ff. — Vgl. auch W. Wiora, Musik als Zeitkunst in diesem Heft.

g Th. Dart versteht diesen Unterschied allerdings prinzipiell (The Interpretation of Music, London 1954,
.11 f).

4 Vgl. Brelet, a. a. O., S. 93 ff.

7*



100 Berichte und Kleine Beitrige

einander kénnen sie sich sogar erheblich unterscheiden und sind doch dasselbe Kunstwerk,
und so kann es auch nicht sein, daf es nur eine richtige Wiedergabe (und damit klangliche
Gestalt) des Musikwerks geben kénnte. Statt der Frage nach der richtigen und falschen Wie-
dergabe sollte man die nach der guten oder schlechten stellen, womit man allerdings die
Fragestellung nach dem Wert oder Unwert einer Interpretation der wissenschaftlichen
Kritik entzieht.

Die junge Musikwissenschaft konnte sich zunichst bei ihrer Beschiftigung mit der Musik
vergangener Epochen nicht mit den Problemen der klanglichen Realisierung befassen. Sie
muBte sich vorerst damit begniigen, mit diplomatischen Methoden die Sachverhalte der
schriftlichen Fixierung zu kldren — in dieser methodischen Voraussetzung ist sie der reinen
Geschichtswissenschaft und der Philologie verwandter als der Kunstwissenschaft — und das
vom Klang abstrahierte musikalische Gebilde fiir die ganze Musik nehmen. Auch ohne die
Klarung der klanglichen Gegebenheiten fithrte der Zwang, das Musikstiick der Vergangen-
heit erst einmal zu entziffern und in moderne Notation umzusetzen, es zu ,vergegen-
wirtigen” — und sei es zunidchst auch nur schriftlich — zu einer vorwaltend historischen
Anschauung des Kunstwerks. Es war zunichst einmal historische Quelle (fiir etwas); die
eine Seite seines Wesens, sein Werden, stand im Mittelpunkt der Betrachtung, das doch
eigentlich erst im Sein seinen Sinn erhilt, wie eine Vergangenheit erst in einer Gegen-
wart sinnvoll deutbar und vom bloBen Geschehen zur Geschichte wird 3.

Es war einer spiiteren Generation von Musikforschern vorbehalten, nach der Verwirk-
lichung der Musik im Klang zu fragen, einer Generation, die mit einer Musik aufgewach-
sen war, in der das Klangliche, wie nie vorher, konstitutiver Wert der Komposition war,
mit der Musik Wagners, Berlioz’, Regers und Richard Strauss’. Die Musik des hohen und
spiten Barock verlangte im Zusammenhang mit der Wiedererweckung der Musik Bachs und
Hindels zuerst nach einer Erforschung ihrer klanglichen Gegebenheiten (F. Chrysander, M. Seif-
fert, M. Schneider, A.Dolmetsch). Arnold Schering stellte dann sehr radikal (viel radikaler als
Hugo Riemann) die Frage nach der instrumentalen Beteiligung an der Musik des 15. und
frithen 16. Jahrhunderts und beantwortete sie ebenso radikal zugunsten der Instrumente.
Sein schirfster Antipode, Theodor Kroyer, vertrat demgegeniiber nicht minder dogmatisch
die Partei der reinen Vokalisten. Eigentlich hat erst der Kroyer-Schiiller Hermann Zenck
die Kontroverse, die ihre Exponenten iiberdauerte, aufgehoben, indem er in seiner A-cap-
pella-Studie® aufwies, wie durch diese Alternative von instrumental-vokal eine Proble-
matik in die Musik getragen wurde, die es zu der Zeit ihrer Entstehung noch nicht geben

5 Vgl. F. Altheim, Wandlungen des Gesdiiditsbegriffs (Universitas II, 1947, S.1175), ferner: K. Bauch,
Abendliandische Kunst (Diisseldorf 1952), S. 5. Wie wenig die historische Verstehensweise bis heute an Gewicht
verloren hat, dafiir zeugt die Frage, die Thr. Georgiades in seinem Buch Musik und Spradie (Berlin, Gottingen
und Heidelberg 1954) gestellt hat; ob namlich die .eigenartige Tendenz der Gegemwart, den Iubegriff von
Musik erst in der Gesamtheit der historisdt erfahrbaren Musik zu erblicken, als eine besondere, newe Art
musikalischer Betdtigung angesehen werden darf* (S. 133). In dieser Zuspitzung — so scheint es — kann diese
Frage wohl nur gestellt werden, wenn dahinter eine Anschauung steht, die der gegenwirtigen Produktion nur
wenig Moglichkeiten mehr einrdumt, um so mehr aber der musikalischen Interpretation. (Interpretation aller-
dings in einem umfassenderen als dem in musikalischen Zusammenhingen sprachiiblichen Sinne verstanden.
Vgl. Georgiades, S. 134 ff.) Es sei darauf hingewiesen, daB Wilhelm Worringer 1921 fiir die bildende Kunst
und das Kunstverstehen Gedanken gedufert hat, die in ihnliche Richtung zielen. (Kiinstlerische Zeitfragen,
wiederabgedruckt in dem Sammelband Fragen und Gegeufragen, Schriften zum Kunstproblem, Miinchen 1956,
S. 106 ff., besonders S.121ff.) Fiir die Musikwissenschaft hat diese Gewichtsverteilung des Kunstverstandes
zu einer Erweiterung der Erkenntnis in Bereiche gefiihrt, die — soviel man sicht — in der Kunstwissenschaft
nur am Rande, insbesondere in der archidologischen Architekturgeschichte, berithrt worden sind. Man denke an
die Erhellung des musikalischen Sachverhalts in seinem urspriinglichen Geltungsbereich durch die theoretisie-
renden Aussagen der musiklehrenden Zeitgenossen und die damit in engem Zusammenhang stehende termino-
logische Forschung. Vgl. W. Gurlitt im KongreBbericht der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft
Utrecht 1952, (Amsterdam 1953), S.211 ff., H. H. Eggebrecht, ebenda, S.155ff., und dessen Studien zur
musikalischen Terminologie (Abhandlung Nr. 10, 1955, der geistes- und sozialwissenschaftlichen Klasse der
Akademie der Wissenschaften und der Literatyr, Mainz 1955).

6 MGG, 1, 1949, Sp. 69 ff. Dort sind im Literaturverzeichnis auch die Scheringschen und Kroyerschen Dar-
stellungen aufgefiihrt.
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konnte. Er hilt an der grundsitzlich vokalen Struktur dieser Musik fest, rdumt aber auch
die (belegbare) Beteiligung von Instrumenten ein und stellt klar, daf der A-cappella-Be-
griff erst in der cicilianischen Bewegung des 19. Jahrhunderts im Hinblick auf die lokale
rémische Tradition der Sixtinischen Kapelle zur Kennzeichnung des rein vokalen Stiles
verengt wurde. Das entscheidende Ergebnis dieser wissenschaftlichen Auseinandersetzung
liegt dann nach seinem Urteil auch ,in der verdienstlidhen Ausbreitung eines vielschidhtigen
Materials archivalischer, text- und stilkritischer, ikonographisdher, instrumentenkundlicher,
liturgischer und soziologischer Natur, das jeweils der Erhirtung der gegensitzlichen Thesen
dienen sollte” 7.

Die Musikforschung konnte sich mit der Bestandsaufnahme dieser imponierenden Fiille empi-
rischen Einzelwissens nicht begniigen. Sie mufite sie systematisch und begrifflich fassen und
begreifen. Wilibald Gurlitt skizzierte 1919 das Programm einer zukiinftigen Musik-
geschichtsschreibung, fiir die er die Synthese von ,historiscier und systematischer For-
schungseinstellung”, von , kultureller und formaler Stilgeschichte* forderte®.

Fiir die historische Klangforschung, insbesondere zur Musik des Barock und speziell der
Orgel, hat Gurlitt selbst jene andere Seite des historischen Erkennens in Angriff genom-
men, hat dem Empirismus des Vereinzelten, Tatsichlichen, Anschaulichen, Inhaltlichen den
des Typischen, Ideellen, Begrifflichen, Formalen hinzugesellt?, indem er die Erforschung
der historischen Klangstile inaugurierte, die er als ,Ausdruck individuell, zeitlich und
national begrenzten geschiditlichen Lebens“ verstanden wissen wollte und fiir deren Erfas-
sung die Untersuchung der sich wandelnden Klangideale die Grundlage abgeben sollte !°.
(DaB die Erforschung der klangstilistischen Gegebenheiten bei der Barockmusik ihren Aus-
gang nahm, hatte nicht in einer zufilligen Vorliebe fiir diese Epoche seinen Grund; klang-
geschichtliche Gesichtspunkte mufiten vielmehr in dieser Epoche besonders ergiebig erschei-
nen, war sie doch ,von jeher durds ihre auffallende Neigung zur Entfaltung klanglicher
Pracht und vokalen und instrumentalen Glanzes gekennzeichnet“ 1) Aus dieser neuen Ein-
sicht in die klanggeschichtlichen Fragestellungen ergab sich als grundsitzliches Ergebnis,
wdaf jede selbstindige Epochen-Gestalt der Musikgeschichte ein ilr eigentiimliches, uner-
setzliches, in den geistigen Grundlagen dieser Epoche fest verwurzeltes Klangideal besitzt,
dem alle Mittel klanglicher Verwirklidiung ihrer Musik dienen, einen unverriickbaren,
traditionell mehr oder weniger gesdilossenen Klanghorizont, aus dem die musikalischen
Kuustwerke ihrer Zeit leben" 12,

Es war bisher mit voller Absicht nur von der Musikforschung und ihrem Verhiltnis zur
Klanglichkeit in der Musik vergangener Zeiten die Rede. Nun ist es aber offenkundige
Tatsache, daB die Musik der Vergangenheit in den letzten 130 Jahren in zunehmendem
MaBe auch auBerhalb der musikwissenschaftlichen Forschung Gegenliebe und Eingang in das
Musikleben gefunden hat!3, eine Entwicklung, die an einer besonderen Stelle die enge
Verpflichtung von Geschichte und Leben sichtbar und hérbar macht. Fiir die Geschichtswis-
senschaft ist es eine vertraute Erscheinung, daB die Menschen in Zeiten kultureller Krisen

7 Sp. 75.

8 Hugo Riewann und die Musikgeschicite (ZEMw 1, 1919, S. 570 ff.).

9 Ebenda., S.583. Was Gurlitt hier fiir die Musikgeschichtsschreibung fordert, zielt im Grunde auf eine
Synthese jener beiden geisteswissenschaftlichen Verhaltungsweisen, die mit Begriffen wie Gehalt—Gestalt,
Wahrheit—Wirklichkeit, Begreifen—Erkliren hinreichend gekennzeichnet sind und sich im Idealfall im Ober-
begriff des ,Verstehens im prignanten Sinne" vereinen. (Vgl. dazu E. Rothacker, Logik und Systematik der
Geisresswissens‘d;alten, 1948, S. 122 ff., auch F. Altheim, Wandlungen des Geschichtsbegriffs, Universitas II,
1947, 5. 1175 £.).

10 W. Gurlitt, Die Wandlungen des Klangideals der Orgel im Lidite der Musikgesciidite (Bericht iiber die
Freiburger Tagung fiir deutsche Orgelkunst 1926), S. 11.

11 Ebenda.

12 Ebenda, S. 37.

13 Das Wort .Musikleben” ist eine fiir die eingangs angedeutete zeitliche, an eine Wiedergabe gebundene Seins-
weise der Musik ganz bezeichnende Bildung, fiir die Entsprechungen dann auch nur bei anderen Zeitkiinsten
(Theaterleben, literarisches Leben), nicht aber bei den bildenden Kiinsten zu finden sind.
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ein besonderes Mifitrauen gegeniiber der Geschichte und ihrem ,Zwedk an sids selbst” ent-
wickeln!4, sie daraufhin befragen, ob und womit sie dem Leben niitzen kénne. So hat
es denn fiir den Musikhistoriker nichts Uberraschendes, daf in unserer immer wieder bis zum
UberdruB als krisenhaft beschworenen, aber darum tatsichlich nicht weniger krisenhaften
Situation der Musik mit besonderem Nachdruck die Frage gestellt wird, ob denn die
(Musik)-Geschichte dem (Musik)-Leben niitzen kdnne. Der Musikhistoriker, dem es mit
seiner Wissenschaft ernst ist, wird diese Frage bejahen. Allerdings wird sich seine Be-
griindung dafiir nicht in den Vordergriinden einer pragmatischen Niitzlichkeit aufhalten
konnen. Die Begriindung fiir das ,Ja“ zu dieser Lebensfrage der (Musik)-Geschichte muf aus
tieferen Schichten kommen. Fiir den Historiker ist die Vergangenheit nichts Abgeschlos-
senes, sondern etwas, was zur Gegenwart hin offen ist, von dort her seinen Sinn erhilt
und als Gegenwart schon die Zukunft in sich enthilt. Die aus einem ,historisdien Grund-
gefiihl“ erwachsende Kraft, diese ,Dreieinigkeit der Zeit“ zu spiiren, unterscheidet den
Historiker — nach Roland Nitsche — vom Antiquar einerseits und vom Utopisten anderer-
seits 15, So verstanden niitzt die (Musik)-Geschichte dem (Musik)-Leben, der musikalischen
Gegenwart und Zukunft, wenn sie sich mit der musikalischen Vergangenheit befaft, um aus
ihr die Gegenwart zu verstehen und aus der Gegenwart die Vergangenheit, (was nicht
heiBt: das eine mit den Mafen des anderen messent) 18,

Das ganze Dilemma des nicht immer besonders gliicklichen Verhiltnisses von Musikwissen-
schaft und Musikpraxis rithrt von einem fundamentalen MiBverstindnis in diesen grund-
sitzlichen Fragen her. Nicht selten hat die Musikpraxis an die Musikwissenschaft die fal-
schen Fragen gestellt, hat bedenkenlos die empirischen Fakten beniitzt, ohne nach ihrem
Sinn zu fragen. Nicht selten aber hat auch die Musikwissenschaft die Musikpraxis bei der
Frage nach dem Sinn der musikalischen Vergangenheit im Stich gelassen, hat ihr Steine
statt Brot gegeben, indem sie auf die niichternen Tatsachen verwies. Besonders offen tritt
dieses Problem bei der sogenannten Auffithrungspraxis alter Musik zutage, obwohl die
Musikwissenschaft an deren Entartungen unschuldiger ist, als oft behauptet wird. Friedrich
Blume hat in einem o&ffentlichen Vortrag die Rolle der Musikforschung im Musikleben
skizziert und darauf hingewiesen, wie wenig die — vielbeklagte — Historisierung unseres
Musiklebens mit historischer Musikforschung zu tun habe!’; man wird allerdings einen
gemeinsamen Wurzelgrund fiir beide Erscheinungen einrdumen miissen. Natiirlich hat die
Musikforschung ihre Arbeitsergebnisse nicht der engsten Zunft vorbehalten; sie hat sie
vielmehr bereitwillig zur Verfiigung gestellt. So war und ist es nicht nur mit den musika-
lischen Denkmilern der Vergangenheit selbst, so war und ist es auch mit den Ergebnissen
der klanggeschichtlichen Forschungen, von denen hier die Rede ist. Aber man sicht die Dinge
von der verkehrten Seite an, wenn man meint, die Neigung, alte Musik auf alten Instru-
menten zu spielen, beruhe auf Forderungen der Musikforschung, denen sich ein Teil der
Interpreten nicht linger habe entziehen konnen. In AusschlieBlichkeit ist diese Forderung
von ernsthaften Musikhistorikern niemals gestellt worden — im Gegenteil. Dafiir moge eine
kleine Bliitenlese von Zitaten Zeugnis ablegen: Friedrich Blume: ,Wo sie [die Haltung
derer, die iltere Musik als beispielsweise der Reformationszeit musizieren] zu praktischem
Musizieren fithrt, da wird das Musizieren zum Experiment, zum historisdien Demonstra-
tionsversuch oder, in bedenklidieren Fillen, zum Ausdruck snobistisdien Eklektizismus“ 18,
Wilibald Gurlitt: , ... Woraus hervorgeht, wie sehr Auslegung und Wiedergabe alter
Musik in ilren kiinstlerischen Voraussetzungen an die musikalische Lage der Gegenwart

14 R. Nitsche, Die Situation der Gesdriditswissensdhaft (Universitas I, 1947, S. 43 und f£.).

15 a.a. 0., S.45f.

18 Vgl. W. Gurlitt, Musikwissensdiaftlicie Forschung und Lehre in pidogogisdier Sidit (KongreBbericht Bam-
berg 1953, S. 36).

17 Musikforsdiung und Musikleben (KongreBbericht Bamberg 1953, S. 7 ff.).

18 Ebenda, S. 18.
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gebunden sind. Damit sei genug gesagt gegen jede Art von Historismus, musikalischer
Denkmalspflege und Restauration in Musik und Musikleben ...“1?, Hans Albrecht: Wenn
er zur Editionstechnik sagt, was aber analog auch fiir die Auffilhrungspraxis gilt: ,diese
[grundsitzlichen Fragen]| beginnen dort, ... wo ... das historisch Notwendige mit dem in
der Gegenwart ... Unerliflidien vereinigt werden muf“20, Karl Gustav Fellerer: ,Der
Mensch wiihlt das Werk als lebendiges Erbe, und er gibt ihm seine Gestalt. Diese Vielheit
von Gestalten, die sidt von der urspriinglichen Wirklidikeit des musikalischen Kunst-
werkes oft weit entfernen, bestimmen das Werk in seiner jeweiligen Gegenwart und seiner
historischen Wirklichkeit“ 2!, Jacques Handschin: ,Wir sagen es in aller Bestimmtheit: die
Musikgeschichte ist nicht dazu da, dem Musiker Vorschriften zu wachen” 22, Besonders
temperamentvoll hat schlieBlich Rudolf von Ficker gegen historisierende klangliche Rekon-
struktionsversuche — besonders bei mittelalterlicher Musik — Stellung genommen 23,

Die Forderungen einer ausschlieflichen Wiedergabe ,alter” Musik auf ,alten” Instrumen-
ten stiitzt sich meist auf folgende Argumentation: Einmal wird die (begrenzt giiltige) These
der Musikforschung von der engen, untrennbaren Einheit von aller Musik und ijhrem
urspriinglichen Klangleib in Anspruch genommen und zum anderen wird auf einen (schein-
bar) vergleichbaren Vorgang in der bildenden Kunst hingewiesen, deren Denkmiler ver-
gangener Epochen man heute auch von den entstellenden Fassungen neuerer Zeit befreie,
um sie dem modernen Beschauer in ihrer Ursprungsgestalt darzubieten, eine Begriindung,
die sich eigentlich schon durch den Hinweis auf die eingangs skizzierten Wesenseigen-
tiimlichkeiten der Musik als Zeitkunst und ihren Unterschied zur bildenden Kunst erledigt.
Aber dabei wird noch etwas anderes iibersehen. Wenn es die Aufgabe des Musikhistorikers
ist, das Kunstwerk in seinem urspriinglichen Geltungsbereich zu begreifen, (bevor er es aus
seiner — des Historikers — Gegenwart heraus auf seinen iiber diesen urspriinglichen Gel-
tungsbereich hinausweisenden Sinn befragt), so ist die des Wiedergebenden prinzipiell,
d. h. zuerst, eine ganz andere. Sein Bestreben muB es zunichst sein, das Musikwerk aus sei-
nem urspriinglichen Geltungsbereich heraus- und in die Gegenwart hineinzunehmen, und
das kann nur mit Mitteln geschehen, die in den Geltungsbereich der Gegenwart gehdren.
Das kénnen auch ,alte”, ,historische” Instrumente sein; denn es gibt unter ihnen durch-
aus solche, die inzwischen in unserer Gegenwart zu Hause sind. Zu ihnen gehért z. B. das
Cembalo, das man jetzt gliicklicherweise nicht mehr als eine Vorform des Hammerklaviers
— im negativen oder positiven Sinne — versteht, sondern als ein Klangwerkzeug von beson-
derer Eigenart, das im Instrumentarium unserer Gegenwart Geltung beansprucht 24, Deshalb
kann die Wiedergabe etwa Bachscher Klaviermusik auf dem Cembalo so iiberzeugen — unter
gliicklichen Umstéinden sogar mehr als die auf dem Hammerklavier — nicht aber allein
wegen der historischen Angemessenheit des Kielinstruments fiir diese Musik. Auch gebe
man sich keiner Tauschung iiber den Grad der Authentizitit hin, der dadurch erreicht wird,
daf man die historisch .richtigen“ Instrumente verwendet! Der Klang, den sie heute und
hier erzeugen, entstammt eben doch der Gegenwart, also nicht dem urspriinglichen Gel-
tungsbereich der Komposition, genau so wie der Interpret und seine Zuhdrer Kinder ihrer
Gegenwart bleiben, mit zeiteigentiimlichen Denk- und Hérgewohnheiten und einem zeit-
eigentiimlichen Musikbegriff. Das aber, was man aus dem urspriinglichen Geltungsbereich

19 Das historisdie Klangbild im Werk J. S. Badis (Bach-Jahrbuch 1951—1952, S. 16ff.), S. 19. (Sperrung nach-
triglich vom Verf. des obenstehenden Artikels.)

20 Art. Editionstedmik (MGG 111, 1954, Sp. 1109 ££.) Sp. 1112.

21 Die Klangwirklichkeit im musikalischen Erbe (Das Musikleben VII, 1953) S. 163 f.

22 Musikgesdridite im Uberblick, Luzern 1948, S. 387.

23 In dem 2. ffentlichen Vortrag des Kongresses der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft in
Utrecht 1952 (KongreBbericht Utrecht 1952) Amsterdam 1953, S. 33 ff.

24 Es ist bezeichnend fiir die Stellung des Cembalos in unserem Musikleben, daB es eine umfangreiche moderne
Literatur fiir dieses Instrument gibt; man denke dabei nur an die konzertanten Werke von Manuel de Falla,
Frank Martin, Francis Poulenc, Hugo Distler und Hugh O’Meagher.



104 Berichte und Kleine Beitrige

in den gegenwirtigen transponieren kann — und mu8, will man nicht das Kunstwerk
in seinem Wesen verfehlen —, sind Sinn und Zwedck seiner auffithrungspraktischen klang-
lichen und anderen Mittel. Das Transponierte aber steht auf einer anderen Stufe, ist nicht
mehr dasselbe.

Es kann also nicht als Alternative zu der Forderung nach dem ,historisch Richtigen auf
jeden Fall“ die Interpretation gefordert werden, die sich ganz unreflektiert dem ,Impetus”
oder ,Gefiihl“ des Musizierenden iiberlit — oder wie man das immer nennen mag, was
seine musikalischen Intentionen leitet, bevor sich der kritische Intellekt einschaltet —, eine
Interpretation also, die sich nur ja nicht um das kilmmert, was man von der ,alten” Musik
weifB. Denn schlieBlich gehort auch dieses Wissen zu unserem gegenwirtigen Musikbegriff 25.
Das aber bedingt — seit ,alte“ Musik in unserem Musikleben Platz hat — eine neue Lage
fir den Wiedergebenden, daB er namlich das historische Wissen seiner Zeit mit in seine
Wiedergabe hineinnehmen muf. Damit nihert sich seine Aufgabe von einer anderen Seite
her der des Historikers. Was dieser mit denkerischen Mitteln versucht, nimlich das Musik-
werk aus einem, dem historischen, Geltungsbereich in einen anderen, den gegenwiirtigen, zu
versetzen, das unternimmt der Musiker mit musikalischen. So kann die Berufung auf das
historische Wissen der Zeit fiir den Musiker (wie auch fiir den Historiker) nicht geniigen,
ohne daf er die Frage nach dem Sinn und der Geltung des GewuBten fiir die Vergangenheit
und die Gegenwart stellt.

DaB das musikalische Kunstwerk dem Musiker, Horer und Wissenschaftler noch etwas zu
erkennen aufgibt, was iiber der Geschichte, also unbedingt von urspriinglichem und gegen-
wirtigem Geltungsbereich Sinn und Geltung hat, das kann in dieser, der Auffiihrungspraxis
gewidmeten Darstellung nur am Rande beriithrt werden. Zudem fehlen in der Musikwis-
senschaft zu solchem Erkennen — bei dem das Zeitbedingte nur mehr die Mittel und der
AnlaB wiren — noch fast alle Voraussetzungen. Es bediirfte dazu einer neuen theoretisch-
systematischen Grundlegung der Musik, die auf breitester historischer Basis mehr bieten
miifte als eine nachtriigliche Rechtfertigung der gerade vergangenen Kunst, von der sie
jeweils abstrahiert ist26. Daf die Kunstwissenschaft — und in geringerem Grade auch die
Literaturwissenschaft — unserem Fach in dieser Hinsicht um Einiges voraus sind, stirker
das Kunstwerk auch auBerhalb seiner historischen und gegenwirtigen Bedingtheit in den
Blickpunkt haben riicken kénnen, hingt wieder damit zusammen, daB die Musikwissen-
schaft bei der Betrachtung ihrer Objekte immer an eine neue (zeitbedingte) reproduktive —
nicht nur rezeptive — Vergegenwirtigung gebunden ist. Diese Tatsache zieht auch dem Ver-
stehen von Musik ilterer Vergangenheiten und fernerer Kulturen engere Grenzen, als sie
dem Verstehen dlterer und fremderer bildender Kunst gezogen sind.

Wieweit die Ansétze zu einer neuen, auf das Ubergeschichtliche gerichteten Verstehensweise
in der Musik — die eine auf das Historische gerichtete gliicklich erginzen wiirde — auch fiir
die Auffithrungspraxis fruchtbar werden konnte, dariiber zu befinden ist es noch zu friih.
Vielleicht aber liegen die Auswirkungen in einer Richtung die zum ersten Male durch die
Bearbeitung des 6-stimmigen Ricercars aus dem , Musikalischen Opfer”2? durch den Kom-
ponisten Anton von Webern eingeschlagen wurde, der jenen gewagten Versuch unternahm,
die Bachsche Musik im Klanglichen ganz aus ihren historischen Bedingtheiten heraus-
zunehmen. Dabei handelte es sich gewil um mehr als um ein blof naives Hereinnehmen in
die eigene Gegenwart; denn der Komponist Webern war als Musikwissenschaftler mit der

25 Wie es scheint, in den Lindern germanischer Zunge stirker als in denen romanischer.

26 Vgl. W. Wiora Historische und systematisie Musikforsciung (MF. 1, 1948, S. 171 ff.).

27 Fir Flote, Oboe, Engl. Horn, Klarinette, BaBklarinette, Fagott, Horn, Trompete, Posaune, Pauke, Harfe,
Streichquintett. (Universal-Edition, Wien 1936.) Auf diese Bearbeitung hat kiirzlich R. Stephan aufmerksam
gemacht (Deutsche Universitatszeitung, XI, 1956, S. 26 ff.).
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Historie wohlvertraut. Webern versuchte, dem iibergeschichtlichen Sinn dieser Musik nahe-
zukommen, indem er sie mit seinen — des modernen Komponisten — klanglichen Mitteln
quasi analysierte. "

Mehr oder weniger deutlich ausgesprochen steht die Frage nach dem Sinn der auffiihrungs-
praktischen Mittel fiir Vergangenheit und Gegenwart hinter einer Reihe neuerer Arbeiten
zu diesem Thema. In Th. Darts Interpretations-Studie klingt sie hin und wieder leise an 28,
Dann sei aber mit Nachdruck auf die schon genannte Darstellung von Giséle Brelet?? hin-
gewiesen, die von anderer als historischer Seite ausgeht, aber im Rahmen der Erdrterung
der musikalischen Interpretation iiberhaupt auch auf die Wiedergabe , alter” Musik zu spre-
chen kommt3?, In Deutschland sind in diesem Zusammenhang vor allem die Arbeiten von
Hans-Peter Schmitz zu nennen. Er kommt von der Praxis her. Als Flgtist ist er Schiiler von
Gustav Scheck, als Musikwissenschaftler entstammt er der Schule Max Schneiders. Er steht
also gewissermaBen zwischen den Lagern der Musikforschung und Musikpraxis und scheint
darum besonders berufen, musikwissenschaftliche Erkenntnisse fiir die Praxis fruchtbar
zu machen. Seine zahlreichen Arbeiten beschrinken sich auf die Auffithrungspraxis des
18. Jahrhunderts, in ihren Grundlegungen beanspruchen einige von ihnen jedoch Geltung
iiber diesen Zeitraum hinaus.

Die ,Tonotedhnie” des Augustinerpaters Engramelle3! vom letzten Drittel des 18. Jahr-
hunderts, eine Anweisung zum Bau von mechanischen Orgeln mit Stiftwalzen, untersucht
Schmitz genau auf die in ihr enthaltenen Angaben iiber ZeitmaB, Artikulation und Ver-
zierung. Als Ergebnis dieser Studie ergibt sich fiir ihn: ,Alle Anweisungen Engramelles
bezeugen ... ebenso wie die mitgeteilten Musikstiicke fiir mechanische Orgelwerke die
durchaus organische also nicht mechanische Grundhaltung spitbarocker Musizier-
kunst, die dem Einzelnen den Grad an Modifikationen des Zeitmafes, der Artikulation und
der Verzierung zugestand, der seiner Besonderheit entspradi“32. In einer Beispielsammlung
zur Verzierungspraxis3® kommt es ihm, neben der Ausbreitung einer Fiille von teilweise
bisher unausgeschopftem — handschriftlichem — Material und dessen Erlduterung, auf den
hinter den Fakten stehenden Sinn an, mehr auf die Frage, warum verziert wird, als auf
die Feststellung, daf und wie verziert wird, auf die Betonung der groBien interpretato-
rischen Freiheit in der Barockmusik, , die gegeniiber heute weit stirkere schépferische Anteil-
nahme des Mensdien in seiner individuellen Freiheit“3* beim Musizieren. Am weitesten
ins Grundsitzliche stoBt er in einer Studie vor, die vom Titel her nur ein beschrinktes
Interesse erweckt, in seiner Arbeit Uber die Verwendung der Querfléte des 18. Jahrhunderts
in unserer Zeit 5. Schmitz geht von der Voraussetzung aus, ,dafl angesichts der dauernd im
Fluf} befindlichen allgemeinen Auferungsarten und Verhaltensweisen des Menschen in seiner
jeweiligen psycho-physischen Struktur, also angesichts der dauernden Wandlung des Subjekt-
Typs, wir heute grundsitzlicdh dem Objekte der Musik friitherer Zeiten in einem anderen
Verhiltunis gegeniiberstehen als die Zeitgenossen. Aucdh wenn wir uns ernsthaft darum be-
wmiihen, wir kdnnen die Vergangenheit nicht in derselben Weise interpretieren wie die

28 Vgl. Anm. 3.

29 Vgl. Anm. 2

30 Besonders in dem Abschnitt L'exécution comme récoustruction historique, S. 98 ff. Thr musikhistorischer
Gewihrsmann ist dabei vor allem J. Handschin.

31 Die Toutedinik des Pére Emgramelle, Ein Beitrag zur Lehre von der musikalisdien Vortragskunst im

l];s. ]lahrhunderr. (Musikwissenschaftliche Arbeiten, hrsg. von der Gesellschaft fiir Musikforschung 8), Kassel und
asel 1953.

32 a.a. 0., S. 19.

33 Die Kuust der Verzierung im 18. Jahrhundert, Kassel und Basel 1955.

34 a.a.0, S.13.

35 Festsdirift Max Sdineider zum 80. Geburtstag, 1955, S. 277 ff., dann auch in der Zs. Hausmusik XX, 1956.

S. 1ff. Man vergleiche dazu die kritische Stellungnahme von Gustav Scheck und Lilli Friedemann in derselben
Zeitschrift, XX, S. 40 ff. und S. 49 ff.
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Menschen der damaligen Zeit, deun wir sind andere ... geworden; und vieles — wie In-
strumente und Riume — ist uns bis zu einem gewissen Grade zu rekoustruieren moglich,
nur nicht das Entscheidende: der musizierende und horende Mensch vergangener Zeiten" 38,
Schmitz rdumt dann mit einigen Vorurteilen der gingigen Auffithrungspraxis auf, stellt
manches als gesichert geltendes Ergebnis in Frage und zieht dieses Fazit: ,So ergibt sidh,
daf wir heute beim Musizieren von Werken vergangener Epodhen unser Ziel nidit mehr in
dem Auffiihrungsstil selen kénnen, der noch einem groflen Teil der dlteren Generation in
jugendlicher, von Entdeckerfreude getragener Begeisterung iiber die wiedergeborene Musik
der Vergangenheit als Ideal vorschwebte, namlich in dem Auffiihrungsstil, der durdi eine
moglidist vollstindige und getreue Rekonstruktion samtlidier Faktoren gekennzeichnet wird.
Wir wissen heute, dafl es nicht mit der Verwendung ,originaler’ Instrumente getan ist, die,
von Spielern eines anderen Mensdientyps gespielt, in anderen Riumen anders geklungen
haben; wir wissen, daf} uns heute, die wir die musikalisdre Klassik und Romantik hinter
uns haben, Werke des 18. Jahrhunderts anders erscheinen und wir sie anders und mit
anderen Mitteln interpretieren miissen als Mensdien, die noch davor standen“37,
Schmitz formuliert manches scharf zugespitzt, und manche Einzelheit fordert zur Kor-
rektur oder jedenfalls zur Modifikation heraus3, aber sein so temperamentvoll vorgetra-
genes Grundanliegen hat bewirkt, daB die erstarrte Diskussion um die Auffiihrungspraxis
wieder in FluB gekommen ist. Derartige Studien machen deutlich, daB auch ein scheinbar
so klar in den Fakten begriindetes Fach wie die ,Auffithrungspraxis alter Musik” von Zeit
zu Zeit von Grund auf neu durchdacht und auf seinen (wandelbaren) Sinn befragt werden
muB.
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Zur Erforsdiung des einstimmigen deutschen Liedes im Mittelalter

VON JOSEPH MULLER-BLATTAU, SAARBRUCKEN

Ein Bericht wie dieser hitte noch vor einigen Jahren mit der Feststellung beginnen miissen,
daB die Zusammenarbeit von Germanistik und Musikwissenschaft gerade auf dem Gebiete
des mittelalterlichen Liedes unerliBlich sei. Das ist nun iiberfliissig geworden, da gerade in
jingster Zeit zwei germanistische Ausgaben diese Zusammenarbeit in musterhafter Weise
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verwirklichen. Ja, es melden sich sogar schon Stimmen?, welche sich wenden , gegen musik-
wissenschaftliche Pridispositionen, die reditmiflige literarhistorische Erwigungen anschei-
nend aus dem Felde schlagen wollen.” So erscheint eine Uberschau im jetzigen Zeitpunkt
geradezu als Notwendigkeit; sie erstrebt nicht absolute Vollstindigkeit im einzelnen, son-
dern Herausarbeitung der Grundziige der bisherigen und kiinftigen Forschung.

Auf dem Hamburger Musikwissenschaftlichen KongreB 1956 hielt R. Stephan (Gottingen)
ein Referat iiber Sangbare Diditung in althochdeutscher Zeit. Er nennt zwei Gruppen von
Dichtungen, ,bei denen man an gesanglichen Vortrag demken kann.” Der ersten rechnet er
die Murbacher Hymnen zu; doch muB man ihm beistimmen, daB trotz Gennrichs Versuch?2
die Frage, ob die Texte wirkliche Kontrafakturen oder nur Interlinearversionen seien, noch
keineswegs endgiiltig geklért ist. Zur zweiten Gruppe gehéren das Petruslied und das Gal-
luslied (letzteres trotz des lateinischen Textes). Mein Ubertragungsversuch der neumierten
Weise des ersteren® ist von Ursprung* berichtigt worden. Seine Ubertragung der dritten
Zeile ist einleuchtend; dagegen kann ich ihm in der Bewertung der ,Hoherstellung” von
Neumen, die dem Wesen dieser Notierung widerspricht, nicht folgen und bleibe bei meiner
Deutung von Zeile 1 und 2, ebenso bei der Leisen-Melodik, die ich zur Grundlage wihlte,
denn das Petrus-Lied nimmt textlich die Gattung der ,Leise” wirklich vorweg. DaB die vie-
len kleinen Melismen dem Stil der Hymnen entsprechen sollen, widerlegt m. E. die erste Fas-
sung von , Christ ist erstanden” S Der Feststellung des , Quilisma“ im Kyrie folge ich gerne.

Mein Vorschlag lautet demnach:
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Eine endgiiltige Losung wird — darin stimme ich mit Ursprung iiberein — vielleicht niemals
mdglich sein. Auf meine Ubertragung des Gallus-Liedes® hat Friedrich Maurer? nach ein-
gehender Begriindung auch die fiinfzeiligen Strophen des Georgsliedes gesetzt; ,der sprads-
liche Rhythmus kommt besser als bei den lateinisdhen Gallusliedern heraus“. Die Frage,
die er an die Musikwissenschaft stellt, hat er im Grunde selbst schon beantwortet: ,die Zei-
lenformeln kénnen wiederholt oder leicht variiert werden”, — Zu der gleichen Gruppe gehort
auch Otfrieds Krist, dessen Gesangsvortrag nicht zu bestreiten ist. Stephan bemerkt, daf
die Neumierung die Singweise als Epenmelodie kennzeichne®. Inzwischen aber ist eine Ab-
handlung von Ewald Jammers iiber Das mittelalterlidie deutsche Epos und die Musik im Er-
scheinen ?, deren Manuskript mir der Verf. freundlicherweise zuginglich machte. Hier ist die
Problematik der eben besprochenen Gruppe ausfiihrlich und mit sehr eingehenden Begriin-

1 Zeitschrift fiir deutsches Altertum 87, S. 147.

2 Zeitschrift fiir deutsches Altertum 82, S. 138 und Vierzehn Melodien zu mittelhodideutschen Liedern.

3 Zur Form und Uberlieferung der dlteren deutschen geistlidien Lieder, ZfMw XVII, 140 — im folgenden
weiterhin als FU zitiert.

4 Die Musikforschung V, 17.

5 FU 137.

6 FU 143.

7 Fragen und Forsdiungen. Festschrift fiir Th. Siebs, 1956, 338.

8 Vgl. den demnichst in der Zeitschrift fiir deutsches Altertum erscheinenden Artikel Zum sanglidien Vortrag
wittelhodideutscher strophisdier Epen von K. H. Berteau und R. Stephan.

9 Heidelberger Jahrbuch 1956.
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dungen, die auch die Germanisten iiberzeugen diirften, dargestellt. Ich beschrinke mich
darauf, einige Ergebnisse herauszuheben; der Gesamtinhalt ist weitaus reicher und ein
wesentlicher Beitrag zur Erforschung dieser schwierigen Frithzeit. Die Neumierung in
Otfrieds Krist — so wird iiberzeugend dargelegt — weist auf die Art der lateinischen kirch-
lichen Lektion, nicht auf eine ,Epenmelodie”. Die Entwicklung einer solchen fithrt vom Vers-
paar zur Strophe, fiir die in der Nibelungenstrophe, der Strophe aus Wolframs Titurel und
der Weise zum jiingeren Hildebrandslied Beispiele vorliegen 1°. Uber diese Strophenmelodien
diirfen wir von Jammers noch eine Sonderstudie erwarten. — Dann behandelt der Verf. das
Georgs-, Gallus- und Petruslied. Fiir die neumierte Weise des Gallusliedes!! gibt er eine
andere Ubertragung; fiir das Petruslied steht seine Deutung zwischen der von Ursprung und
der meinigen 2 in der Mitte. AbschlieBend wird auch noch die altfranzésische Uberlieferung
epischer Melodien zum Vergleich herangezogen. So ist jede Mdglichkeit, zu sicheren Ergeb-
nissen zu kommen, genutzt.

DaB man in der Entzifferung der Neumen weiterkommen kann, wenn besondere Umstiinde
hilfreich hinzuwirken, zeigt die musikalische Uberlieferung der Carmina Burana. Thre Bear-
beitung wird nach O. Schumanns frithem Tode durch Walther Lipphardt fortgesetzt!3. Er
berichtete zunichst 14 iiber die bisherigen Ubertragungsversuche linienloser Neumen und iiber
ihre mogliche metrisch-rthythmische Bedeutung. In einer jiingeren Abhandlung ' bringt er
zur ersten Gruppe der iiberlieferten Stiicke, den lateinischen Liedern siidfranzdsischer Her-
kunft, welche in den Zusammenhang der vier bedeutenden St. Martial-Handschriften des
12. Jahrhunderts gehoren, in Noten aufgezeichnete Melodien. Im Vergleich wird dabei die
Weise zu C 153 a (,Vrowe il pin dir undertan”) neu gewonnen; sie ist, nach ,Cramer gip
diu varwe mir“, nun die zweite gesicherte Ubertragung eines deutschen Liedes der Carmina
Burana. So sind weitere behutsame Bemithungen auf diesem Wege keinesfalls aussichtslos.
Auf die Frithiiberlieferung des deutschen geistlichen Liedes sei nur eben hingewiesen. Sie ist
noch keineswegs geniigend erforscht. In meiner oben erwihnten Abhandlung® hatte ich das
fiir die wichtigsten Festlieder (,Sys willekomen®, ,Christ ist erstanden, ,Nu bitten wir")
unternommen und eine Studie iiber das ilteste Fahrtenlied (,In Gottes Namen fahren wir®)
spéter 17 folgen lassen. Erst neuerdings ist diese Erforschung der Kernlieder wieder aufgelebt.
W. Irtenkauf hat Entstehung und Einordnung des , Kindelwiegens” neu untersucht und dabei
auf die Bedeutung der entsprechenden lateinischen ,geistlichen” Lieder hingewiesen 8. Aus
dem ,Resonet in laudibus® ist ,Joseph lieber neve mein“ (Hs. Leipzig 1305) herausgewach-
sen. Aber der Melodietypus ist bereits in Perotins Organum quadruplum ,Sederunt princi-
pes” zu finden! Stephan hat jiingst die ilteste Fassung von ,Mitten in des Lebens Zeit”
aufgefunden und wird dariiber berichten. Einstweilen sei auf seinen Beitrag Die Lieder des
Clm 6034 verwiesen1®, Auf diesem Gebiet ist, vor allem in der Erforschung der einzelnen
Lieder, noch viel Arbeit zu leisten.

Die Melodieniiberlieferung zum deutschen Minnesang ist bekanntlich gering. Aber ge-
rade hier ist der Wunsch zur Zusammenarbeit von seiten der Germanistik begreiflicherweise
sehr rege. Sie gibt zugleich auch wichtige Grundlagen fiir unsere Arbeit, wie es etwa W.
Mohrs Artikel Deutsche Versmafle und Strophenformen?® oder die jiingste Arbeit Hugo

10 DaB die Weise der Nibelungenstrophe in der Trierer Marienklage vorliegt, hat Geering im KongreB-Bericht
Basel 1949 niher begriindet; ich hatte bereits 1938 darauf hingewiesen.
11 Vgl FU 143.

12 5. 0.

13 Vgl. seinen Artikel mit ausfiihrlicher Literaturangabe in MGG.

14 Die Musikforschung 1, 121.

15 Unbekannte Weisen zu den Carmina burana, AfMw XII, 122.

16 FUI 134 ff.

17 Festschrift fiir Max Schneider 1935.

18 Die Musikforschung IX, 253,

19 Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie Band 2.

20 Merker-Stammlers Reallexikon.
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Mosers Minnesang und Spruchdichtung? ® mit ihrer einleuchtenden Trennung der Arten der
hochmittelalterlichen deutschen Lyrik deutlich genug erweisen. Friedrich Maurer (Freiburg)
hat als erster mit der Zusammenarbeit Ernst gemacht, indem er seiner Ausgabe Die politi-
schen Lieder Walthers von der Vogelweide?2? die erhaltenen und erschlossenen Weisen unter
Mitarbeit von G. Birkner beigab?3. Aber hier stehen wir nun mitten in der Problematik
unserer Arbeit: die Weisen sind in sogenannter modaler Ubertragung, d. h. in einem 3/s-Takt
mit durchgefiithrter Taktstrichsetzung gegeben. Das bedeutet Verfilschung der Original-
iiberlieferung durch Umsetzung in ein anderes, wesensfremdes Notenbild, das méglicher-
weise von dem Nichtfachmann gar im Sinne neuerer Akzentrhythmik gelesen wird. Meine
Forderung geht dahin, die im Notenbild etwas modifizierte Originalnotation, die eine in
sich eigenstindige Art der Aufzeichnung ist, beizugeben?!. Sie stellt zusammen mit dem
Text die Originalgestalt des Liedes dar. Ein Ubertragungsversuch mag auBerdem noch
beigegeben werden . Er regt zu weiterer Diskussion iiber die sinnvollste und zweckmifBigste
Art der Ubertragung an. — Bei Walthers Melodien ist die Sachlage besonders kompliziert;
m. E. hat Heinrich Husmann sie am iiberzeugendsten bereits im 4. Abschnitt seiner Abhand-
lung Das Prinzip der Silbenzihlung im Lied des zentralen Mittelalters®® dargelegt. Er geht
von Gennrichs wegweisendem Aufsatz Sieben Melodien zu mittelhodideutschen Minneliedern®
aus, weist aber dessen SchluBfolgerung, daB die Melodien der franzdsischen Troubadour-
lieder auf die deutschen Kontrafakta zu iibertragen seien, ab, unter Hinweis auf die ,ver-
mittelnde Stellung" von C.Biitzlers Untersuchungen zu den Melodien Walthers von der
Vogelweide?® und die ,vorsichtige Haltung“ von 1. A. Huismans’ Neue Wege zur dichteri-
sdien und musikalischen Technik Walthers von der Vogelweide?®. An dem Vergleich von
Jaufre Rudels , Lancan li jorn” mit dem ihm nahestehenden, m. E. nicht als direkte Kontra-
faktur zu bezeichnenden Palistinalied Walthers weist er den nichtmodalen, rein silben-
zihlenden Charakter bei den Melodien auf. Es erscheint ihm wohl méglich, da Deutsch-
land in seinem Hauptkern diesen ,alten Troubadourstil“ weiter fortsetzt, natiirlich mit den
bekannten deutschen metrischen Spezialititen, wie Auftakt, Silbenzerlegung, Silbentrennung
usf. Damit hat er dem Einwand Ausdruck gegeben, den man von namhaften Germanisten
immer wieder horte: warum die modale Ubertragung, die doch nur eine ,Art und Weise”
der rhythmischen Interpretation sei, unbedingt auf die deutschen Lieder, soweit die Weisen
nicht aus dem Romanischen entlehnt seien, zutreffen miisse.

Anders geht Ursula Aarburg in ihren Singweisen zur Liebeslyrik der deutschen Friihe vor,
die soeben als Beiheft zu H.Brinkmanns entsprechender Textausgabe3® erschienen sind.
Das Bezeichnende der musikalischen Uberlieferung ist, daB sie unmittelbar romanischer
Herkunft ist. Bodmer hatte 1748 die ersten Vorbilder entdeckt, nach ihm hatten Bartsch,
danach besonders Spanke und Gennrich sich mit diesen Entlehnungen beschiftigt, deren
Zahl immer weiter anwuchs. Ein neuer Anstol kam durch die Textausgabe des Romanisten
Istvan Frank: Trouvéres und Minnesinger3!. Er stellte die bisher als Kontrafakturen fest-
gestellten mittelhochdeutschen Lieder mit ihren romanischen Mustern zusammen, kommen-
tierte den Text und gab Hinweise auf die Melodien. Nach seinem Tode (1955) gab Wendelin

21 Euphorion 50, 1956, S. 370 ff.

22 Tiibingen 1954.

23 Vgl. auch seine Ausgabe der religidsen und politischen Lieder Walthers von der Vogelweide in Altdeutsche
Textbibliothek, Band 43, 1935.

24 Vgl. meine Besprechung, Die Musikforschung VIII, 482.

25 Wie es Fr. Ranke und der Berichterstatter bei der Ausgabe des Rostocker Liederbuches getan haben.
26 Die Musikforschung VI, 1938, 8 ff.

27 ZfMw VII, 65.

28 Jena 1940.

20 Utrecht 1950.

30 2. Auflage 1956, Diisseldorf, L. Schwann.

31 Schriften der Universitit Saarbriicken, 1952.
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Miiller-Blattau unter dem gleichen Titel, als Band 2, und in der gleichen Sammlung die
zugehdrigen Melodien in méglichster Vollstindigkeit heraus. Ursula Aarburg hatte in ihrer
Besprechung 32 bereits auf nicht beriicksichtigte Kontrafakturen hingewiesen, die besonders
Spanke festgestellt hatte. Nun ging sie in einer Abhandlung Melodien zum friihen deutschen
Minnesang®® an die erwiinschte Aufnahme des ganzen Melodienbestandes. Sie stellte die
iiberlieferten Melodien zusammen, dann die erschlieBbaren. Dabei gruppierte sie die vorhan-
denen Kontrafakturen nach dem unterschiedlichen Grade ihrer Nihe und wies mit Recht
alle Versuche zuriick, fiir deutsche melodielose Minnelieder ,einigermaflen passende roma-
niscdhe Weisen"“ auszusuchen. Das wiirde ins Uferlose fithren und jeder wissenschaftlichen
Beglaubigung entbehren. lhre obengenannte Ausgabe ist gewissermafen die Probe aufs
Exempel. Sie gibt 27 Melodien, sieben aus der provenzalischen, sieben aus der nordfranzs-
sischen Uberlieferung. Da8 sie aber auch Weisen ihrer 5. und 6. Gruppe, trotz festgestellter
Unsicherheit, einbezieht, muB sie selbst verantworten. Die Originalmelodie ist meist gege-
ben, darunter der Vorschlag rhythmischer (modaler) Interpretation. Die rhythmischen Grup-
pen sind durch kleine Striche (nicht Taktstriche) geordnet, die Zeilen durch Hikchen
getrennt. So ist das Bild sehr schén und iibersichtlich. Die Weisen, bei denen sie nicht die
Originalnotierung gibt, sind im eleganten, federnden 3. Modus iibertragen (Vorbild: R 42
von Gace Brulé, dessen Melodie wirklich so notiert war); die Bezeichnung ,daktylisch“
scheint mir nicht abwegig. Ich stimme gern allem zu, was U. Aarburg auch in ihrer Abhand-
lung 3 iiber diesen Modus sagt, meine aber ganz einfach, daB er eine spezifisch romanische
Prigung eines Sachverhalts ist, den man fiir die deutschen Texte auch in einer anderen
»Art” ausdriicken kdnnte, wenn man nicht bei der Originalnotation bleiben will. Fiir deut-
sche Lieder, z. B. Walthers von der Vogelweide Palastinalied, habe ich mich mit Germani-
sten an Hand der Original-Aufzeichnung stets besser verstindigt als an einem der vielen
Versuche modaler Interpretation. Wir werden kritische Stimmen aus den Kreisen der Ger-
manistik, wie etwa Jan de Vries, Zur Ubertragung der Melodien der Minnesinger 35, keines-
falls iiberhéren diirfen.

Fir die anschlieBenden Liederhandschriften kann sich der Bericht kurz fassen. Die Lieder
Neitharts von Reuenthal liegen in W. Schmieders Ausgabe 3¢ vor, die ich seinerzeit bespro-
chen habe?®. Eine eindringende Gesamtuntersuchung, die vor allem auch paldographische
Besonderheiten und den volkstiimlichen Einschlag zu kliren hitte, ist immer noch zu leisten.
Bei der Jenaer und der Colmarer Liederhandschrift geniigen die Ausgaben den heutigen
Anforderungen nicht mehr. Dagegen liegen in den Arbeiten von E.Jammers®, R. Zitz-
mann3® und Fr. Eberth4? sorgfiltige Studien iiber die Weisen vor, die fortgesetzt werden
miiften. Wie man, vom palidographischen Befund der Handschrift ausgehend, in sorgfiltiger
Einzeluntersuchung der Lieder zu neuen, einleuchtenden Ergebnissen kommen kann, zeigt
die Abhandlung von E. Jammers Die Melodien Hugos von Montfort41, in der sich auch neue
Erkenntnisse zur Erforschung deutscher Liedmelodien aus seiner Schrift Die Anfinge der
abendlindischen Musik42 aufs neue bewdhren. Wesentlich scheinen mir vor allem die Deu-
tung der Melismen und die Klidrung des instrumentalen Einschlags zu sein. Doch haben
wir der historischen Zeitfolge damit etwas vorgegriffen. — Fiir die zwei hervorragendsten
Personlichkeiten um 1300, Wizlav von Riigen und Frauenlob, fehlen trotz verdienstlicher

32 Anzeiger fiir deutsches Altertum.
33 Zeitschrift fiir deutsches Altertum 87, 24.

34 S. 40/41.

35 Zeitschrift fiir deutsches Altertum 87, 132 ff.
36 DTO 37/1.

37 Anzeiger fiir deutsches Altertum, 1931, 24.
38 ZfMw II1.

30 Wiirzburg 1944.

40 Dissertation Gottingen 1933,
41 AfMw XIV, S. 1ff.

42 StraBburg 1955.



112 Berichte und Kleine Beitrige

Einzelstudien *® noch die nétigen Gesamtdarstellungen. Das Wesentliche fiir Frauenlob ist
bereits von Husmann gesagt: er ist noch ein Vertreter des klassischen Minnesangs, fiir den
wir, im Gegensatz zu den eben behandelten frithen westdeutschen Singern, keine zwingen-
den Beweise fiir romanische, modale Interpretation haben, zumal sich, wie Husmann mit
Recht hervorhebt, in Frankreich die Rhythmik um 1250 grundlegend éndert; an Stelle der
modalen Tradition ist dort die mensurale Rhythmik getreten. Wir miissen fiir Deutschland
also eigene Wege gehen. Das wird dann auch der Erforschung der Weisen des Meister-
gesanges zugute kommen. Bert Nagels die bisherige germanistische Forschung zusammen-
fassendes Buch Der deutsdhe Meistergesang* hat die musikalischen Probleme geschickt dar-
gestellt. Doch fehlt noch eine wirklich umfassende musikwissenschaftliche Darstellung, die
auch die Frage der Téne zu kldren hitte. So sind z. B. die aus dem Meistergesang iibernom-
menen Walther-Weisen nach wie vor skeptisch zu beurteilen. Eine von U. Aarburg angekiin-
digte Arbeit wird dariiber wohl weiteren AufschluB bringen.

Im Gegensatz zu diesem Beharren ist um die Mitte des 14. Jahrhunderts eine merkliche
Verwandlung der Formen und Inhalte der Lieder festzustellen. In die Struktur dringen
Zeilenformeln zu rein instrumentalem Gebrauch ein; die ersten Moglichkeiten volkstiim-
licher und kunstvoller Mehrstimmigkeit werden versucht. Aber bevor dies alles geschichtlich
wirksam wird, schauen wir mittels der Aufzeichnung der Geiflerlieder* des Jahres 1349
in das reiche Leben des geistlichen Volksgesanges hinein, dessen Kreis wir auch durch die
Weisen zu den geistlichen Spielen (Osthoff, Lipphardt) und den Marienklagen (Lipphardt)
beriihren. Fiir die Frithaufzeichnungen weltlicher Volkslieder sei zunichst im ganzen auf
John Meiers Deutscdhe Volkslieder, Wioras aufschluBreiche Sammlung Europiischer Volks-
gesang und im einzelnen auf einschldgige Studien in den Jahrbiichern fiir Volksliedforschung
und a. a. O. hingewiesen.

In der deutschen Liedkunst des 15. Jahrhunderts treten drei Personlichkeiten besonders
hervor: Oswald von Wolkenstein, der ,Mé&nch von Salzburg” und Heinrich Laufenberg.
Fiir den ersteren hat W. Salmen eine zusammenfassende Darstellung von Leben und Werk
gegeben 48, Die Erforschung einzelner Weisen versuchte ich bereits 1930 durch eine Sonder-
studie iiber ,Wadi auf, mein Hort" anzuregen?’. Gerade die einstimmigen Weisen der
Lieder und Spriiche scheinen mir alle Méglichkeiten der bisherigen deutschen Liedkunst des
Mittelalters zusammenzufassen; eine eingehende Analyse, mitbetreut von den Germanisten,
ist im musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Saarbriicken im Entstehen. — Fiir den
~Ménch von Salzburg” ist zunichst eine Neuausgabe dringend erwiinscht. Dann muf die
Frage, ob Johann Il. von Rossez, der 1364—1375 Erzabt von St. Peter war, als Dichter
und Vertoner der geistlichen, ein anderer, Jiingerer (.zweiter Ménch“) als Schopfer der
weltlichen Lieder in Frage kommt, weiter erdrtert werden. Dann miifiten die Weisen ein-
gehend behandelt und verglichen werden8. Denn gerade der ,Tisdisegen”, dem Ursprung
bereits eine Sonderstudie gewidmet hat%®, ist mit dem obengenannten ,Wad: auf“ eines
der meistiiberlieferten Lieder der Zeit und somit von typischer Bedeutung. Wir werden
beide in den handschriftlichen Liederbiichern wiederfinden. Bevor wir aber zu diesen iiber-
gehen, sei Heinrich Laufenberg kurz betrachtet. Seine Kontrafakturen habe ich in einer
Sonderstudie erdrtert®. Sie gehdren mit dem ganzen wichtigen Komplex der Lieder der
deutschen Mystik auch in die Erforschung des Volksliedes im 15. Jahrhundert. H. J. Moser

43 Zum ersteren Gennrich, Zeitschrift fiir deutsches Altertum 80, 92.

44 Heidelberg 1952.

45 Vgl. meinen Artikel in MGG.

46 Musica Disciplina VII, 1953, 147 ff.

47 Adler-Festschrift (1930).

48 Wie es z. B. Bittinger in Studien zur musikalisdien Textkritik des mittelalterlidien Liedes, (Wiirzburg 1953)
tut.

49 In seinen Studien zur Gesdiicite des deutsdien Liedes, AfMw IV.

50 ElsaB-Lothringisches Jahrbuch 17, 1932, 143 ff.
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und F. Quellmalz haben die Lied-Aufzeichnungen im Codex St. Blasien Nr. 77 gedeutet5!.
Das Locheimer, Rostocker und Wienhéuser Liederbuch enthalten weitere Belege.

Fiir die Erforschung des Locheimer Liederbuchs war Amelns Faksimile-Ausgabe von 1926
eine bedeutsam fortwirkende Tat. Die Weisen wurden vom Schreiber dieser Zeilen®® und
danach, berichtigend und weiterfithrend, in einer Sonderstudie von W. Salmen? eingehend
erortert und wohl endgiiltig geklart. Wihrend diese Uberlieferung auf das spitmittelalter-
liche Stadtlied (im weitesten Sinne) beschrinkt blieb, enthalten das Wienhduser Liederbuch
(um 1470)%* und das Rostocker Liederbuch (um 1470)%5 ein weit umfangreicheres Repertoire
von Liedern, an denen Liturgie-, Musik-, Literaturwissenschaft und Volkskunde gleicher-
maBen interessiert sind. Noch einmal erdffnet sich hier der Bestand mittelalterlicher geist-
licher Lieder. Im Wienhiuser Liederbuch begegnet zu Beginn (mindestens als Bruchstiick)
jene Weihnachtskomplet aus Seckau (1345) mit den Strophen des ,Resonet” und des ,Nunc
dimittis“. Das Liederbuch der Anna von Kéln (1500), dessen Neuausgabe3® sinnreich die
originale Notation mit , erschliefender Ubertragung des unausdriicklich Mitgegebenen® ver-
bindet, erweitert den Kreis der weihnachtlichen Lieder zu einem umfangreichen Bestand
geistlicher Liedkunst, der Volkslied und kunstvolle stadtbiirgerliche Lyrik vereint. Es zeigt
erneut, wie notwendig eine umfassende und eingehende Untersuchung des deutschen geist-
lichen Liedes im 15. Jahrhundert ist, auf der Grundlage von W. Baumkers groBem Quellen-
werk und den bereits vorliegenden Sonderstudien, von denen die Untersuchungen am deut-
schen geistlichen Lied des 13.—16. Jahrhunderts von Sr. M. C. Pfleger? und die neueste
Studie von R. Stephan Lied, Tropus und Tanz im Mittelalter® hier besonders genannt
seien. Auch das Rostocker Liederbuch enthilt wenigstens ein deutsches Weihnachtslied
~Eyn hillidh dadh“ (= ,Corde natus ex paremtis“, als Anfangsnoten also zu erginzen:
e/fedg/aag), den Tischsegen und drei lateinische Marienantiphonen. Der sonstige Bestand
bediirfte auf Grund der Forschungen seit 1927 einer neuen eingehenden Behandlung.
Bleibt noch die Uberlieferung kleinerer Liedbestinde und verstreuter Liedaufzeichnungen
spatmittelalterlicher Lieder, die meist durch andeutende Mensur, Angabe blofer Zeilen-
formeln und instrumentale Zeilen Deutung und Ubertragung erschweren. Hierher gehdren
etwa die Lieder aus den Handschriften Ansbach 161, Darmstadt 2225 und Berlin 92259,
F. Gennrich hatte in seiner Abhandlung Mittelalterliche Lieder mit textloser Melodie®®
Ubertragungsproben gegeben. Am weitesten aber gelangte E.Jammers in seiner Studie
Deutsche Lieder um 14009, weil er dem Problem der Zeilenformel und vor allem ihrer
instrumentalen Verwendung bis ins Einzelne nachging. So scheinen mir bei ihm wirklich
giiltige Losungen gefunden — trotz kleiner Einwendungen im einzelnen, die bei dieser
Notierungsart unausbleiblich sind. Wir stehen mit diesen Weisen — und den entsprechenden
des Locheimer und des Rostocker Liederbuchs — am Ende des musikalischen Minnesangs
und an der Schwelle einer grofien Zeit des biirgerlichen Liedes.

Es ergibt sich anschlieBend, daB nicht nur hier, sondern beim gesamten einstimmigen Lied
des Mittelalters viele Helfer an der Losung der vielschichtigen Fragen teilnehmen miissen
und daB gegenseitige sachliche Kritik ndtig und férderlich ist. Wenn irgendwo, so gilt
hier Goethes ermunterndes Wort: ,Ein Einzeluer hilft nicht, sondern wer sich mit vielen zu
guter Stunde vereinigt,” Diese Stunde, meine ich, ist jetzt gekommen.

51 Volkskundlidie Gaben. Festschrift fiir John Meier 1934, 146 ff.
52 AfMw III, 1938.

53 Leipzig 1951.

54 Ausgabe von H. Sievers, Wolfenbiittel 1954.

55 Ausgabe von F. Ranke und J. Miiller-Blattau, Halle 1927.

56 von W. Salmen und J. Koepp, Diisseldorf 1954.

57 Berliner Dissertation 1937.

58 Zeitschrift fiir deutsches Altertum 87, 147 ff.

59 Diese in der Ausgabe von M. Lang — J. Miiller-Blattau, Berlin 1941.
60 AfMw IX, 1952, 120 ff.

61 Acta Musicologica XXVIII, 1956, 28 ff.

8 MF
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Stand und Aufgaben der musikalischen Lokalforschung in Deutschland

VON RICHARD SCHAAL, SCHLIERSEE(OBERBAYERN)

Seit Max Seifferts klar umrissener Akademie-Rede Ein Archiv fiir deutsche Musikgeschichte
(Berlin 1914) ist das Thema ,musikalische Lokalforschung” mehrfach Gegenstand mehr
oder weniger ausfiihrlicher Untersuchungen gewesen!. Alle Verfasser programmatischer
Aufsitze zur Landeskunde betonen die Notwendigkeit lokaler Forschungen und fordern
eine straffe Organisation der wissenschaftlichen Arbeit. Was hat die deutsche Forschung an
derartigen Untersuchungen aufzuweisen, wie sind der Stand und die Lage der Landeskunde,
welches sind die in den jetzigen Verhiltnissen durchfithrbaren Aufgaben?

Den methodischen Grundstein fiir moderne lokale Quellenforschung legte Friedrich Chry-
sander. Das Jahr 1854 mit Chrysanders Beitrigen zur mecklenburgischen Musikgeschichte
bildet den eigentlichen Wendepunkt von einer mehr oder weniger unsystematischen Lokal-
forschung zur methodisch strafferen Darstellung von Orts- und Landesmusikgeschichten.
Was vor Chrysander an lokalgeschichtlichen Studien entstanden ist (vielfach verstreut in
zahlreichen Zeitschriften-Artikeln), bleibt deshalb nicht weniger bedeutungsvoll fiir die
Forschung. Die besten Arbeiten aus dieser Zeit, so u. a. die von M. Fiirstenau, E. Th. Mo-
sevius und L. Schneider, werden ihre wissenschaftsgeschichtliche und sachliche Bedeutung
behalten, auch wenn sie durch neuere Forschungen ergénzt worden sind. Relativ zahlreich
erschienen in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, abgesehen von kleinen und kleinsten
Arbeiten in Periodica, Lokalstudien grundlegenden und umfassenden Charakters: Die erste
zusammenfassende Darstellung der Hamburger Operngeschichte legte 1855 O. Lindner vor,
die der Dresdner Musikgeschichte 1861—1863 M. Fiirstenau. K. von Ledebur stellte bereits
1861 die Lexikographie in den Dienst der Ortsgeschichte (Tonkiinstler-Lexikon Berlins),
nachdem fiir Bayern schon 1811 ein allerdings weniger sorgfiltig bearbeitetes Musiker-
lexikon von Lipowski erschienen war. 1887 folgte ein Liibeckisches Tonkiinstlerlexikon von
Stiehl. Von grofter Anregung fiir die Lokalforschung war Spittas monumentale Bach-
Biographie (1873, 1880), in ihren Einzelheiten zur Lokalgeschichte des Bachschen Lebens-
raumes ein Musterbeispiel sorgfiltigster Quellenverarbeitung und daher von weitreichendem
Einfluf auf spitere Arbeiten. Mit dem Beginn der Denkmilerpublikationen im Jahre 1892
konnte sich die Lokalforschung auch in editionsmifiger Hinsicht entfalten und schlieBlich
1936 eigene Landschaftsdenkmale (in der Denkmailerreihe Das Erbe deutscher Musik) in
selbstindigen Béinden innerhalb ihres inzwischen erweiterten Aufgabenbereichs vorlegen.
Uber die markantesten Leistungen der Lokalforschung unterrichtet am sinnfélligsten nach-
folgende Tabelle. Chronologisch angeordnet erscheinen die fiir das betreffende Jahr jeweils
bedeutendsten lokalhistorischen Publikationen in Auswahl ohne Riicksicht auf die Publika-
tionsform (Aufsatz, Buch, Denkmaileredition).

Die Hauptleistungen der musikalischen Lokalforschung

Erscheinungsjahr Verfasser und Kurztitel

1849 M. Fiirstenau, Gesdiidhte der sddhsischen Hofkapelle
1850 E. Th. Mosevius, Die Breslauer Singakademie

1 Vgl. M. Seiffert, Grundaufgaben der Musikwissenschaft und des Biickeburger Forsdiungsinstituts, in Kongref-
Bericht Basel 1924; H. J. Moser, Ziele und Wege der wmusikalischen Lokalforschung, in KongreB-Bericht Leipzig
1926; derselbe, Musikgeographie, in Die Musik XXVII, 1935; derselbe, Das musikalische Denkmilerwesen in
Deutsdtland, Kassel 1952; H. Engel, Musiksoziologie und Volkskunde, in KongreB-Bericht Salzburg 1932;
derselbe, Organisationsfragen, in Zeitschrift fiir Musikwissenschaft XIV, 1932; derselbe bearbeitete die Musik-
tafeln zum deutschen Kulturatlas, 1930; vgl. ferner die Sektionen ,Musikalische Landeskunde” in den ein-
schlagigen KongreB-Berichten, insbesondere Leipzig 1926; ferner R. Schaal, Das Sdirifttum zur musikaliscien
Lokalgeschiditsforschung, Kassel 1947.
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1852 L. Schneider, Geschidite der Oper und des Kgl. Opernhauses in Berlin
1854 Fr. Chrysander, Beitrige zur mecklenburgischen Musikgeschichte
(und 1856)
1855 O. Lindner, Die erste steliende Oper in Deutschland
1861 K. von Ledebur, Tonkiinstlerlexikon Berlins
M. Fiirstenau, Zur Gesdhidite der Musik und des Theaters am Hof zu Dresden
1863 F. Chrysander, Gesdtidite der Braunsdhweig-Wolfenbiittelschen Kapelle
1865 J. A. Leibrock, Geschichte der herzoglids Braunschweigischen Kapelle
F. M. Rudhart, Geschidhte der Oper am Hofe zu Miindien
1866 D. Mettenleiter, Musikgeschichte von Regensburg
1867 D. Mettenleiter, Musikgeschichte der Oberpfalz
1868 J. Hérnes, Die Kirchenmusik in Franken im 16. und 17. Jahrhundert
1873 Ph. Spitta, J. S. Bach
1878 F. Chrysander, Die Hamburger Oper 1678—1738
1883 E. Stitzenberger, Grundlinien einer Geschichte der Tonkunst in Baden
1885 E. von Marschalk, Die Bamberger Hofmusik
1887 C. Stiehl, Liibeckisches Tonkiinstlerlexikon
1889 ff. F. Zelle, Beitrige zur Geschichte der dltesten deutsdien Oper
1890 G. Miinzer, Beitrige zur Konzertgesdiichte Breslaus
J. Sittard, Geschicite des Musik- und Konzertwesens in Hamburg
1890 f. J. Sittard, Geschidite der Oper am Hofe zu Stuttgart
1891 C. Stiehl, Musikgeschichte der Stadt Liibeck
1892 Erscheinungsbeginn der Denkmiler deutscher Tonkunst
1894 ff. F.X.Haberl, Ardiivalische Exzerpte iiber die herzoglidie Kapelle in Miinchen
A. Sandberger, Beitrige zur Geschidite der bayriscdien Hofkapelle unter Lasso
1895 J. Bolte, Das Danziger Theater im 16. und 17. Jahrhundert
1897 G. Thouret, Musik am preuflischen Hof im 18. Jahrhundert

1898, (1900, 1910—1912) G. Bossert, Geschidite der Stuttgarter Hofkantorei unter den

1898

1899

1900

1901

1902

1903
1904

Herzégen Christoph, Ludwig, Friedrich, Johann Friedrich, Eberhard IIL.

R. Drescher, Niirnberger Meistersingerprotokolle

R. Schwartz, Musikantenzunft in Stettin

F. Walter, Geschidite des Theaters und der Musik am kurpfilzisdien Hofe

W. Kleefeld, Das Orchester der Hamburger Oper 1678—1738

M. Seiffert, Die musikalische Gilde in Friedland

R. Vollhardt, Geschichte der Kantoren und Organisten in Sachsen
Erscheinungsbeginn der Denkmdler der Tomkunst in Bayern

Th. Hampe, Die Entwicklung des Theaterwesens in Niirnberg

W. Nagel, Zur Geschidite der Musik am Hof zu Darmstadt

E. Schmidt, Zur Geschidite der Kirchenmusik in Rothenburg

G. Lutze, Die Hofkapelle zu Sondershausen

A. W. Thayer, Beethoven

A. Fritz, Theater und Musik in Aachen

L. Schiedermair, Kiinstlerische Bestrebungen am Hofe des Kurfiirsten Ferdinand
Maria von Bayern

A. Werner, Gesdiicdite der Kantoreigesellschaften im Kurfiirstentum Sadisen

E. Zulauf, Beitrige zur Gesdhichte der landgriflich-hessischen Hofkapelle zu Kassel
A. Werner, Die Kantoreigesellsdiaft zu Bitterfeld

A. Mayer-Reinach, Zur Gesdiichte der Kénigsberger Hofkapelle

A. Sandberger, Bemerkungen zur Biographie H. L. Hafllers und seiner Briider sowic
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1905

1906

1907

1908

1909

1910

1911

1912

1913

1914

1916

1917

1918
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zur Musikgeschichte der Stidte Niirnberg und Augsburg

L. Schiedermair, Die Anfinge der Miinciner Oper

H. Abert, Die dramatische Musik am Hofe Herzog Karl Eugens von Wiirttemberg
Jordan, Musikgeschidite von Miihlhausen i. Th.

E. Praetorius, Mitteilungen aus norddeutschen Archiven

C. Valentin, Gesdiichte der Musik in Frankfurt a. M.

H. Wischke, Die Zerbster Hofkapelle unter Fasch

A. Werner, Musik und Musiker in der Landesschule Pforta

J. Rautenstrauch, Luther und die Pflege der kirchlichen Musik in Sadisen
L. Schiedermair, Die Bliitezeit der Oettingen-Wallersteinschen Hofkapelle
A. Einstein, Italienische Musiker am Hofe der Neuburger Wittelsbacher
E. Mummenhof, Musikpflege und Musikauffithrungen im alten Niiruberg
C. Sachs, Musikgeschichte der Stadt Berlin bis 1800

W. Schacht, Zur Geschidite des Rostocker Theaters

L. Schiedermair, Bayreuther Festspiele im Zeitalter des Absolutismus

H. Abert, Zur Geschichte der Oper in Wiirttemberg

Th. Kroyer, G. Aidiinger

G. Lutze, Die Musik am Hofe zu Sondershausen im 17. und 18. Jahrhundert
C. Sachs, Die Hofmusik zu Solms-Braunsfeld

R. Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs 1.

A. Bopp, Beitrige zur Geschichte der Stuttgarter Stiftsmusik

C. Miihlfeld, Die herzogliche Hofkapelle in Meiningen

R. Oppel, J. Meiland

C. Sachs, Musik und Oper am brandenburgischen Hof

W. Wolffheim, Mitteilungen zur Geschichte der Hofmusik in Celle

A. Arnheim, Aus dem Bremer Musikleben im 17. Jahrhundert

H. Kretzschmar, Sadisen in der Musikgeschichte

H. Rauschning, Musikgeschichte Danzigs

A. Werner, Stidtische und fiirstliche Musikpflege in Weifenfels

H. E. Guckel, Katholische Kirchenmusik in Schlesien

F. Stein, Musikgeschichte von Heidelberg

L. Schiedermair, Die Oper an den badischen Héfen des 17. und 18. Jahrhunderts
B. Engelke, Die Musik im Magdeburger Dom

K. Blessinger, Studien zur Ulmer Musikgeschichte

J. Gmelch, Musikgeschichte Eichstitts

H. Lemacher, Zur Musikgeschichte am Hofe zu Nassau-Weilburg

H. Mersmann, Beitrdge zur Ausbacher Musikgeschichte

H. Ordenstein, Musikgesdhicite von Karlsruhe

F. Noack, Ch. Graupners Kirdrenmusik

C. Sachs, Musikgeschichte der Provinz Brandenburg

L. Odendahl, F. H. Himmel

H. Rott, Kunst und Kiinstler am Baden-Durlachisdren Hofe

B. Engelke, Rudolstidter Hofkapelle

M. Gondolatsch, Die musikalisdie Glanzzeit Léwenbergs

H. J. Moser, Zur mittelalterlichen Musikgeschichte der Stadt Kéln

C. Sachs, Archivalische Studien zur norddeutschen Musikgeschichte

K. Schmidt, Beitrige zur Kemntnis des musikalischen Lebens in der ehemaligen
Reichsstadt Friedberg

A. Werner, Zur Musikgeschichte von Delitzsch
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1919

1920

1921

1922

1923

1924

1925

1926

1927

1928

1929

C. Meyer, Geschichte der Giistrower Hofkapelle

C. Sachs, Stadtpfeifer, Kantoren und Organisten in Prenzlau

C. Sachs, Die Spandauer Stadtpfeiferei

M. Seiffert, Hamburger Musik im Zeitalter Badhs

H. J. Moser, Geschidite der deutsdien Musik

A. Aber, Die Pflege der Musik unter den Wettinern

F. Miiller-Prem, Das Musikleben am Hofe ... in Carlsrulie, O. S.

P. Rubardt, Beitridge zur Musikgeschichte Stades im 17. Jahrhundert

A. Schmitz, Archivalische Studien iiber die musikaliscien Bestrebungen der Kéluner
Jesuiten im 17. Jahrhundert

H. Leichsenring, Hamburger Kirdienmusik im Reformationszeitalter

P. Nettl, Zur Geschidite der Musikkapelle des Fiirstbischofs von Olmiitz
A. Werner, Sachsen-Thiiringen in der Musikgeschidhte

H. Abert, W. A. Mozart

H. Biehle, Musikgeschidite von Bautzen

E. Biicken, Miinchen als Musikstadt

E. Kruttge, Gesdridite der Burgsteinfurter Hofkapelle

H. Kummer, Beitrag zur Gesdhidite des Hoforchesters, der Oper und der Musik
zu Kassel 1760—1822 (Manuskript)

G. Kiisel, Beitridge zur Musikgeschichte der Stadt Kénigsberg i. Pr.

K. Stephenson, Hamburger Kirdienmusik im 17. Jahrhundert

M. Gondolatsch, Beitrige zur Musikgeschichte der Stadt Gérlitz

O. Kaul, Die Geschidite der Wiirzburger Hofmusik im 18. Jahrhundert
E. Kirsch, Zur Musikpflege an der Universitit Frankfurt/Oder

P. A. Merbach, Das Repertoire der Hamburger Oper 1718—1750

P. Nettl, Beitrige zur Oettinger und Nérdlinger Musikgeschidite

O. Ursprung, Freisings mittelalterliche Musikgeschichte

L. Burgemeister, Der Orgelbau in Schlesien

H. Giittler, Kénigsbergs Musikkultur im 18. Jahrhundert

O. Kaul, Zur Geschichte der Bamberger Hofmusik im 18. Jahrhundert
W. Lott, Zur Geschichte der Passionsmusiken auf Danziger Boden

L. Schiedermair, Der junge Beethoven

M. Zenger, Th. Kroyer, Gesdiichte der Miindiner Oper

K. G. Fellerer, Beitrige zur Musikgeschichte Freisings

O. Schmidt, Geschidite der Dresdner Staatsoper

L. Wilss, Zur Geschichte der Musik an den oberschwiibischen Kldstern
P. Cohen, Musikdrucker in Niirnberg

B. Engelke, B. Stockmann, ein Flensburger Musiker des 16. Jahrhunderts
B. Engelke, H. Schmidt, Musik am Gottorper Hof

M. Gondolatsch, Die musikalischen Beziehungen zwischen Leipzig und der
Oberlausitz

E. Rosendahl, Gesdichte der Hoftheater in Hannover und Braunschweig
A. Schering und R. Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs 11

O. Ursprung, Musikgesdhichte Miinchens

A. Werner, Kantorei in Zérbig

J. Vleugels, Zur Pflege der katholischen Kirchenmusik in Wiirttemberg
1500—1650

P. Epstein, M. Apelles von Lowenstern

H.J. Moser, P. Hofhaimer

W. Niemeyer, Zwickauer Stadtpfeifer im 16. Jahrhundert
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1931

1932

1933

1934

1935

1936
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G. F. Schmidt, Neue Beitrige zur Geschichte der Musik und des Theaters in
Braunschweig-Wolfenbiittel

E. Simon, Geschichte der Kantoreigesellschaft zu Lommatzsch

Denkmiiler der Musik in Pommern, herausgegeben von H. Engel, 1930—1936
A. Bopp, Musikgesdhidite von Biberach

H. Engel, Musik und Musikleben in Greifswalds Vergangenheit

H. Gerigk, Musikgeschichte von Elbing

Th. Abbetmeyer, Zur Geschichte der Musik am Hofe zu Hannover vor A. Steffani
F. Blume, Geistliche Musik am Hofe des Landgrafen Moritz von Hessen

E. W. Bshme, Die frithdeutsdhe Oper in Thiiringen

J. Miiller-Blattau, Gesdtichte der Musik in Ost- und Westpreuflen

H. Rauschning, Geschidite der Musik und Musikpflege in Danzig

W. Stahl, Geschichte der Kirchenmusik in Liibeck

A. Werner, Stidtische und fiirstliche Musikpflege zu Bitterfeld

O. Zur Nedden, Quellen und Studien zur oberrheinischen Musikgeschichte des
15. und 16. Jahrhunderts

H. Engel, Spielleute und Hofmusiker im alten Stettin

M. Federmann, Musik und Musikpflege zur Zeit Herzog Albredits

W. Feldmann, Der Codex Mf. 2016 (Schlesien)

W. Miiller, Die Musikgeschichte Stralsunds bis 1650

W. Rau, Geschidite der Chemmnitzer Stadtpfeifer

M. Schreiber, Beitrige zur Musikpflege im Kloster Andechs von 1803
Erscheinungsbeginn der Zeitschrift Musik in Pommern

F. Bosken, Musikgeschidite von Osnabriick

L. Kriiger, Die Hamburger Musikorganisation im 17. Jahrhundert

J. U. Lenz, Der Berliner Musikdruck

H. J. Moser, Corydon

H. E. Pfeiffer, Theater in Bonn 1600—1814

E. Valentin, Musikgesdiichte von Magdeburg

Th. W. Werner, Melchior Schildt

O. Zur Nedden, Zur Geschichite der Musik am Hofe Kaiser Maximilians I.

J. Domp, Musik an westfdlischen Adelshofen

G. Haass, Geschichte des Hoftheaters Karlsruhe 1

J. Hiibner, Bibliographie des schlesischen Musik- und Theaterwesens

J. Luppa, Die Gesdhichte des Solinger Musiklebens im 19. Jahrhundert

R. Schréder, Studien zur Gesdhichte des Musiklebens der Stadt Dortmund
Denkwmiler thiiringischer Musik, herausgegeben von E. W. Bshme
Erscheinungsbeginn des Erbes deutscher Musik, Abteilung Reichsdenkmale
O.Kaul, Zur Musikgeschidite der ehemaligen Reichsstadt Schweinfurt

H. P. Kosack, Gesdrichte der Laute und Lautenmusik in Preuflen

W. Haacke, Die Entwicklungsgeschichte des Orgelbaues im Lande Mecklenburg-
Schwerin

G. Linnemann, Celler Musikgesdhichte

E. PreuBner, Die biirgerliche Musikkultur

A. Schmitz, Stand und Aufgaben schlesischer Musikforschung

W. Serauky, Musikgeschicdite der Stadt Halle 1

Erscheinungsbeginn des Erbes deutsdier Musik, Abteilung Landsdhaftsdenkmale
[: Bayern, II: Kurhessen

S. Firber, Das Regensburger Hoftheater und seine Oper

F. Feldens, Musik und Musiker in Essen
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1937

1938

1939

1940

1941

W. Freytag, Musikgeschichte der Stadt Stettin im 18. Jahrhundert

K. Hartmann, Musikpflege in Alt-Bayreuth

F. Merseberg, Die kiinstlerische Entwicklung der Altenburger Hofkapelle

L. Schiedermair, Die rheinische Musikforschung

Landschaftsdenkmale 111: Rhein-Main, 1V: Niedersachsen, VI: Schleswig-Holstein
und Hansestidte, VII: Mecklenburg-Pommern

H. Funck, Beitrige zur Altonaer Musikgeschichte

N. Hampel, Deutschsprachige protestantische Kirchenmusik Schlesiens bis zum
Einbruch der Monodie

E. Kaestner, Zur Musikgeschidite der Stadt Gardelegen

G. Kittler, Musikpflege in Pommern zur Herzogszeit

J. Th. Krug, Quellen und Studien zur oberrheinischen Choralgeschichte

W. Klemm, Benediktinisches Barocktheater in Siidbayern

W. Miiller, Musikgeschichte von Soest

O. Riemer, Musik und Musiker in Magdeburg

G. Rudloff-Hille, Die Bayreuther Hofbithune im 17. und 18. Jahrhundert

K. Schweickert, Musikpflege am Hof der Kurfiirsten von Mainz

W. Stahl, Die Liibecker Abendmusiken

B. A. Wallner, Beitrige zur Musikgesdhichte von Metten

Th. W. Werner, Vou der Hofkapelle zum Opernorchester

R. Bauer, Rostocks Musikleben im 18. Jahrhundert

W. Feldmann, Musik und Musikpflege im mittelalterlichen Schlesien

G. von Graevenitz, Musik in Freiburg/Br.

W. Kahl, Die Musik an der alten Universitit Kéln

G. Pietzsch, Sachsen als Musikland

E. F. Schmid, Die Orgeln der Abtei Amorbach

W. Schramm, Beitrige zur Musikgeschidite der Stadt Glashiitte

W. Schulze, Die Quellen der Hamburger Oper 1678—1738

Landschaftsdenkmale VI: Schleswig-Holstein und Hansestddte, Band 2, 3, 4:
V: Mitteldeutschland; X: Sudetenland, Béhmen und Mihren; XII: Ostpreufen
und Danzig

G. GroB, Das Danziger Theater in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts

G. Kittler, Musikgeschidite der Stadt Koslin

G. Kraft, Die thiiringisdie Musikkultur

A. KrieBmann, Katholisdhe Kirchenmusik in Wiirttemberg

E. Miiller, Musikgeschichte von Freiberg

C. Ph. Reinhardt, Die Heidelberger Liedmeister des 16. Jahrhunderts

K. Riicker, Die Stadtpfeiferei in Weimar

F. W. Schwarzbeck, Ausbacher Theatergeschichte bis zum Tode des Markgrafen
Johann Friedrich

W. Serauky, Musikgeschichte der Stadt Halle 11

H. Mielenz, Mecklenburgische Musikgeschichte

A.R. Mohr, Frankfurter Theaterleben im 18. Jahrhundert

A. Werner, Freie Musikgesellschaften alter Zeit im mitteldeutschen Raum

A. Gottron, Tausend Jahre Musik in Mainz

A. Schering und R. Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs 11

E. F. Schmid, H. L. Hafler und seine Briider

G. Schiinemann, Die Singakademie zu Berlin

W. Scholz, Musikgesdiichte der Stadt Liegnitz

Sievers/Trapp/Schumm, 250 Jahre Braunschweigische Staatstheater
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1942 Landschaftsdenkmale VII: Mecklenburg-Pommern, Band 2; VIII Alpen und Donau
H. Grimm, Meister der Renaissance-Musik an der Viadrina
H. Grimm, Der Anteil einer Stadt am deutschen Theater
J. Kapp, Geschidite der Staatsoper Berlin
W. Serauky, Musikgeschidite der Stadt Halle 111
E. L. Stahl, Mozart am Oberrhein
Augsburger Mozart-Buch
1943 F. W. Beinroth, Musikgeschichte der Stadt Sondershausen
1944 G. Fock, Hamburgs Anteil am Orgelbau
L. Hiibsch-Pfleger, Das Niiruberger Lied im deutschen Stilwandel um 1600
(Manuskript)
1947 R. Schaal, Das Sdirifttum zur musikalischen Lokalgeschichtsforschung
L. Schiedermair, Musik am Rheinstrom
1948 G. HauBwald, Dresduer Kapellbuch
1949 C. Gerhardt, Die Torgauer Walter-Handschriften
A. Orel, Goethe als Operndirektor
Die Musik in Geschichte und Gegenwart (mit Linder- und Stidteartikeln)
H. Schnoor, Dresden
F. Zobeley, Rudolf Franz Erwein Graf von Schénborn und seine Musikpflege
1950 W. Vetter, Der Kapellmeister Bach
H. Albrecht, C. Othmayr
L. Becker-Glauch, Die Bedeutung der Musik fiir die Dresdner Hoffeste
G. Fock, Der junge Bach in Liineburg
J. S. Bach in Thiiringen
1951 J. Hennings und W. Stahl, Musikgeschidite Liibecks
Erscheinungsbeginn der Denkmiler rheinischer Musik
1952 Erscheinungsbeginn der Beitrdge zur rheinischen Musikgeschichte
A. Fett, Musikgeschidite der Stadt Gotha
1953 E. F. Schmid, Musik am Hofe der Fiirsten von Léwenstein-Wertheim-Rosenberg
1954 Das Wienhduser Liederbudh, herausgegeben von H. Sievers
W. Salmen, Die Schiditung der mittelalterlichen Musikkultur in der ostdeutsdien
Grenzlage
1956 G. Schmidt, Die Musik am Hofe des Markgrafen von Brandenburg-Ansbach
1957 H.J. Moser, Die Musik der deutschen Stimme
In Vorbereitung
H.J. Moser, Die Tonsprachen des Abendlandes
E. F. Schmid, Musikgeschichte von Hohenzollern-Hechingen

AuBer den zahlreichen, jeweils mehr oder weniger auf Lokalforschung beruhenden Einzel-
biographien besitzt die deutsche Musikwissenschaft bereits eine grofe Anzahl zusammen-
fassender Orts- und Linder-Geschichten. Unter der Leitung hochqualifizierter Spezial-
forscher, von denen Hermann Abert, Hans Joachim Moser, Adolf Sandberger, Arnold
Schering, Ludwig Schiedermair, Max Schneider, Max Seiffert, Walter Serauky und Arno
Werner als besonders hervorragende Personlichkeiten genannt seien, entwickelte sich die
Landeskunde aus ersten Anfidngen heraus zu einer immer bedeutenderen Grundlage fiir die
allgemeine Musikforschung iiberhaupt. Allein das lokalgeschichtliche Schrifttum aus einigen
Spezialgebieten, wie Geschichte des Orgelbaus, der Instrumentenherstellung, des Noten-
drucks und Verlagswesens usw., wiirde eine umfangreiche Bibliographie ergeben. GroBere
Lokalstudien liegen heute fiir die musikgeschichtlich bedeutenden Stidte fast aller deutschen
Lander vor. Den stirksten Anteil an Lokalgeschichten hat Sachsen-Thiiringen, wihrend
Bayern als einziges deutsches Land eine selbstindige monumentale Denkmilerreihe auf-
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zuweisen hat (kurzlebige Denkmilerausgaben erschienen fiir Pommern und fiir Wiirttem-
berg, wihrend seit 1951 Denkmailer rheinischer Musik herausgegeben werden). Lokal-
forschung entfaltete sich ergebnisreich vor allem im Rheinland, in Norddeutschland sowie
im gesamten ostdeutschen Raum. Intensiver Bearbeitung harren noch die Linder Wiirttem-
berg-Baden, Hessen (insbesondere Kurhessen), Oldenburg und Westfalen. Eine zentrale
Sammelstelle erhielt die Lokalforschung erstmals in Form des Biickeburger Fiirst Adolf-
Instituts fiir Musikwissenschaftliche Forschung im Jahre 1917. Die Schaffung einer Photoko-
piensammlung &lterer theoretischer und praktischer Musik aus dem Besitz deutscher und
ausléndischer Bibliotheken sowie einer Bilder- und Autographensammlung bedeuteten einen
wesentlichen Auftrieb fiir lokalhistorische Sammelarbeit. Durch die wirtschaftlichen Ver-
héltnisse der zwanziger Jahre wurde das Institut 1927 zur SchlieBung gezwungen, jedoch
konnten Arbeitsprogramm und Bestinde von dem 1935 in Berlin gegriindeten Staatlichen
Institut fiir deutsche Musikforschung iibernommen und ausgebaut werden. Eine der Haupt-
aufgaben dieses neuen Instituts war die Herausgabe einer die alte Denkmailerreihe fort-
setzenden und die Ergebnisse der landschaftlichen Denkmalsinventarisierung einbeziehen-
den Serienpublikation Das Erbe deutscher Musik, unterteilt in Reichs- und Landschafts-
denkmale, wodurch die Lokalforschung zum ersten Male auch duBerlich reprisentativer in
Erscheinung treten konnte. Was im Staatlichen Institut als zentraler Forschungsstitte ge-
sammelt und vorbereitet wurde, war vielfach das Ergebnis umfangreicher Kleinarbeit
in den Instituten der Landesuniversititen. Diese zur Lokalforschung geradezu pridestinier-
ten Institute haben dementsprechend einen ausschlaggebenden Anteil an der Lokalforschung
iiberhaupt.

Mit dem Zusammenbruch 1945 war auch die Landeskunde ihrer wichtigsten Arbeitsgrund-
lage, ndmlich des Generalkatalogs, durch die fast totale Vernichtung des Staatlichen Insti-
tuts beraubt. Die Inventarisierungsarbeit vieler Jahrzehnte war verloren, soweit sie nicht
in bereits publizierten Werken ihren Niederschlag gefunden hatte. Wir stehen somit heute
am Anfang einer vélligen Neuorganisation unserer Arbeit. Die zu bewiltigenden Aufgaben
sind infolge der durch die Kriegseinwirkungen verinderten Quellenlage noch komplizierter
geworden, als sie es in normalen Zeiten ohnehin schon gewesen waren. Die Zusammen-
fassung und Auswertung aller Lokalstudien fiir Zwecke der Gesamtforschung kann nur von
einem zentralen Institut aus erfolgen. Die Errichtung des Deutschen Musikgeschichtlichen
Archivs in Kassel (1954) war daher die erste Voraussetzung zur Bewiltigung der kiinf-
tigen Forschungsaufgaben, deren wichtigste im folgenden aufzuzeigen versucht wird.
Lokalgeschichtsforschung dient in erster Linie der musikwissenschaftlichen Materialerfas-
sung und — darauf aufbauend — der Darstellung von Orts- und Lindergeschichten. Diese
wiederum bilden das Geriist fiir die nationale Musikgeschichte. Die Inventarisierung der
musikalischen Quellen in Gestalt von Archivalien und Musikalien (Handschriften und
Drucke), Instrumenten und Bildzeugnissen in den verschiedenen Landschaften bildet daher
die unbedingt notwendige Grundaufgabe. Angesichts der Verheerungen des letzten Krieges
erscheint diese Aufgabe notwendiger denn je. Waren musikalische Quellen aller Art,
vor allem Handschriften und Drucke — sofern sie nicht in der Obhut einer wissenschaftlichen
Institution (Bibliothek, Archiv, Forschungsinstitut oder dgl.) lagen — schon in normalen
Zeiten vielfach unsachgemiiBer Behandlung und Aufbewahrung und damit der mdglichen
Vernichtung preisgegeben, so ging durch die Einwirkung des letzten Krieges und durch
die Wirren der ersten Nachkriegsjahre ein wesentlicher Teil des Quellenbestandes verloren.
Die Forschung wird sich daher vordringlich mit dem Problem des musikwissenschaftlichen
Denkmalschutzes in den einzelnen Lindern zu befassen haben. Ebenso wie Kunstdenkmaler
aller Art sollten in Zukunft die musikalischen Quellen unter das Denkmalschutzgesetz
fallen. Ein entsprechender Entwurf mit genauer Spezifikation der betreffenden Quellen
wire den zustindigen Regierungsstellen zuzuleiten.
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Die Arbeit der Inventarisierung selbst wird noch stirker als bisher unter Einschaltung der
einzelnen Universititsinstitute erfolgen miissen. Welche Moglichkeiten hier vorhanden
sind, hiingt in erster Linie von der Arbeitsweise des betreffenden Instituts, vom Personal-
(Studenten-)Bestand und den Geldmitteln ab. Die Publikation des von den Landesinstitu-
ten vorgelegten Materials konnte weitgehend vom Zentralinstitut veranlaBt und gefdrdert
werden (in der Art der Erbe-Publikationen). Ausschlaggebend fiir eine weitere gedeihliche
Forschungsarbeit diirfte jedoch eine neu zu schaffende Zentralkartei fiir Lokalforschung,
moglichst als Organ des Zentralinstituts, werden. Der Verf. darf hier auf Grund seiner
Erfahrungen mit bibliographischen Problemen der Lokalforschung auf die Notwendigkeit
hinweisen, eine solche Zentralkartei vielgliedrig und nach neuesten organisatorischen
und wissenschaftlichen Gesichtspunkten aufzubauen. Fiir die Lokalforschung bedeutet das
vor allem die Neubegriindung eines Denkmilerkatalogs. Dariiber hinaus ist ein grundlegen-
der, auch die Forschungsergebnisse der Nachbarwissenschaften, soweit sie die Musik betref-
fen, insbesondere der Geschichtsforschung, einbeziehender Schrifttumskatalog zur Ausarbei-
tung einer (nach Lindern, und innerhalb dieser nach Orten unterteilten) zu publizierenden
Bibliographie des Schrifttums zur deutschen wmusikalischen Landeskunde erforderlich. Mit
diesen zwei Katalogen wiirde die Zentralkartei im Laufe der Zeit zu konkreten Auskiinften
und Hinweisen iiber lokalgeschichtliche Fragen, niimlich Inventar (Quellen) und Schrifttum,
in der Lage sein. Der Musikwissenschaft wire also durch Sichtung und Weiterverarbeitung
des betreffenden Unterlagenmaterials eine sichere Orientierungsmdglichkeit gegeben.

Zu den dringenden Erfordernissen der Lokalforschung gehdrt die Schaffung besserer Publi-
kationsmédglichkeiten. Uber die Denkmilereditionen hinaus ist fiir landeskundliche Studien
eine Publikation an zentraler Stelle wiinschenswert. Die Griindung eines eigenen Organs
in Form eines Jahrbudhs fiir musikalisdie Landeskunde wire zweckmiBig, soll nicht eine
noch weitergehende Zersplitterung der lokalhistorischen Verdffentlichungen erfolgen. In
einem solchen Jahrbuch kénnte der deutschen Lokalforschung ein publizistischer Mittelpunkt,
geradezu ein wissenschaftliches ,Informationszentrum” ersten Ranges entstehen, indem
aufler Originalbeitrigen zur Lokalgeschichte und Forschungsberichten vor allem spezielle
Inventars- und Schrifttumsbibliographien geboten wiirden. Der musikalischen Denkmals-
pflege stinde das Jahrbuch fiir ihre vielfiltigen Aufgaben zur Verfiigung. Diese zweifel-
los auch unter den heutigen Verhiltnissen realisierbaren Aufgaben bilden natiirlich nur
den ersten Wiederbeginn der eigentlichen Forschungsarbeit. Im Laufe der Zeit wird gerade
die Lokalforschung als Materialspender der Gesamt-Musikforschung ohne eine systematisch
aufgebaute Schriftenreihe (aufer den Denkmilereditionen) nicht auskommen kénnen.

Neben den grundlegenden organisatorischen Erfordernissen der Lokalforschung, ohne die
jegliche wissenschaftliche Arbeit nicht gedeihen kann, harren die vielfiltigsten Aufgaben
der eigentlichen landeskundlichen Forschung einer befriedigenden L&sung. Die Probleme
des mittelalterlichen Musikwesens, vor allem die Musikgeschichte der Klgster und Stifte, die
soziologischen Fragen biirgerlicher und héfischer Musikkultur sind zunichst nur auf Grund
lokaler Studien darstellbar. Neben der Inventarisierung und Auswertung musikalischer
Quellen der &ffentlichen und privaten Bibliotheken (Staats-, Stadt-, SchloB-, Kirchen-,
Schul- und Museums-Bibliotheken) wird die Archiv-Forschung wieder stirker in
Erscheinung treten. Die Forschung der letzten Jahrzehnte hat archivalische Arbeiten gegen-
iiber der dringend notwendigen musikalischen QuellenerschlieBung nicht in wiinschens-
wertem MaBe durchfithren kénnen. So klaffen in der musikwissenschaftlichen Archiv-For-
schung heute betriichtliche Liicken, die sich nicht nur auf biographische Fakten beziehen. Die
zahlreichen Chroniken und Tagebiicher, die verschiedenen Kirchen- und Staatsakten bediir-
fen, ebenso wie Urkunden und Inschriften, systematischer Durchforschung. Besonderes
Augenmerk ist auf die historischen Hilfswissenschaften zu richten, von denen die Numisma-
tik, Genealogie und Heraldik, aufler der fiir den Musikforscher unentbehrlichen Paldogra-
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phie, vielfach von entscheidendem Einfluf auf Lokalforschungen sind. Auf die Bedeutung
der Geschichtswissenschaft braucht an dieser Stelle nicht hingewiesen zu werden. Die Er-
gebnisse der Literaturwissenschaft sollten fiir die Geschichte der wortgebundenen Musik
stirker als bisher herangezogen werden. Insbesondere bietet die literaturwissenschaftliche
Quellenkunde vielseitige Orientierungsméglichkeiten. Religionswissenschaft, Kunst- und
Theatergeschichte, Alt- und Neuphilologie sowie die Volkskunde stellen der Lokal-
forschung ihre Dienste zur Verfiigung, sei es als direkte Materialspender, sei es zum
Vergleich der Arbeitsmethoden.

Die bisherigen Ergebnisse der Lokalforschung diirfen nicht dariiber hinwegtiduschen, daf
allein an Bearbeitung und Auswertung reinen Quellenmaterials von Bedeutung das meiste
noch zu tun ist. Erst nach Schaffung einer gesicherten Arbeits- (d. h. Material-) Grundlage
werden Fragen der systematischen Musikforschung befriedigend geldst werden konnen.
Wir haben die Chance, auf den Triimmern des allgemeinen Zusammenbruchs von 1945
nach ersten neuen Gehversuchen auch fiir die Lokalforschung ein breites Wirkungsfeld zu
reorganisieren. Heute gilt es mehr denn je, die den verinderten Verhiltnissen entspre-

chenden realen Forschungsméglichkeiten klar zu erkennen und dementsprechend zu
handeln.

Pierre Bourdelot in Stockholm

VON REINHOLD SIETZ,KOLN

Der Arzt Pierre Michon (1610—1685), der sich nach seinem Onkel , Bourdelot” nannte und
— ein vielseitiger Dilettant — die erste franzdsische Musikgeschichte schrieb, ist lexiko-
graphisch mehrfach erfaBt worden. Die musikwissenschaftliche Forschung interessiert beson-
ders sein Aufenthalt in Stockholm, wohin man ihn wahrscheinlich schon Ende 1651 gerufen
hatte, um die schwer erkrankte K&nigin Christine zu heilen, was ihm so glinzend und
nachhaltig gelang, daB ihn die groBziigige Herrscherin mit Gaben aller Art iiberhdufte und
auch nach seiner Verabschiedung 1652 mit ihm in steter, meist brieflicher Verbindung blieb.
Ein geistreicher, gelehrter Pedanterie abholder Weltmann, Singer und Gitarrist, errang er
durch geschickt arrangierte Feste Bewunderung und Nachahmung. Die heutige Forschung
neigt zu der Annahme, der Vergniigungstaumel, der den schwedischen Hof damals erfafte
und an dem die K&nigin — z. B. in szenischen Balletts als kostiimierte Zigeunerin — leb-
haften Anteil nahm, habe nur die Vorbereitungen zu Christines Thronentsagung und Glau-
benswechsel, an dem Bourdelot vielleicht auch nicht ganz unbeteiligt war, tarnen sollen;
jedenfalls vermittelte er den Briefwechsel der Konigin mit dem Philosophen Gassendi und
mit Pascal. Kein Wunder, daB der ,Protomedicus” bald den Neid und Haf der Héflinge
erregte. Aber auch die zahlreichen Gelehrten, mit denen Christine sich (als ebenbiirtige
Partnerin) umgab, drgerte das sichere Auftreten des ironischen Fremdlings. So ereignete
sich schon bald nach Bourdelots Ankunft ein peinlicher Zusammensto8, den, wohl als
erster, Jocher in seinem Gelehrtenlexicon (1751) schildert, aus dem dann mehrere Musik-
lexika (Fétis, Mendel-Reifmann und Grove) nachgeschrieben haben.

Die Eintragung steht sub verbo Marcus Meibom (1626—1711), dem beriihmten Heraus-
geber der Antiquae musicae auctores septem (1652), und lautet: ,Er stand wegen seiner
Erudition in groflem Aunsehen. Weil er aber auf die alte Music gefallen war, und, nachdem
die Kéuigin ilm allerhand Instrumente nach seinem Angeben verfertigen lassen, ein
Concert dffentlich angestellt, dabey er selber, wiewol er eine schledite Stimme hatte, singen
wollte, so lief es auf ein allgemeines Geliditer hinaus. Da er nun argwohnte, dafi der
junge Bourdelot, der Konigin Mignon, dieser Prostitution Ursadie sey, so lief er zu ilm
hinauf auff die Galerie, und scmif ilm in Gegenwart der Konigin an den Hals, dariiber
er Schweden quittiren mufite.”
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Wir haben nun einen eigenen Bericht Bourdelots iiber dieses Erlebnis, der der Forschung
bisher entgangen zu sein scheint. Abgedruckt ist der Brief des Arztes bei Jacques Fromental
Elie Halévy, Souvenirs et portraits (Paris 1861). Der Komponist der Jiidin will den Brief
auf einer Versteigerung erworben haben, was wohl zu glauben ist, da er, wie aus seinen
Briefen an F. v. Hiller hervorgeht, musikgeschichtlich interessiert war und Antiquaria
sammelte. Jedenfalls ist an der Echtheit des Schreibens, dessen Orthographie und Inter-
punktion eingestandenermaBen nachgebessert sind, nicht zu zweifeln. Es gibt ein sehr leben-
diges Bild der kiinstlerischen Kultur am Hofe Christines, zugleich ein gutes, wenn auch
nicht fleckenloses Charakterbild des Briefschreibers, der ja in gewisser Hinsicht ein Rivale
Meiboms war. Mehrere bedeutende Persdnlichkeiten treten auf: der Bibliothekar Gabriel
Naudé (1600—1653), die klassischen Philologen Claude de Saumaise (1588—1653) und
Isaac Vossius (1618—1689), auch Descartes, der die letzten Monate seines Lebens am
schwedischen Hofe geweilt hat, wird gewiirdigt. Von Musikern erwidhnt Bourdelot Marin
Mersenne (1588—1648) sehr ehrenvoll; interessant ist, daB der erst zwanzigjihrige Lully
schon richtig charakterisiert wird (hardi et malin!). Der Brief stammt (nach Halévy) aus
dem Hause des Empfingers Pierre Le Gallois, von dem die kleinen Schriften Lettre... a
Mademoiselle Regnault de Solier touchant la musique (1680) und Conmversations acadé-
miques tirées de I'académie de Mr. I'abbé Bourdelot (1674) bekannt sind; der am Schluf
erwihnte Abbé Hautefeuille beschiftigte sich mit Mechanik, besonders mit der Herstellung
von Hérrohren. Die Kiirzung in der Mitte unseres Textes betrifft die Griinde, warum
Bourdelot die Wohltaten Christines annahm, die Kiirzung am Ende behandelt die Wunder-
wirkungen der Musik.

A Mousieur Pierre Le Gallois, & Paris.

De Stockholm, ce 15 mars 1652
Il w'est enfin permis, monsieur, de vous écrire cette lettre, que j'aurais voulu adresser
il y a longtemps, mais les occupations que j'ai en cette cour ne m’en ont pas laissé le loisir,
mon service w’'appelant souvent auprés de la Reine, qui, comme on vous I'a mandé,
vient d’étre gravement incommodée. Mais j'ai eu enfin la gloire et le bonheur de rendre
a une santé solide et parfaite cette gramde et illustre Souveraine. Et en méme temps je
vous dirai qu’a cette occasion, j'ai recu, pas plus tard qu’hier, un magnifique présent:
j’étais dans la chambre de la Reine avec plusieurs seigneurs et savants, a discourir de
choses et d’autres, lorsqu’on apporta, comme cela se pratique quelquefois ici, huits grands
bassins remplis de confitures de toutes sortes. Sur un neuviéme bassin, au lieu de confit-
ures, se trouvait une grosse et pesante chaine d'or. Le valet qui l'apportait s’arréta devant
moi, et pendant que je la regardais avec admiration, le comte Magnus de La Gardie,
chambellan de Sa Majesté la Reine (et trés-avancé dans sa faveur), s’approchant de moi,
me dit galamment et avec beaucoup de courtoisie qu’il pensait que cette espéce de con-
fiture serait fort de mon goit, et qu’il me I'offrait de la part de la Reine. Je me hatai de
P'accepter avec force remerciments, et la mis @ mon col pour le moment, et dans ma
podie un peu plus tard. Le comte y ajouta un fort honnéte présent d'une bourse pleine
de ducats. Joignez a cela les cadeaux que j'ai déja eus directement de la main Royale
et de plusieurs grands du royaume, et vous verrez que je w'aurai pas eu & me repentir
de mon voyage en ce pays.
Ce qui a encore augmenté le plaisir que j’ai naturellement a recevoir des présents, c’est
que cette distinction et cette grdce omt fort comtrarié tous les pédants qui se trouvent
ici et qui en étaient témoins, entre autres Marc Meibom (ou Marcus Meibomius, comme
il se fait appeler en latin), pédant, fils et petit-fils de pédant, pédant de sang, de race
et d’encolure, lequel, parmi bon nombre de prétentions ridicules, a celle de se croire plus
savant et plus habile en wmusique que moi, ce qui n'est pas, certes, je vous le jure. Je
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vous conterai tout a I'heure une petite aventure qui a eu lieu entre lui et moi ces jours
derniers. Ce qui me rejouit le plus, c’est qu’il va perdre, je I'espére du moins, la belle
pension que lui donna généreusement la Reine pour la dédicace qu’il lui a faite de son
livre sur la musique des anciens. J'en suis ravi au fond du cceur, et je ne négligerai rien
pour arriver @ cela. J'en ai déja touché quelques mots a l'oreille du comte Magnus de
La Gardie, qui est tout & fait de mes amis, et au chancellier Oxenstierna, qui ne demande
pas mieux que de faire des écomomies pour grossir sou pauvre trésor, sur lequel, depuis
la mort de M. Descartes, est venue s'abattre une volée de malotrus qui le grugent & qui
mieux mieux et vivent aux dépems de som épargme. Il faut se servir de ses amis pour
nuir le plus possible @ ses emnemis : c’est une boune maxime, un précepte salutaire que
j'aime; je m'en suis toujours biem trouvé et je m'y comformerai toujours dorénavant, si
Dieu me préte la vie qu’il me doit et qu’il promet & tout bon chretien alors qu'il I'envoie
dans ce bas monde. Cela ne m'empéchera d’'étre bon et compatissant aux pauvres et aux
malleureux que je trouverai sur mon chemin . . .

Voici maintenant la petite historiette o M. Meibom a joué son réle laquelle probablement
ne vous intéressera guére, mais que je vous conte parceque j'y ai pris une part notable.

Il 'y a tous les nuits chez Sa Majesté un souper on Elle admet les savants étrangers qui
se trouvent ici, des seigneurs et des dames. Ces soupers sont bous, le premier maitre-queux
étant devenu mon éléve et mon ami. De tous les gens que je vois ici, c’est le plus utile
et le plus modeste. Il vient conférer tous les matins avec moi, consulter mon appétit,
qui est actif, et que ce climat de septentrion ne laisse pas que d’aiguiser encore, ce qui
est d'un bon pronostic. N'allez pas en conclure que je me livre @ des intempérances que
le bon goit comme la philosophie réprouvent, non, je suis délicat, je sais choisir, et
j'use avec intelligence et sobriété des dons de Dieu. Et puis, & souper en boune compagnie,
il y a grande délectation et grande volupté, comme le dit Ciceron a son ami Pétus.
Comment je regrette d'etre arrivé ici aprés la mort de ce pauvre M. Descartes! Hélas! les
froids de ce pays I'ont tué! deux hivers de ces rudes climats ont suffi @ nous enlever ce
grand esprit!

Enfin, & notre dernier souper (c’etait jeudi dernier), il y avait M. Gabriel Naudé, biblio-
thécaire du palais, que vous comnaissez, M.Saumaise, M. Isaac Vossius, notre Meibom
ou Meibomius, plusieurs seigneurs, et les dames choisies parmi les plus aimables de
la cour,

Or, apreés le repas, et pendant qu’'on causait, un valet ayant heurté maladroitement une
épinette de grand prix, richement travaillée et incrusté, a laquelle la Reine tient particu-
liérement, cela amena naturellement la conversation a rouler sur la musique. Voyez la
bizarrerie. La gaucherie d'un lourdaud nous fait parler d'une drose divine et immatérielle,
laquelle ameéne une catastrophe, comme vous le verrez tout a I'heure.

De propos en propos, la Reine en vient & me demander de lui dianter quelques airs
francais, ce que je fais quelquefois, mais comme médecin, pour la distraire, et seulement
quand nous sommes seuls, afin de ne pas déroger, et aussi parceque je w'ai pas la voix
forte, et que, dans ce pays, on ne fait état que des grosses voix. Mais comme j'avais bu
quelques vins de France qui w'avaient donné de la chaleur au coeur et de la force a
la voix, j'ouvris bravement I'épinette et y promenai mes doigts, puis, au milieu du silence
général, je chantai d’'une voix assez nette un air de cour qui est, je crois, de Auxcousteaux
ou de Moulinia ou de Guédron (je le crois plutét de ce dernier), et qui commence par
ses mots : « Rempli d'étonnement, je consulte en moi-méme Si je dois préférer Amarante
a Bacdus.»

Cet air fit grand plaisir & la compagnie ; prié de continuer, et encouragé de la sorte,
je me dounnai carriére plus hardiment encore, et fis choix d'un autre air qui commence
ainsi: « Amis, ce buffet w'importune ». Ce w’était pas sauns raison que je choisissais cette
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petite cantate ; j'étais en effet importuné de la vue d'un buffet chargé de liqueurs de
toutes sortes, lesquelles éveillaient en moi umne soif diabolique. Par merveille, comme si
j'avais été compris et qu'on ehit lu dans ma pensée et dans mon gosier, on fit a I'instant
méme circuler ces bounes liqueurs au gré de mes désirs, et je remarquai ce que j’avais
déja été a méme d'observer, a savoir: que les dames wn’étaient pas des derniéres & s’en
accommoder, et que ce wn'étaient pas toujours les plus petites mains qui prenaient les
plus petits verres.

Alors la conversation devint plus emjouée. Toutes les dames parlaient d la fois. L'une
d’elles (qui n’est plus jeune) me dit avec un grand soupir, qu’elle avait connu particuliére-
ment M. de Noailles que j'avais accompagné & Rome en 1635. Une autre me parla des
Italiens que M.le Cardinal avait fait venir il y a quelques années a Paris, on elle se
trouvait alors, lesquels diantaient a ravir la fable d'Orphée en wmusique. Celle-la était
belle & faire enrager Eurydice. Une troisiéme me demanda de lui apprendre les airs que
j'avais drantés; mais som mari, jaloux et brutal, w'aime pas la wmusique, et je n'insistai
pas.

Je racontai qu’il y avait a Paris, dans ce moment méme, un garcon qui ferait parler de
lui, grdce & la musique, C'est ce jeune Florentin, hardi et malin que vous comnaissez,
je pense, et qu'om nomme Baptiste ou Lully. Je dis aussi que pour les dransons, les
brunettes, les vaudevilles, les noéls, on était passé maitre en France, que les dames de
Paris avaient la voix douce et mélodieuse, mais qu’on diantait mieux en Italie, parcequ’il
faut du soleil au chant, qu’'il y a dans ce pays-la un air diaud et doux qui baigne
moelleusement la poitrine et qu’'on ne craint pas d'y attraper un catarrhe en ouvrant la
boudie comme il le faut faire en dhantant. Que c’était la la raison naturelle du grand
nombre de voyelles qui entrent dans tous les mots de la langue italienne, par exemple,
dans allegramente, anima, amore, cara, dolce, etc., tandis que les langues du Nord
semblent craindre les voyelles, et sont prodigues de comsommes, comme pour dispenser
les dames d’ouvrir trop souvent et trop largement la bouche, et de s’enrhumer en avalant
du brouillard ou de la neige fondue.

Je dis aussi que les Grecs avaient chanté harmonieusement ; qu’ils avaient excellé dans
la musique comme dans tous les beaux arts ; que diez eux les orateurs plaidaient au
son de la flite ; que de la perfection des formes devait naitre le parfait équilibre, le jeu
régulier de tous les organes ; que dans les belles enveloppes devaient se trouver de belles
poitrines, de belles voix, et que, par conséquent, les épaules gracieuses, les poitrines bien
faites et bien tournées d’ Aspasie, de Lais, de Phryné . ..

Ici M. Meibomius wi’interrompit malhonnétement. Notez que pendant que j'avais dranté,
il avait faint de s’endormir, ce qui était, vous en comviendrez, assez malséant. On u’y
avait pas pris garde, parceque tout le monde sait qu'il est un rustre sans usage et mal
élevé, ce qui lui donne un privilége dont il use sans scrupule. Mais dés que j avais parlé
des Grecs, il s'était levé de son siége en agitant ses longues oreilles, comme si la Gréce
tout entiére lui eut appartenue, a lui seul, avec ses dieux, ses poétes, ses orateurs, ses
nymphes et ses courtisanes, qui certes se seraient enfuies a som approde.

1l se mit alors a parler longuement de ses découvertes prétendues dans la musique des
anciens, et cita a tort et d travers Euclide, Alypius, Aristide, Quintilien et autres illustres
morts. Je le laissai parler tout a I'aise et tant qu'il voulut, parceque je voyais bien qu'il
ennuyait la Reine et les dames.

Il est temps que je vous dise quel esprit et quel homme est ce Meibom dout le nom
revient si souvent dams cette lettre. Je vous dirai d'un mot qu'il est savamment béte.
Il a beaucoup de lecture et peu de jugement, quelque science et point de gotit ; aucune
grdace dans I'esprit. Quant a I'homme, il est brutal et colére, et il y a dans les foréts de la
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Dalécarlie bien des ours qui somt moins mal 1échés que Iui. La Reine fera bien de
I'envoyer dans cette partie de ses domaines pour y vivre dans quelque caverne écartée, en
Iui 6tant sa pemsion toutefois.

Il traduit et commente a sa guise les anciens. Quand le texte le géne, il I'ajuste et le
rogne a sa taille. Pour les modernes, il les pille sans fagon, témoin le pére Mersenne.
C’était la un vrai, un digne savant! aimable, modeste, un peu simple et crédule, mais le
brave homme! je crois le voir encore dans son jardin des Minimes de la place Royale.
Hélas! il n'est plus, et M. Meibom, plein de santé, n’a encore que vingt-six ans!

Pendant qu’il chevauchait ainsi sur ses auteurs, je sentis tout & coup une idée merveilleuse
poindre dans les cannelures les plus reculées de mon cerveau. Je la communiquai sur le
champ & la Reine, qui daigna I'approuver. Alors, interrompant a mon tour le rustre:
« Mounsieur Marcus », lui dis-je d'une voix haute et ferme, «vos discours ont charmé Sa
Majesté (il s’'inclina gonflé, ne prévoyant pas le coup qui allait le frapper), et pour avoir
une idée de la sublimité de la musique des anciens, Elle vous demande de Lui chanter
sur 'heure I'ode pythique de Pindare dout vous parlez si bien.»

A cette attaque & brile-pourpoint, pétrifié par la surprise et par la terreur, il demeura
quelques moments sans répondre, sentant bien que cette demande était un ordre, et voyant
d'un coup d'eil la profondeur du précipice on il allait choir.

« Majesté », dit-il enfin en balbutiant comme un homme ivre (il I'était peut-étre), « je nc
chante pas aussi bien que M. Bourdelot, et d'ailleurs pour chanter I'hymne de Pindare une
lyre me serait indispensable pour soutenir ma voix, & 'instar des anciens.»

«Que cela ne tienne» répondit la Reine. «J'ai des guitares, des théorbes, des luths en
quantité, vous choisirez.»

« Mais pour chanter cette ode et Iui faire rendre tout son effet, il faut em méme temps
que l'on danse ; que Votre Majesté daigne écouter seulement le commencement de cette
ode, que je vais traduire de mon mieux: « Lyre dorée (vous voyez que le poéte s'adresse
a son lyre), compagne inséparable d’Apollon et des Muses & la belle dievelure, tu régles
par tes sons les mouvements de la danse . .. »

«Eh bien», s'écria la Reine, « M. Naudé dansera.»

Cette Parole royale retentit dans I'assemblée comme un coup de tomnerre, et le tonnerre
lui-méme, s'abattant sur la téte du pauvre bibliothécaire, ne lui aurait pas causé plus
d’effroi. 1l pdlit et poussa des cris de désespoir. La Reine I'avait désigné, je crois, par-
cequ'il avait quelquefois, pour som malheur, dansé aux bals de la cour et aussi peut-étre
parcequ’elle trouvait 1a une bonne occasion de prendre ses ébats. Moi, je fus affligé, car
j'aime M. Naude qui est honnéte homme ; et si vous racontez cette aventure & Paris, u'en
dites rien @ M. Guy Patin, qui a une grande amitié pour lui, cela lui ferait de la peine.

M. Meibom, qui avait bien compris que j'étais I'auteur de son malheur, et qui me langait
des regards a wme devorer, était cependant charmé de faire partager sa mauvaise fortune
a ce pauvre M. Naudé, qui résistait toujours a toutes ses instances ; mai la Reine et le
comte Magnus s'étant mis de la partie, M. Naudé céda. Que vouliez-vous qu’il fit contre
trois ? comme dit M. Corneille. — Qu’il dansdat; c’est ce qu'il se résigna a faire, hélas!
et d'aussi bonne grace que possible.

On avait, pendant ces colloques, apporté, par ordre de la Reine, quantité de luths et de
guitares qu’on avait déposés en tas sur le tapis aux pieds de M. Meibom, qui se temait la
droit et roide, absolument comme un archer qui aurait vidé son carquois. Aprés avoir fait
semblant d'essayer plusieurs de ces instruments, auxquels il ' entend rien, il dioisit enfin,
d'un gir de counaisseur, un luth assez bom et qui, par parenthése, avait appartenu
a M.de L’Enclos, pére de la belle Ninon, car ce gentilhomme jouait trés-bien de cet
instrument. C'est la Reine qui voulut bien wi'instruire de cette particuliarité, sans me
dire toutefois par quelle aventure ce luth était venu & Stockholm. Pendant ce temps aussi,
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I'assemblée, éveillée au dernier point, prenait place sur des siéges et faisait cercle autour
des malheureux ; de toutes parts brillaient des yeux remplis de malice et d'une attente
moqueuse. Pour moi, il me semblait voir deux gladiateurs destinés a perir, et je croyais
lire gravée sur la peau de leur fromnt cette triste inscription: Morituri te salutant. Cela me
faisait vraiment du chagrin pour M. Naudé.

Eufin on entendit tout a coup quelques accords que M. Meibom tira de ce pauvre luth que
Mademoiselle de L'Euclos avait peut-étre aussi caressé de ses jolis doigts. Ces accords
étaient tout a fait faux, et hors de la tablature; mais, comme on croyait que c'étaient des
accords grecs, on ne dit rien. Puis M. Meibom se mit & chanter, et M. Naudé a dauser.
Muses a la belle chevelure, Apollon, qu’invoquait Pindare, aidez-moi a décrire ce chant et
cette danse! Je vous parlais tout a I'heure des ours de Dalécarlie! Combien j aurais préféré
entendre leurs grognements et jouir de la vue de leurs gesticulations naturelles! (pourvu
qu’au préalable on les eut muselés). De tous cétés j'emtendais un petit rire contenu qui
grossissait toujours comme la mer quand elle monte; mais tout & coup la Reine ayant ri
trés fort, tout le monde reconnut le rire royal, et la vague creva avec un bruit épouvant-
able ... Les plus graves wn’y temaient plus. M. Vossius étouffait, M. Saumaise se tenait
les cétes. Moi, j'étais si coutent, que je ne riais pas, je regardais rire les autres. J'étais
semblable a un auteur qui observe I'effet de sa piéce de thédtre. Aristophane et Térence,
jimagine, ne riaient pas a leurs comédies.

A ces éclats d'une hilarité universelle immodérée, olympienne, les champions se regardent
d'un air interdit et interrompent leurs exercices; puis & l'instant méme, et comme saisi
d'un accés de rage, M. Meibom, éperdu, me cherche des yeux dans la foule, w’apercoit, et
se sentant démuselé, se précipite sur moi. Le croyeriez-vous, Monsieur! il léve sur wma
figure sa main tout ouverte, et . .. Mais le comte Magnus, qui a servi, m'a dit que j'ai senti
seulement le vent du soufflet.

Il s’ensuivit comme une mélée, une sorte de brouhaha et de bousculade, puis on fit sur-le
dhamps sortir M. Meibom, afin que lair frais du soir calmit ses humeurs irritées et
I'dcreté de sa bile. Quant au bon M. Naudé, chacun drercha a le consoler, car on I'aime
généralement, 1l était tout confus, hors d’halaine et de sens. Il ne fera une maladie mais
je le guérirai. Pour M. Meibom, aprés cet éclat et cette sauvagerie, il ne pourra, certes,
rester plus longtemps a la cour, je m’en irais plutét. Mais la Reine ne voudra pas perdre
son médecin, et il faudra bien qu’il aille porter ailleurs ses chansons pindariques et ses
coléres de cuistre. Aprés cela tout le monde se retira, et voila comment la féte finit.
Maintenant je vous dirai que j'ai toujours et plus que jamais le projet, que je vous ai
annoncé plusieurs fois, de faire un livre intitulé: Histoire de la musique et de ses effets,
depuis son origine jusqu’'a nos jours. Cela peut, j'en conviens, paraitre bizarre au premier
aspect. Sied-il @ un médecin, me direz-vous, & un docteur de la faculté de Paris, de se
livrer & une étude pleine de frivolité? Cest 1a que je vous attendais. Ignorez-vous que les
plus beaux génies de I'antiquité, que les docteurs de la foi chrétienne, que les rois, que
les papes ont touché a ce bel art? Cest I'éternel honneur de la musique de pouvoir citer
dans ces annales tant de grands noms de législateurs, de philosophes, d'historiens, poétes,
guerriers fameux, souverains illustres. O la couromne et la tiare ont passé, je puis bien
fourrer mon bounet carré, et la dignité de ces grands hommes vaut bien celle de Pierre
Michon-Bourdelot, Allez, croyez-moi, ce ne sont pas mes juleps, mes sirops, mes saignées,
mes ordonnances de toutes sortes qui feront vivre mon pauvre nom; mais je me présenterai
hardiment, mon livre a la main, devant le tribunal de la postérité, quand i’y serai convoqué.

Si j'écrivais tout boumement sur la médecine, comme vous me I'avez cowuseillé, serais-je
plus habile qu'Hippocrate et Galien? Je ferais nombre avec un tas de barbouilleurs de
papier. Ah! si j'avais le malheur d'étre musicien de mon métier, je me garderais bien
d'écrire sur la musique! on serait le mérite? Non, je ferais un gros livre sur la médecine
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que je ne saurais pas. Mais un médecin écrivant I'histoire de la musique, a la boune heure!
voila du bon, du neuf, du piquant! Et c’est ce qu'il faut, Mousieur, daus le siécle ot nous
sommes. La hablerie prend toujours. Les simples sont les niais. Sortez Diogéne de som
tonneau, que vous restera-t-il? un gueux comme un autre. Vous lui jeterez une obole et
passerez votre diemin, Mais le touneau, Mousieur, le tonneau!

Si vous me dites: « Que mettras-tu danus ton livre? », je vous répondrai que la matiére ne
me manquera pas. Depuis la création du wmonde jusqu’au jour d’aujourd hui, le monde est
plein de musique. ]'en vois partout, et de si belle que je n’en peux plus ouir. Et ne savez-
vous pas que les astres, en mardiant daus I'espace, fout entendre des accords sublimes? Je
vous dirai un jour en quel mode tourne la terre; mais je ne toudterai pas a ces hautes
questions. Mon dhamp sera encore assez vaste, et je le parsemerai ¢a et 13 de petites anec-
dotes pour que les dames ne craignent pas de feuilleter mes pages de leurs mains blanches
et parfumés. Sans le suffrage des femmes pas de réussite possible, mon cher Mousieur. Cet
aphorisme en vaut bien un autre. D’ailleurs les femmes sont trés-souvent mélées aux
annales de la musique, comme on le verra: témoin Clytemmuestre, dont je vais vous conter
I'histoire que je connais dans tous ses détails . . .

Voila une bien longue lettre, Mousieur, j'en suis honteux, et cependant je la prolongerais
encore, si on me pressait de la fermer. Je vous I'adresse par un courrier que le Chancellier
expédie pour Paris, lequel part dans une heure, et joindra aux dépédies royales ma volu-
mineuse correspondance. Commencée, interrompue, continuée a divers reprises, cette lettre
vous dira quelle joie j'éprouve a m’entretenir avec vous. Je vous ai écrit bien des choses que
j'aurais mieux fait garder pour moi; mais vous étes indulgent et discret. Saluez pour moi
tous nos amis, I'abbé de Hautefeuille en particulier. I'espére bien & la St-Pierre prodiaine
féter joyeusement & Paris, a votre table ou a la mienne, mon patrom, qui est aussi le
vétre. Menagez-vous pour ce grand jour, et temez-vous prét & we faire raison. Cura ut
valeas. P.-M. Bourdelot

Anna Amalie von Preufen und Johann Philipp Kirnberger

Bemerkungen zu drei Briefen der Prinzessin aus der Autographensammlung
des Instituts fiir Musikforschung Berlin

VON FRITZ BOSE, BERLIN

Das Institut fiir Musikforschung Berlin gelangte in den Besitz von drei Briefen der Prin-
zessin Anna Amalie von Preufien, der Schwester Friedrichs d. Gr., die an ihren Lehrer
Johann Philipp Kirnberger gerichtet sind. Nur einer dieser Briefe ist datiert, nur einer
trigt eine Anschrift, dafiir fehlt bei diesem die Unterschrift. Dennoch ist an der Echtheit
der Dokumente und an der Person der Schreiberin wie des Empfingers kein Zweifel. Die
Briefe waren Generationen hindurch in privatem Sammlerbesitz und sind auch, soweit
bekannt, bisher nicht verffentlicht. Von der Prinzessin sind meist nur Briefe an ihre Ver-
wandten und an fiirstliche Personlichkeiten aus den Archiven der europiischen Héfe be-
kannt geworden. Die wenigen auf musikalische Fragen Bezug nehmenden Briefe der Prin-
zessin hat Curt Sachs zusammenfassend publiziert 1. Die bisher unbekannten Briefe an ihren
Kompositionslehrer und treuen Bediensteten Kirnberger behandeln gleichfalls musikalische
Probleme, geben aber auch einen Einblick in das persénliche Verhiltnis zwischen diesen
beiden genialen und absonderlichen Musikerpersonlichkeiten.

Prinzessin Amalie gilt in der Musikgeschichte als eine wichtige Schliisselfigur vor allem
fir die Berliner Vorklassik, als ein ,widstiger Faktor ... fiir die Kunstanschauungen und

L Curt Sachs: Prinzessin Amalie von Preuflen als Musikerin (Hohenzollernjahrbuch 4. Jg. 1910, S. 181—191).

9 MF
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fiir das Schaffen der Nachfahren“?. Sie verdankt diesen Ruhm jedoch weniger ihrem eigenen
Wirken als Musikerin und Komponistin oder als Miizenin, sondern vor allem der Tatsache,
daB sie ihre kostbare Bibliothek ganz dem Joachimsthalschen Gymnasium vermachte,
wodurch manches theoretische und praktische Meisterwerk alter Zeiten von Praetorius bis
Bach fiir die Nachwelt erhalten blieb. Sie war eine der ersten Musikerpersdnlichkeiten, die
sich in grofem MaBstab fiir die Musik vergangener Zeiten interessierten. Da sich ihr Wirken
fast ganz auf Berlin beschrinkte, wo sie nur recht bescheiden Hof hielt und vor allem in
der zweiten Lebenshilfte sehr zuriickgezogen lebte, war sie der zeitgendssischen Musik-
geschichtsschreibung kaum bekannt. 1723 geboren, begann sie im Alter von 35 Jahren erst
mit geregeltem Kompositionsunterricht. Von ihren Kompositionen wurde zu ihren Leb-
zeiten nur bekannt, was ihr Lehrer Kirnberger in seiner Kumst des reinenm Satzes ver-
Sffentlicht hat — den Eingangschor zu ihrer Kantate Der Tod Jesu (Ramler) und ein
Allegro fiir zwei Violinen und GeneralbaB —, sowie einige vierstimmige Chorile in Samm-
lungen von Zeitgenossen. Gerbers iiberschwengliches Urteil® stiitzt sich vor allem auf
Kirnbergers Werk und Meinung. Dieser mag als unbedingt zuverlidssiger Gewéhrsmann
gelten, denn obwohl er wirtschaftlich von der Prinzessin abhingig war, sind ihm Schmeiche-
leien kaum zuzutrauen. Auf Gerber stiitzen sich die spdteren Geschichtschreiber bis zu
Eitner, vor allem auch Fétis. Ledebur iibernimmt zunichst Gerbers Wiirdigung der Kom-
ponistin, geht aber ausfithrlicher auf ihre z. T. iibertrieben scharfe Kritik am Schaffen
ihre Zeitgenossen ein. Er druckt einen Brief ab, den sie an den Kirnbergerschiiler J. A. P.
Schulz 1785 schrieb und der eine geradezu beleidigende Absage an die Kunstauffassung
dieser Generation enthilt, sowie einen Brief an Kirnberger iiber Glucks Iphigenie auf
Tauris, der schon 1820 in der Berliner Zeitung verdffentlicht worden war®. Sie findet ,die
ganze Oper sehr miserabel und bescheinigt Gluck, daf er ,1. gar keine Invention, 2. eine
schledite, elende Melodie und 3. keinen Accent, keine Expression” habe. Sie vermifit den
imitatorischen Stil kontrapunktischer Stimmfiihrung. , Aber das ist der neue Gusto, der sehr
viele Aunhdnger hat.” Mit dieser Meinung durfte sie der Zustimmung ihres Lehrers und
Schiitzlings sicher sein, da er ja denselben Anschauungen huldigte, wie wir wissen.

Als Amalie 1758 ihren Kompositionsunterricht bei Kirnberger aufnahm, war sie bereits
eine fertige Musikerin. Auch als Komponistin hatte sie sich schon vorher versucht, wenn
auch nichts aus der Zeit vor 1758 von ihren Kompositionen erhalten ist, wie sie ja auch
spiter das meiste vernichtet hat, was ihrem auch gegen sich selbst sehr strengen Urteil
nicht standhielt. Wie iiblich, hatte sie schon in frither Jugend musikalische Unterweisung
erhalten, zuerst bei Gottlieb Hayne, der auch ihren Bruder Friedrich und ihre Schwester
Ulrike unterrichtete. lhr Klavierspiel wurde gerithmt, ihr Flei brachte ihre Schwester oft
in Verzweiflung®. Von groBer Bedeutung fiir ihre musikalische Entwicklung diirfte der Ein-
fluB ihres Bruders, des Kronprinzen, fiir sie gewesen sein; sie spricht diesen 1738 in einem
Brief als ihren Lehrer an?. Mit ihm verband sie nicht nur eine sehr herzliche Zu-
neigung, sondern auch eine weitgehende Ubereinstimmung in Charakter und Entwicklung.
Wie er, war auch sie in der Jugend dem Neuen aufgeschlossen und zugetan, verharrte dann
aber in der einmal akzeptierten Stilauffassung und stand so im Alter in schroffem Gegen-
satz zu der inzwischen weiterentwickelten musikalischen Mode. Graun und Hasse, Ph. E.
Bach und Hindel bleiben ihre Vorbilder. Fiir den neuen empfindsamen Stil hatte sie kein
Verstindnis, die homophone Setzweise ohne kontrapunktische Stimmfithrung, das erwachende
nationale StilbewuBtsein, die schlichte, liedhafte Schreibweise lehnte sie ab. Einzig an dem
neuen deutschen Singspiel scheint sie einigen Gefallen gefunden zu haben, denn sie besuchte

2 Sachs, a. a. O, S. 191.

3 Ernst Ludwig Gerber: Historiscdi-Biographisdies Lexicon der Tonkiiustler, Erster Theil, Leipzig 1790.

4 C.v. Ledebur: Toukiinstlerlexikon Berlins von den dltesten Zeiten bis auf die Gegenwart, Berlin 1861.
5 Beide Briefe auch bei Sachs, a. a. O., S. 188.

6 Sachs, a. a. O., S. 183.

7 Sachs, a. a. O., S. 183.
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seit 1769 gelegentlich die Auffiihrungen von Koch und Doebbelin8. Sie berichtete dariiber
brieflich ihrem Bruder, der jedoch an seinen Lieblingen Graun und Hasse und damit an der
inzwischen hoffnungslos veralteten opera seria festhielt. Auch Friedrich teilte die Vorliebe
seiner Schwester fiir gelehrte Musik. , Es freut mids immer, wenn ich finde, dap sich der Ver-
stand mit der Musik zu schaffen macht; wenn eine schéne Musik gelelrt klingt, das ist
mir so angenelm, als wenn ich bei Tisch klug reden horte”®.

Amalie huldigte denselben Anschauungen wie ihr Bruder und sein Kreis. Wenn sie in
spéteren Jahren in manchen Stiicken eigene Ansichten vertrat und iiber ihr eigenes Schaffen
wohl noch der Schwester, aber nicht dem Bruder berichtete, so liegt das wohl in ihrer
bevorzugten Hinneigung zur Kirchenmusik. Fiir ihre Choralvariationen und Passionskantaten
konnte sie bei ihrem Bruder in der Tat wenig Verstéindnis erwarten, also schwieg sie davon.
Aus der Zeit vor dem Beginn ihrer Studien im strengen Satz unter der Leitung ihres Kam-
mermusikus Kirnberger hat sich keine ihrer Kompositionen erhalten. Wir wissen jedoch von
einem Marsch fiir Infanteriemusik und von einem Maskenfestspiel 1°. Diese Themen ver-
weisen sie niher an ihren Bruder und den Rheinsberger Kreis als an Kirnberger. Dennoch
kann man wohl nicht mit absoluter Sicherheit sagen, daB die Bekanntschaft mit Kirnberger
der AnlaB zu einer ,entscheidenden Wendung” ihres Lebens wurde!!. lhre Anschauungen
waren schon gepriigt. Sie deckten sich freilich weitgehend mit denen Kirnbergers; so fand sie
sich in ihm bestitigt und ermutigt — um so mehr, als ringsum alles bereits neuen An-
schauungen huldigte. Sie fand in Kirnberger einen Mann ihres Geschmacks, eines Ge-
schmacks, der damals schon auBer Mode war. Wohl war sie seine Schiilerin, aber sie war
ein selbstindiger Geist, wie auch unsere drei Briefe zeigen. Auch ihre Bigotterie hatte ihre
Wourzeln schon in fritherer Zeit, vielleicht in ihrem ungliicklichen, der Staatsraison geopferten
Liebesverhiltnis aus dem Jahre 174412

Fiir ihre Eigenwilligkeit und Unkonventionalitiit spricht auch die Tatsache, daB sie sich
1755 eine Hausorgel bauen lieB — zu einer Zeit also, da dieses Instrument schon aus-
schlieBlich sakralen Charakter und seinen Platz in der Hausmusik lidngst an die zarteren
Saiten-Tasteninstrumente abgegeben hatte!®. Auch ihre Begeisterung fiir die Musik der
Vergangenheit, insbesondere des 17. Jahrhunderts, stammt schon aus der Zeit vor Kirn-
berger; sie sammelte zeitlebens alte Noten und Biicher iiber Musik.

Mit Kirnberger verband sie nicht nur der Gleichklang der Kunstauffassung und Musik-
anschauung, auch die Charaktere dhnelten sich sehr. Auch Kirnberger war ein scheuer
Sonderling; auch er hielt starr an seinen Idealen und Meinungen fest und verfolgte alles
Abweichende mit schroffer Ablehnung und beifender Ironie. Gerber nennt ihn ,zuriick-
haltend, finster und sauer im Umgange“14. Seine ,verdrieflichen Hindel* mit Marpurg und
anderen Kritikern seiner theoretischen Schriften verdunkeln sein Bild, wie das der Prin-
zessin durch jhre Unduldsamkeit gegen Andersgliubige in Kunstdingen getriibt erscheint.
Waren Kirnbergers Schiichternheit und steifes Benehmen eine ,Folge seiner niederen Er-
ziehung“15, so war die Menschenscheu der alternden Prinzessin eine Folge von Enttiuschun-
gen und Krankheiten. Also fanden sich zwei Gleichgesinnte trotz der Standesunterschiede
in einer bis ins hohe Alter ungeminderten Freundschaft, die nicht durch die gegen andere
oft bewiesene Unduldsamkeit getriilbt wurde. Dafiir sprechen unsere Handschreiben der
Prinzessin an ihren Freund und Diener Kirnberger.

2 Cec;;g Thouret: Die Musik am preuflisdien Hofe im 18. Jahrhuudert (Hohenzollernjahrbuch 1. Jg. 1897,
. 49 ff.).

9 Thouret, a.a. O., S. 56.
10 Sachs, a. a. O., S. 184.
11 Sachs, a. a. O., S. 184.
12 Sachs, a. a. O., S. 182.
13 Sachs, a. a. O., S. 183.
Gerber 1790, Spalte 786.
15 Ledebur, a.a. O., S. 283.
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Die kurzen Episteln sind ohne Anschriften, Poststempel oder Zustellvermerke, also offenbar
durch Boten zugestellt. Eine Anrede fehlt in allen Briefen, wie auch in dem einzigen bisher
bekannt gewordenen Brief an Kirnberger iiber Gluck®, wihrend die Prinzessin den Hof-
kapellmeister J. A. P. Schulz in Rheinsberg einer Anrede wenigstens im Verlauf des ersten
Satzes wiirdigt1?. Vielleicht driickt sich darin nicht so sehr die Beachtung der gesellschaft-
lichen Schranke zwischen Herrin und Diener als eher der formlose Charakter dieser Mit-
teilungen aus, die weniger Briefe als Notizzettel waren und z. T. wohl Notensendungen oder
dergleichen begleiteten. Das gilt vor allem fiir den ersten unserer Briefe, der so formlos ist.
daB er noch nicht einmal eine Unterschrift trigt. Die Handschrift ist die der anderen Briefe,
und auch vom Text her ist an der Autorschaft der Prinzessin nicht zu zweifeln. Leider ist
dieser Brief auch nicht datiert. Doch diirfen wir annehmen, daB er nicht allzuweit vor oder
nach dem einzig datierten von 1783 geschrieben ist. Die Schmerzen, die Kirnberger plagen,
diirften der Beginn jener ,langwierigen, schmerzhaften Krankheit“ sein, die ihn vor seinem
Tode (27. Juli 1783) befallen hatte 18, DafB es sich nicht um eine friithere Krankheit handeln
kann, geht aus der Bemerkung Amalies hervor, da8 sie ihn leider nicht fter besuchen kénne.
Offenbar war sie selbst auch krinklich. Wir wissen, daB sie in jenen Jahren ,alt und lahm"
war und nur innerhalb ihres Palastes, auf ihre Hofdamen gestiitzt, wenige Schritte zu gehen
vermochte 1®. Wir werden den Brief also in die letzten Lebensjahre bzw. -monate Kirn-
bergers datieren miissen.

Der Brief besteht aus einem Doppelbogen im normalen Briefformat (ca. 19 x 24 cm). Das
vergilbte Papier hat als Wasserzeichen schwache Querlinierung und in der Mitte des Dop-
pelbogens ein lateinisches ,V“. Die erste der vier Seiten ist zu etwa einem Viertel mit der
sehr kleinen Schrift der Prinzessin ausgefiillt. Die Riickseite tridgt unter dem Mittelfalz die
Anschrift ,An H. Kirnberg” von der Hand der Briefschreiberin. — Der Inhalt nimmt Bezug
auf die Ubersendung einer Komposition, an deren Text Kirnberger anscheinend etwas aus-
zusetzen gehabt hatte. Sie ist erfreut, daB er keinen Fehler ,in der Musik” beobachtet hat.
Auf welchen Vorwurf Kirnbergers sich der zweite Satz des Briefes bezieht, bleibt ohne
Kenntnis von dessen vorangegangenem Schreiben unverstindlich. Vielleicht war es eine
schlecht deklamierte Passage. Der im zweiten Absatz erwihnte, von Kirnberger bei ihr
bestellte figurierte Choral war wohl mehr als eine der iiblichen Kompositionsaufgaben, die
der Lehrer der Schiilerin stellte. Amalie war zu dieser Zeit keine Anfingerin mehr, ihre
Meisterschaft wurde auch von ihrem Lehrer anerkannt. 1779 nahm er zwei Beispiele aus
ihrem Schaffen in seine Kuust des reinen Satzes auf und verdffentlichte das sehr schmeichel-
hafte Urteil des Dresdener Hofkapellmeisters J. G. Naumann, der zu den fithrenden Musiker-
personlichkeiten Europas gehérte. lhre Choréle waren in verschiedenen Sammlungen ent-
halten, noch 1832 druckte J. A. André einen dieser Chorile als Beispiel fiir den strengen
Satz ab20. Sie brauchte sich also zu dieser Zeit Kirnberger gegeniiber nicht mehr als Schii-
lerin zu fithlen. Der bestellte Choral war demnach wohl keine Aufgabe, sondern ein Auf-
trag, vielleicht fiir eine geplante Verdffentlichung Kirnbergers bestimmt.

Der SchluB des Briefes gilt persénlichen Dingen und zeigt, iiber die rein menschliche Anteil-
nahme an der Erkrankung ihres Dieners hinaus, in den SchluBworten die tiefe Verehrung,
die sie fiir ihn hegte. Hier fallt alle Konvention ab; aus der unpersonlichen, distanzierten
Haltung dieses und der anderen Briefe wechselt die Schreiberin unvermittelt in eine bei ihr
ungewdhnliche Wirme des Gefiihls iiber.

16 Ledebur, a.a. O.

17 Ebda.

18 C. F. Cramers Magazin der Musik, S. 946.

19 Paul Seidel: Die aupere Erscheinung Friedridis des Grofen (Hohenzollernjahrbuch 1. Jg. 1897, S. 102).

20 A. André: Lehrbuds der Tonsetzkunst, Offenbach 1832, nicht im 3. Teil, wie S. Borris angibt (s. Anm. 22),
sondern im Anhang des 1. Bandes, S.22, Nr. 46 ,Du dessen Augen flossen“. Es ist der Eingangschoral zu
Ramlers Kantate ,Der Tod Jesu"“, den schon Kirnberger abgedruckt hatte.
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Der zweite Brief ist ebenfalls ohne Ort und Datum, trigt dafiir aber Amalies Unterschrift.
Fr ist auf einem halben Briefbogen geschrieben, von dem auch noch die untere Halfte
abgetrennt ist (12 x 18,5 cm). Das Papier ist dick, beinahe kartonstark, sehr vergilbt und
ohne Wasserzeichen. Die wieder sehr kleine, etwas zittrige Schrift fiillt etwas mehr als die
Hilfte des Zettels. Zur Datierung fehlen alle niheren Anhaltspunkte. Die schon sehr
greisenhaften Schriftziige weisen dieses Autograph aber in die unmittelbare Nihe der beiden
anderen. Auch dieser Brief springt ohne Anrede medias in res. Im ersten Absatz nimmt
sie auf eine kritische Bemerkung zur Akkordfolge im ,reinen Satz“ Bezug, die vielleicht
auf eine Stelle in einer ihrer Kompositionen zielte. Wer der zitierte Hoffmann gewesen
sein mag, habe ich nicht ermitteln kdnnen. Der zweite Absatz beschiiftigt sich mit einer
Kritik, die Kirnberger an einer ihm iibersandten, nicht erhaltenen Motette der Prinzessin
geiibt hat. Sie beharrt auf der von ihr gewihlten rhythmischen Fassung einer bestimmten
Vokalphrase und lehnt die von Kirnberger vorgeschlagene Anderung als altfrankisch ab.
Der Brief schlieBt mit einer Hoflichkeitsfloskel, die allerdings in ihrem genauen Wortlaut
nicht exakt zu entziffern ist. Besonders das letzte Wort ist sehr unleserlich. Erginzt man
die von Amalie meist arg vernachlissigte Interpunktion, so kénnte der BriefschluB heifien:
,Sein allweil! Teures Adieu!"

Der dritte Brief ist datiert und signiert. Anschrift und Ortsangabe fehlen freilich auch hier.
Er ist auf einem Doppelbogen im Umfang der halben Vorderseite geschrieben. Das Papier
ist geringfiigig vergilbt; das Wasserzeichen zeigt Lingsstreifen und in der Mitte einen
Ritter mit Turnierlanze und einen sibelschwingenden, aufrecht schreitenden Léwen, beide
in einer Ringpallisade, darunter die Inschrift ,Pro Patria“. Die Schrift zeigt, wie die des
zweiten Briefes, Spuren des vorgeriickten Alters, die Feder gehorcht der Hand nur noch
z8gernd. Die Entzifferung bereitet daher einige Schwierigkeiten.

Der Inhalt ist giénzlich ohne Bezug auf personliche oder spezielle Dinge, die Prinzessin
gibt hier ihren Anschauungen iiber die Aufgaben des Vokalkomponisten und iiber die
asthetischen Wirkungen der Musik allgemein Ausdruck. Offenbar ist ein Brief Kirnbergers
iiber dieselben Fragen vorangegangen. Da sie hier einer ,edlen Simplizitdt“ das Wort redet
und gegen das ,aufgehidufte Schulwissen” vorgeht sowie Wortverstindlichkeit und Affekt-
wiedergabe von der Vokalmusik verlangt, iibernimmt sie Forderungen der von ihr doch
sonst bekdmpften neuen Richtung, wie sie von Gluck und den Odenkomponisten der Ber-
liner Liederschule, von Reichardt und J. A. P. Schulz vertreten wurden. Sie offenbart damit
eine gewisse Zwiespiltigkeit, wie sie ja auch einerseits kontrapunktische Studien trieb und
figurierte Stiicke in imitatorischer Technik schrieb, daneben aber auch isorhythmische Cho-
rile ,fiir sangesentwdhnte Gemeinden“ komponierte 2!,

In diesem Brief nimmt sie also ganz entschieden Partei fiir die Odenkomponisten und den
expressiven Stil und stellt sich damit gegen Kirnberger und seine kontrapunktisch , gelehrte”
Schreibweise, obwohl sie diese sonst iiber alles schiitzt. Vielleicht ist es eine Entgegnung, bei
der sie iiber ihren eigenen Schatten springt, durch des Lehrers Kritik zum Widerspruch um
jeden Preis gereizt. Ihr widerborstiges Temperament 148t sie sich ganz im Sinne ihrer Zeit-
genossen gegen das gelehrte Schulwissen aussprechen, obwohl sie selbst doch dazugehért. Der
Brief zeigt sie als eigenwillige, unabhingige Denkerin. Gewif sog sie Kirnbergers Lehren in
sich auf, aber sie iibernahm seine Anschauungen nur, weil und insofern sie sich mit den
ihrigen deckten. Nach diesen Briefen diirfen wir das Verhiltnis zwischen den beiden nicht
mehr so eindeutig als das von Schiiler und Lehrer ansehen, wie es seit Sachs’ Darstellung
iiblich ist. In diesem Verhiltnis waren vermutlich von Anfang an beide Partner gleichzeitig
Gebende und Nehmende. Amalie verkehrte mit Kirnberger, wie die Briefe zeigen, auf
gleicher geistiger Ebene. Sie fiirchtete sein kritisches Urteil, aber sie unterwarf sich diesem
nicht, sie widersprach und griff sogar den Meister kritisch an.

21 Sachs, a. a. O., S. 187.
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Aus diesen Briefen gewinnen wir den Eindruck einer harmonischen Freundschaft auf Grund
gegenseitiger Wertschitzung. Dazu paBt die Feststellung von Siegfried Borris, daf Kirn-
berger zu seinen theoretischen Arbeiten von Amalie angeregt worden sei?2. Die Prinzessin
ermunterte den Lehrer, seine Ansichten und Lehren schriftlich auszuarbeiten, wie sie ihn
wohl durch ihren stets wachen Widerspruchsgeist zu sorgfiltiger Formulierung und Uber-
legung seiner Lehrsiitze und Meinungen gezwungen haben wird, was ihr iibrigens von
Kirnberger in der Widmung zur Kunst des reinen Satzes auch ausdriicklich bestatigt wurde.

Brief Nr. 123
An H. Kirnberg

Ich war bekiimmert, daf er etwa einen Feller in der Music beobadhtet hitte, solches wire
mir ungemein nahe gegangen, weil ich mir sehr befleiflige Keine zu schreiben. Was die
(Sorgen) anlanget, hat er vollkommen Redit, es kann aber immer bleiben, denn keiner wird
acht darauf haben. S Bach und Versdhiedene haben dergleichen Bocksspriinge auch gethan;
Niemand hat sie bemerkt.

Den figurierten Choral weldien er mir bestellet hat ist fertig. In der folge will und werde
mir inacht nelumen dergleichen fehler mit dem Text zu begehen. Weun ich werde den Choral
abgeschrieben haben soll er iln gleich bekommen. Ich wiinsche nichts mehr als dafl er seine
Schmertzenkonto erledigt sein, es thut mir Wehe bis in die Seele, wenn idh davon lhére: ge-
duld, zeitvertreib und gesellschaft, seind hiilfsmittel zur Linderung, und zerstreuet den
bitteren gedanken des schmertzes; wenn es sich thun liefle icdh wiirde ihn offte besudien,
denn wenn ids mit ihm gesprodien habe, so deucht mir ich wire lauter Harmonie

Brief Nr. 2

Er wird mir zugestehen, daff die schénheit der Music in der Abwechselung der Klinge be-

steht. 2) das kein Componist 2 Tertzen Major der Reilie nach setzen darf wegen der 5. und
cg

8.ven Was Hoffmann gesagt hat wegen die Beyden accorde a e das er sie mit wiederwillen
ec

gehdrt hitte, weil die Tertz Major gleidh auf der Tertze Minor folgt finde idh sehr be-

sonders, weun dergleichen dem Tonsetzer verboten wird, so bleibt in der gantzen Music

nichts iibrig. Daler ist es eine grillenfingerey, oder eine Ubermiifiige pedanterie.

Was das Mottett anbetrifft, hat er nur allein auf die Worte acht gegeben, und wenig oder

nidits auf die Noten ich will es so wie es da ist absdireiben laflen und es ihm hernach zu

schicken | NB JJJ | habe ich die probe gemadht, es geht vollkommen [_LI ist

(morgende)
altfranch und der ausspradie nicht gemaf
sein all Weil teures adieu amelie

Brief Nr. 3

Ich habe die gedancken nidht, das ein Componist zugleich Dichter und (Redner) seyn soll,
diese Forderung iibertrife alle Menschlichen Krifte. Ich bin aber der meinung, das ein jeder
vocal Componist sich befleifigen mufl, 1 die schprache in weldie er schreibt griindlich zu
Kennen. 2. die aus-sprache derselben, nidit zu verindern, namlich ein Kurtzes wort zu
ziehn, und ein langes was ilm miffillt zu verschlucken. 3. den Sinn der Worte | wovon es
lediglich abhingt | gemau zu verstehen, hierin liegt die gantze Kunst, sonst, ohne alle diese

22 Siegfried Borris-Zuckermann: Kirnbergers Leben und Werk, Kassel 1934, S. 25.
23 Schwer lesbare Stellen in runden Klammern.
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Uberlegungen, ist es umméglich, den gehdrigen affect, ausdruck, und beyfall der zuhsrer zu
erlangen, demn dieselben wollen durchaus gerithrt und bewegt werden, jener zur Freude,
der andere zur traurigkeit, nach dem der Text ist.

Ferner, Kunst | und iiberhaupt, ist von allen die Rede /| wenn sie iibertrieben ist, verliert
den geschmack, und gefillt niemand; hingegen in allen sachen, ist eine edele Simplicitit weit
schwerer, kiinstlicher, angenelmer und dauerhaffter, als das aufgehaufte schulwesen, wel-
ches dodt immer gezwungen ist; der zuhdrer mufl nicht kaltbliitig werden, man mus ihn
bestindig aufmuntern: und hierrinn bestehet die gantze und vornehmste Kunst des Com-
pouisten, aber nun einmal nicht in dieser Welt.

den 12 Mirtz -83 amelie

Von unbekannten Mozart-Frithdrucken
VON MARTA WALTER, BASEL

In Heft 4, Jahrgang 5 (1952) der . Musikforschung” teilte Richard Schaal drei bei K&chel-
Einstein nicht verzeichnete Frithdrucke von Klavierausziigen der Zauberflste von Mozart
mit, zu denen ich einen weiteren anzuzeigen in der Lage bin.

Zunichst wurde der erste Teil des Klavierauszugs erwihnt, der bei J. J. Hummel mit der Ver-
lagsnummer 842 erschienen ist, und die Vermutung des Vorhandenseins eines zweiten Teils
ausgesprochen. Die Universititsbibliothek Basel besitzt ein Exemplar, das beide Teile ver-
eint. Der zweite Teil ist ebenfalls mit einem Titelkupfer versehen, der Szene, in der Mono-
statos die in einer Pergola schlummernde Pamina iiberrascht. Die Pergola befindet sich in
einer von Buchsbaumwiénden bestandenen Allee. In Nischen sieht man hohe Statuen, und die
Allee wird von der Bronzefigur eines Wiichters auf hohem Podest abgeschlossen. Die Ver-
lagsnummer 846 verweist, wie 842 des ersten Teils, nach Deutsch?! ebenfalls auf das Jahr
1793. Der Klavierauszug wurde demnach doch offenbar vor der Berliner Erstauffithrung
der Oper herausgegeben. Das Titelkupfer trigt mit denselben Schriftformen den gleichen
Titel wie dasjenige des ersten Teils, doch der Zeichnung wegen in anderer Anordnung. Die
Hlustration ist ebenfalls von C. C. Glassbach gezeichnet. Der Preis betrigt 4 Florin. Es folgt
sodann das Inhaltsverzeichnis der auf 64 Seiten enthaltenen Stiicke: ,Hm! Hm! Hm! Der
Arme kann von Strafe sagen”; Rezitativ: ,Die Weisheitslehre dieser Knaben”; Duetto:
»Schuelle Fiifle”; Chor: ,Es lebe Sarastro“; Finale [1. Akt]: ,Nun stolzer Jiingling”; Quin-
tetto: ,Wie? Wie? Wie?“; Finale [2. Akt] ,Bald prangt den Morgen”; Duetto: ,Der, wel-
cer wandelt”; Chor: ,Triumph! Triumph!“; Quartetto: ,Halt ein! o Papageno, und sey
klug”; Schlufchor (1): ,Nur stille! Stille!”

Die ersten fiinf Stiicke sind dem ersten Akt entnommen, das Finale ist willkiirlich in anderer
Reihenfolge aufgeteilt, wie denn die ganze Anlage so wenig dem Original entspricht, daf
man sich fiiglich fragen darf, welche Griinde oder Motive zu ihr gefithrt haben mégen. AuBer
der Preisangabe auf dem Titelblatt ist auf dem unteren Plattenrand der ersten Seite einer jeden
Nummer noch ein Preis in St (Silbergroschen?) angegeben, der zwischen 6 und 12 Sgr.
variiert. Das weist auf eine Ausgabe von Einzelnummern hin. Obgleich Serienausgaben oft
Erstausgaben sind, kann es sich hier nur um spitere Abziige handeln, da auf die Platten-
rinder die Preise hinzugestochen sind, denn die Seiten des zweiten Teils sind durchpaginiert.
Das Exemplar des ersten Teils im Besitz der Universititsbibliothek Basel ist wahrscheinlich
ebenfalls eine zweite Auflage, denn der Preis betriigt dort 5,5 Florin, wihrend auf der Ab-
bildung bei Grand-Carteret nur fl. 5 verzeichnet sind. Zu diesem ersten Teil sei bemerkt,
daB die Ouvertiire auch als Einzelausgabe mit der Sonderpaginierung 1—7 gedacht war und

1 Vgl. O. E. Deutsch, Music Publilers’ Numbers. London 1946.
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mit einem besonderen, einfachen Titelkupfer ohne Bezugnahme auf die Oper als OUVER-
TURE fiirs CLAVIER oder PIANO FORTE / von /| W. A. MOZART, herauskam. Die Pagi-
nierung 1—64 beginnt erst mit der Introduktion. Der Einband mit braunem Lederriicken des
Basler Exemplars stammt sichtlich vom Besitzer. Beim Binden wurde nimlich das Quintett
.Nur stille, stille” mit der Verlagsnummer 846 irrtiimlich in den SchluB des ersten Teils,
Arie und Duett des ersten Teils ,Papagena, Weibchen, Tiubchen” und ,Pa,pa, pa,pa“
dagegen an den SchluB des zweiten Teils geheftet. Zufilligerweise handelt es sich beide
Male um die Seiten 57—64.

Das Titelbild des ersten Teils ist insofern von besonderem Interesse, als es dem Kupferstich
zu einem Textbuch der Oper mit dem Impressum , Frankfurt und Leipzig 1794“ weitgehend
entspricht. Dort wie hier ist im Hintergrund der von Pappeln umgebene runde Tempel mit
der in gleicher Kurve absteigenden Treppe zu sehen, links der steilaufsteigende Fels. Das
Vogelbauer mit vier Végeln ist auf dem Titelblatt des Klavierauszugs etwas schmiler, doch
in der Ausfithrung genau gleich. Auch Papageno trigt dasselbe Federkleid und den gleichen
Kopfschmuck und an einem Bande eine sechspfeifige Panfldte. Sein Gesicht ist allerdings
béuerlicher und seine Stellung gedndert, denn das Titelblatt zeigt die erste Begegnung mit
Tamino, neben welchem die Schlange zu sehen ist. Die Darstellung der Papagenofigur im
Libretto von 1794 ist den Ausfithrungen von Willi Schuh iiber zwei Papageno-Darstellungen
aus dem Jahre 1794 in der Mozart-Gedenknummer der Schweizerischen Musikzeitung
(1. Februar 1956) beigegeben. So bleibt nur die Frage, ob beide Illustrationen von Glassbach
stammen, oder ob die eine eine freie Kopie von der anderen ist. Zum Kupferstecher Carl
Christian Glassbach sei bemerkt, daB das Kiinstler-Lexikon von Nagler ihn, im Gegensatz
zu Thieme-Bedker, als zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch lebend nachweist.

Es sei hier hinzugefiigt, daB J. J. Hummel mit der Platten-Nummer 828, also vor der Klavier-
ausgabe und mit derselben Firmenadresse, wohl im selben Jahr (sofern er die Platten wirk-
lich chronologisch numerierte) DIE ZAUBERFLOTE / Grand Opera / Arrangé Pour | DEUX
FLUTES ou DEUX VIOLONS / Par L’ Autheur / Mr. W. A. MOZART herausgab. Der Inhalt
besteht aus den Stiicken: ,Der Vogelfinger bin ich ja"; Bilduisarie; ,Du feines Tdubchen”;
,Bei Minnern, weldie Liebe fiihlen"; ,Zum Ziele fithrt dich diese Bahn"; ,Wie stark ist
nicht den Zauberton”; Glockenspiel und ,Es klinget so herrlich”; ,Bewalret euch vor Wei-
bertiicken”; ,Alles fiihlt der Liebe Freuden“; ,In diesen heil'gen Hallen“ ,O Isis und
Osiris“; ,Der Hélle Rache”; ,Seid uns zum zweiten Mal willkommen”; ,Adt’ ich fiithl's“;
wSoll ich didh teurer”; ,Ein Maddien oder Weibchen“ — in einer ebenso zusammenhanglosen
Reihenfolge wie im Klavierauszug. Einige Stiicke enden mit einer mehr oder weniger ausge-
dehnten Kadenz oder Coda, andere sind gekiirzt. Zwischentakte, Varianten und Stimmfiih-
rungen, wie sie Mozart kaum eingefallen wiren, dienen zur weiteren ,Bereicherung”. Das
letzte Stiick ergeht sich sogar in Variationen. Die Tempoangaben zeigen Abweichungen. Die
OQuvertiire fehlt, sie ist durch den Priestermarsch als Introduktion ersetzt. Ein Exemplar die-
ser Flétenausgabe befindet sich in Basler Privatbesitz.

Ein weiterer Frithdruck der Zauberfléte im Klavierauszug, der schwerer bestimmbar ist, weil
der Verlag wenig bekannt zu sein scheint, ist K&chel-Einstein ebenfalls entgangen. Er ist
als Stereotyp-Ausgabe beim Verlag Hirsch & Co. in Berlin herausgekommen. Eine Verlags-
nummer fehlt. Der Text ist deutsch und italienisch. Fiir die annidhernde Datierung ist weg-
weisend der Vermerk unter der Inhaltsangabe: ,Die deutsche Dichtung ist von Emanuel
Johann Schikaneder, geb. 1751, T den 21. Sept. 1812". Der Inhalt ist originalgetreu, aufge-
teilt in die Ouvertiire und 23 Nummern. Das kleine Querformat 12 x 26 cm umfafit aufler
dem Titelblatt und Inhaltsverzeichnis 132 Seiten. Das Titelblatt in Crayontechnik auf
Kupfer ist iiberladen bebildert, gezeichnet von G. Bohmer oder Bshme. In der Mitte ist in
einer Rokokokartusche und SchluBszene mit dem Aufzug sidmtlicher Personen inclusive Koni-
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gin der Nacht und Monastatos dargestellt, links oben die Szene der die Schlange tdtenden
Damen, rechts die Erscheinung der Kénigin der Nacht vor Tamino, links unten blist Tamino
seine Flote vor den wilden Tieren (Panther, Lowe, Wolf etc.), gegeniiber iiberrascht Papa-
geno den Monostaros bei der schlafenden Pamina. Kopfschmuck, Kleid und Vogelbauer des
Papageno sind auch hier der Darstellung Glassbachs dhnlich, wenn auch keine Kopie. Uber
dem Mittelbild trigt ein von einer Putte gehaltenes Schriftband den Titel: DIE ZAUBER-
FLOTE., unter dem Mittelbild folgt auf zwei aufgeschlagenen Buchseiten: OPER / von /
W. A. MOZART.,, beiderseitig davon der Vermerk: Vollst: / Clavier- /| Auszug // Ste- /
reotyp- | Ausgabe, darunter: Berlin bei Hirsdr & Co. Der Noten- und Textsatz ist klein und
klar, wenn auch UnregelmiBigkeiten und Einzelheiten des Notenbildes einen nicht sehr ge-
wandten Handstich vermuten lassen. Es scheint sich um einen Umdruck zu handeln.

Zu R. Schaals Entdeckung einer Simrock-Ausgabe des Klavierauszugs der Zauberflste von
C. D. Steegmann wire zu bemerken, daf sie die Platten-Nummer 4 mit der Ausgabe von
Friedrich Eunike aus dem Jahre 1793 gemeinsam hat. Ohne eine Vergleichsmdglichkeit
gehabt zu haben, méchte ich annehmen, da auf den Platten der Ausgabe von Eunike der
italienische Text von Steegmann (bei Gerber: Stegmann) hinzugefiigt wurde, wobei leichte
Veridnderungen im Notentext unerlidBlich waren, daB diese Ausgabe also spiter erschienen
ist, eventuell mit neuem Titelblatt. Die Eunike-Ausgabe ist mit der Preisangabe von 7!/2 Fl,,
die zweisprachige Steegmann-Ausgabe mit dem Preis von 12 Frs. versehen. Diese Annahme
muB bis zu einer sicheren Bestimmung offen bleiben, doch ist sie nicht von der Hand zu wei-
sen, denn nach Gerbers Lexikon war der Theatermann Carl David Stegmann (1751 bis nach
1808) mit Eunike befreundet und mit Simrock bekannt.

Stifter und Mozart

VON JOSEF VAN HEUKELUM, OPLADEN

»Eine Freude macht es mir. .., dich mit Férderung der edlen Kunst der Musik
als einen der Directoren des Conservatoriums beschiftiget zu wissen ... Idh
bitte dich, mir viel itber diesen Gegenstand zu erzihlen, wenn wir wieder zu-
sammen kommen, Ids liebe die Musik selir aber im Dienste ilires erhabenen Be-
rufes. Heute zu Tage wird viel Mifbrauch mit ihr getrieben bis zu den Minnern
der Leierkasten lierab.”

Adalbert Stifter an Joseph Tiirck, 25. Oktober 1866

Zeit seines Lebens blieb Adalbert Stifter, der unermiidliche Streiter fiir jede Gattung der
Kunst als Darstellung des ,Géttlichen in dem Kleide des Reizes”!, auch der Musik mit
warmen Gefiihlen und zugleich kritischen Gedanken verbunden. Nach seinem eigenen Zeug-
nis wurde ihm die begliickende Wirkung dieses Schonen in kiinstlerischer Darstellung erst-
malig gerade in den Begegnungen mit der Musik (Kunst- und Volksmusik, Chor- und
Instrumentalmusik) bewuBt. Durch sie empfing seine Liebe zur Kunst iiberhaupt den ersten
belebenden AnstoB2. Sie behielt selbst dann noch eine rithrend vordergriindige Stellung im
Erleben und in der Kritik Stifters, als er, der jugendliche Musikant?, Singstimme, Klarinette

1 A. Stifters Simtliche Werke, Prag—Reichenberg, 1091 ff. SW XXI, 1901 236/30 v. 21. Juni 1866 (Stifter an
G. C. F. Richter).

2 SW XXI, 236 v. 21. Juni 1866 an Richter: ,Sehr bald trat die Schénheit wir auds in der Kumst . .. ent-
gegen, wie idi demn kaum im zehnten Lebensjahr durch die Schopfung von Haydn in ein ahmungsreidies,
wonnevolles Wunderland versetzt wurde”.

3 ]okannes Aprent iiber Adalbert Stifter (Verlag Hans Carl, 1955, S.30:) ,Adalbert lernte geigen und die
Klarinette blasen, vor allem aber singen. Er hatte eine Altstimme und ein vortreffliches Gehor."
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und Geige (er spielte sie noch in den ersten Wiener Jahren!) endgiiltig gegen Palette, Farbe
und Feder eintauschte, seine schdpferische Eigentitigkeit also auf zwei anderen Gebieten
entschieden reger wurde.

Von den ersten, zauberhaft und ,sanft und lindernd“* ins Gemiit eingehenden Melodien
seiner Kindheitstage in Oberplan spannt sich ein weiter Bogen musikalischen Erlebens iiber
Kremsmiinster, wo in der Stiftsschule das ,ahuungsreiche, wonnevolle Wunderland”“s der
Musik einer Gesetzlichkeit und Bewertung unterworfen wurde, weiter iiber Wien, der unver-
geBlichen ,Stadt der Musik, guter Musik und in erlesenen Zirkeln auch verstandener Mu-
sik“ 8, wo er andere ermunterte, Musik zu lernen, denn ,in dem Reidh der Téne liegt auch
Himmelsfrieden“ 7 —, schlieBlich nach Linz, wo zwar die RegelmiBigkeit des Genusses
aufhorte, aber die Musik doch ein Schmuck des Lebens blieb. Und zwischen den ersten Melo-
dien (,es waren Klinge”8) und der letzten (,Blume der Musik"?) liegt ein tiefes Erleben
der Musik Mozarts, der ihm neben Haydn der gréBte Tonsetzer® war.

Wir diirfen annehmen, daB die Vorliebe Stifters fiir Haydn schon in Kremsmiinster auf
Mozart ausgedehnt wurde. Das ldBt sich aber erst mit der Aufnahme seines Studiums in
Wien nachweisen, wo er ,manches Concert gar nicht erwarten” 1! konnte. Er trdumte von
der ,liebevollsten Gattin der Welt”, mit der er abends ,zu ilirem Pianoforte” ginge, ,und
sie spielte herrliche Mozart, die sie auswendig weiff“ 12, Er 1iBt die Braut seiner Seele,
Angela, eine , Meisterin auf dem Piano“, die Worte sagen: ,Mozart theilt mit freundlichem
Angesichte unschiitzbare Edelsteine aus und schenkt jedem etwas® 13,

Stifter besuchte auch die Oper und bekannte sich sowohl in Wien, wo es zu seiner Zeit
hinter den Kulissen (Nicolai — Balachino) und innerhalb des musikbegeisterten Publikums
(Deutschtum oder Italienertum in der Musik?) unerfreuliche Zerwiirfnisse gab, als auch
spiter in Linz entschieden zu Mozart.

In Wien war ihm die italienische Oper ,widrig“ 14, und 1863 noch klagt er aus Linz seinem
Freund und Verleger Heckenast, daB er ,lange nidits von Mozart . . ., sondern gelegentlich
nur (1) von einem ini oder etti” gehdrt habe 15,

Wenn sich Mozarts Opern (wie auch Beethovens Fidelio) trotz der starken italienischen Ein-
fliisse auf den Spielpldnen in Wien und Linz behaupten konnten, so erfreute das ihn unge-
mein: ,Bin ich dodh dieser Tage in Figaro’s Hochzeit gegangen, und strahlte diese Musik
wie eine aufgehende Sonne eine wahre Freudenflut in mein Herz" 18,

Noch hdher wertete Stifter die Oper Don Juan, da er sie zusammen mit Mozarts unvollen-
detem Requiem (beides in Wien gehéort), mit Beethovens ,, A Symphonie” und Fidelio und mit
Haydns unvergeBlicher Sdiépfung in der Beilage zu einem Gesuche um Bewilligung &ffent-
licher Vortrige iiber Asthetik anfithrt, und zwar an erster Stelle unter den genannten Bei-
spielen aus der Musik, ,an denen das Schone nachgewiesen” werden soll, dessen wichtigstes
Merkmal das Sittliche ist, ,das der Mensdiheit Zusagendste”, ,das immer und allzeit selbst
bei unendlicher Wiederholung unbedingt Gefallende” 17,

4 A. Stifter, Briefe— Sdiriften — Bilder. Hrsg. v. Amelungk. S. 16 (Aus Stifters unvollendet gebliebener Ge-
schichte des elgeuen Lebens).
5 Vgl
6 SW XV, Wiener Salonszenen, S. 252.
7 SW XVII, S. 25 an M. Greipl v. 4. Juli 1830.
8 Vgl. Nr. 4 (Aus der Selbstbiographie).
9 SW XXI, S. 34/55 an Adolf Freiherrn von Kriegsau v. 11. Oktober 1865.
0 SW XXII, S.180/;3 an Leo Tepe v. 26. Dezember 1867.
11 SWI, Erganzungstand Erstdrucke, S. 50/54.
12 ebda, S. 33
13 ebda, S. 58/5; 9o.
14 SW XIX, S.38/;g an Gustav Heckenast v. 20. Juli 1857.
15 SW XX, S.115/19 11 an Gustav Heckenast v. 26. Mai 1863.
16 ebda, S. 115/g 14, 13
17 SW XIV, S. 307—308 an \ das Vicedirektorat der philosophischen Studien an der Universitit in Wien v.
18. Mirz 1847.
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Leider gelangten diese &ffentlichen Vortrdge nicht zur Durchfithrung. Der Vortragsentwurf
zeigt uns aber schon, wie sehr Stifter in Mozart einen Geistesverwandten sah, und wenn wir
seine AuBerung, daB sein Witiko nicht so schén sei wie Figaros Hodizeit 18, hinzufiigen, so
offenbart sein Aufschauen zu Mozarts kiinstlerischer Vollkommenheit keine poesievolle De-
mut, sondern ein ehrfurchtsvolles Wissen um das Schonste auf der Welt. Im Nadisommer
finden wir es gesammelt ausgedriickt, wobei der Name Mozart den letzten Klang hat:
,Das, was die Griedten in der Bildnerei geschaffen haben, ist das Schounste, weldhes auf der
Welt besteht, nichts kann ilm in andern Kiinsten und in spéteren Zeiten an Einfadiheit,
Gréfle und Richtigkeit an die Seite gesetzt werden, es wire denn in der Musik, in der wir
in der Tat einzelue Satzstiicke und vielleicht ganze Werke haben, die der antiken Schlicht-
heit und Grofe verglichen werden kéunen. Das haben aber Mensdien hervorgebradit, deren
Lebensbildung audh einfach und antik gewesen ist, ich will nur Bach, Hindel, Haydn, Mozart
nenmen . . " 19,

Eine interessante Auffilhrungsanweisung Mozarts
VON HEINZ-WOLFGANG HAMANN, DISSEN (TEUTOBURGER WALD)

Tm 3. Band der Gesamtausgabe der Briefe und Aufzeidinungen der Familie Mozart (Mueller
von Asow, 1942) findet sich im Briefwechsel Mozarts mit Sebastian Winter, dem Kammer-
diener des Fiirsten Joseph Maria Benedikt zu Fiirstenberg in Donaueschingen, eine beson-
ders aufschluBreiche Besetzungsangabe, die in ihrer Eigenart und Gegensitzlichkeit zu der
allgemein geiibten Strenge der klassischen Auffithrungspraxis wohl ein seltenes Zeitdoku-
ment darstellt.

In einem Briefe vom 30. September 1786 heift es: ,— — so ist es mit den 3 Concerten so ich
die Ehre habe S: D: zu schicken; ich war diesfalls bemiifliget iiber den betrag der Copie
anodt ein kleines honorarium von 6 ducaten fiir jedes Concert anzusetzen, wobey ich doch
noch seine D: sehr bitten mufl, gedadite Concerten nicht aus handen zu geben. — — bey
dem Concert ex Al sind 2 clarinetti. — sollten sie selbe an ilirem Hofe nicht besitzen, so
soll sie ein geschickter Copist in den gehorigen Ton iibersetzen; wodan die erste mit einer
violin und die zwote mit einer bratsche soll gespiellt werden.”

Die sich aus dieser (authentischen) Anweisung ergebenden Hirten und Unschdnheiten im
Klang werden noch verstirkt durch die bevorzugt konzertante Behandlung der Klarinetten.
TIhr weitgespannter Tonumfang (g—d'“, bei fehlenden Oboen) 148t jedoch eine gliicklichere
Behelfslgsung kaum in Betracht kommen.

Es gilt nun festzustellen, in welcher Form das genannte Klavierkonzert am Hof zu Donau-
eschingen aufgefithrt worden sein kénnte. Nach den folgenden Aktenausziigen ist von dem
Notbehelf wohl kein Gebrauch gemacht worden. Das nach Mozarts Annahme am Fiirst-
lich Fiirstenbergischen Hof fehlende Instrument findet sich in einer Rechnung vom 28. Mai
1784 zum ersten Mal erwihnt. Sie besagt, daB (ein Kopist?) Michael Obkircher ,ein Clari-
nettkonzert zu 14 Bogen” abgeliefert hat. AuBerdem existiert im Fiirstlichen Archiv in
Donaueschingen? eine weitere Rechnung aus demselben Jahre, aus der zu entnehmen ist:
»3 Dutzend Clarinetten-Blittlein gemadit, ein Cl. repariertt, 1 Clarinettkopf von schwarz
Ebenlholz gemadht.”

18 SW XX, S. 115/y5 an Gustav Heckenast v. 26. Mai 1863.

19 Adalbert Stifter, Der Nadisommer. Hrsg. v. Max Stefl. Adam Kraft Verlag, Augsburg (1954), S. 453.

1 Klavierkonzert A-dur K. V. 488 (komponiert 2. Méarz 1786).

2 Dem Fiirstlich-Fiirstenbergischen Archiv in Donaueschingen sei an dieser Stelle fiir wichtige Hinweise und
freundlichst erteilte Auskiinfte gedankt.
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Es ist also anzunchmen, daf um 1786, als Mozart das besagte Konzert nebst einigen wei-
teren Klavierkonzerten und Sinfonien lieferte, bereits zwei Klarinettisten in den Hofkapelle
Dienst taten, wenngleich auch Johann Sebastian Braun und Franz Joseph Kopp als Klari-
nettisten der ,Hodifiirstl. Hofkammermusik” und als Kammerdiener erst 1790 urkundlich
erwihnt werden.

Kann auch in diesem Falle die vom Komponisten vorgeschlagene Notldsung nicht verwendet
worden sein, so legt sie doch Zeugnis ab von der StilgemiBheit solcher und &hnlicher —
wenn auch ungliicklich scheinender — Behelfsméglichkeiten.

MGG und die Familie Benda

Berichtigungen und Ergdnzungen

VON CAMILLO SCHOENBAUM, DRAGOR (DANEMARK)

Viel Lob ist bereits — mit Recht — iiber MGG ausgesprochen worden. Einige Worte der
Kritik diirften deshalb dem Renommée des Werkes kaum schaden, besonders, da sie nur
versuchen, einer eventuellen Neuauflage einen bescheidenen Dienst zu erweisen. Es ist
einleuchtend, daB MGG, ihrem enzyklopidischen Charakter gemiB, kein homogenes Nach-
schlagewerk sein kann?, ganz abgesehen von der unumginglichen Diskrepanz zwischen der
objektiven bio-bibliographischen und der subjektiv wertenden Sparte der Artikel. Wesentlich
und iiber den Augenblick hinaus bestehend ist die erste, in der nach méglichster Korrektheit
gestrebt werden muB. In dieser Hinsicht ist ein Teil der Beitrige zur bhmischen
Musikgeschichte nicht zufriedenstellend. Es iiberrascht einigermafen, daB MGG sich nicht
— wie z. B. Grove’s Dictionary 2 — die Mitarbeit tschechischer Wissenschaftler gesichert hat,
da doch die meisten anderen (auch slawischen) Nationen durch eigene Beitriige vertreten
sind.

Die nachfolgenden Bemerkungen betreffen den MGG-Artikel iiber die Musikerfamilie
Benda3, einen Beitrag des durch zahlreiche ausgezeichnete Artikel vertretenen Helmut
Wirth. Er beginnt mit der Aufstellung einer Hypothese: ,Der Name Benda ist wahrscheinlich
eine Umformung des hebrdischen Ben David, Sohn Davids, und legt die Vermutung einer
semitischen Abstammung der in Béhmen beheimateten Familie nahe.” Mit dem Problem
der Abstammung seiner Familie hat sich bereits August Heinrich von Benda in seinen 1851
begonnenen , Aufzeichnungen“* beschiftigt und auf einen Peter Benda hingewiesen, der bei
der Konigskronung P¥emysl OttokarsII. 1261 zum Ritter geschlagen wurde. Er erwihnt
jedoch nicht, auf welche Quellen sich sein Wissen stiitzt. Eine Durchforschung der altbéhmi-
schen Dokumente brachte aber eine Reihe von Beweisen fiir die Existenz des Namens im
mittelalterlichen Béhmen: ein Beneda erscheint bereits um 1130, 1175 gab es einen
Benada Ctibotic, 1225 die ,fratres Beneda et Petrus, possessores de Wesce” und schlieflich
1238, in einem vom Prager Bischof Bernardus verfaBten Dokument, den Ritter Benda, der
ein Jahr spiter als Besitzer des Gutes Buchovo erscheint® Aus der vorkommenden Gleich-
stellung von Beneda und Benedikt ist zu schlieBen, daB alle angefiihrten Namensformen
nur eine alttschechische Umschreibung von Benedictus sind.

1 F. Blume, Einleitung zu MGG, I, S. VIL

2 Die 5. Ausg. (1954) enthilt vorziigliche Beitrige von J. Barto§, G. Cernu$dk, R. Vesely, O. Sourek, A. Loe-
wenberg (Benda) u.a.

3 Bd. l., Spalte 1621—1628.

4 1900 fortgesetzt durch Marie Jonas-Benda, im Besitz von Hans von Benda. Vgl. Bendas Lebenslauf in der
Ausgabe v. J. Celeda, Prag 1939, 46.

5 C. J. Erben, Regesta diplomatica, 1. 1855.

6 Erben, a. a. O., Dokumente Nr. 371, 517, 625, 785, 852, 863, 915, 948 (Benda), 978, 1245 usw. Vgl. auch
Emler, Regesta, Pars II, Prag 1882.
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Die Bemerkung des MGG-Artikels, daB Franz Bendas GroBvater getaufter Katholik war,
ist wohl richtig, der Grund hierfiir ist aber, daf die ganze Familie urspriinglich protestantisch
war und es auch heimlich nach erzwungener Rekatholisierung weiter blieb. Diese Tatsache
wirft ein etwas anderes Licht auf Franz Bendas ,opportunistische Ziige“? und ist mit allen
genealogischen Einzelheiten in der grundlegenden Georg Benda-Biographie von V.Helfert®
ausfiihrlich behandelt. Daselbst wird auch nachgewiesen, daB es im 17. und 18. Jahrhundert
in Bshmen 115 bekannte Bendas gab. Die Biographie ist nicht im Literaturverzeichnis des
MGG-Artikels zu finden.

Von den Werken Franz Bendas erfahren wir in MGG: ,Da er nur eine geringe Auzahl von
Kompositionen in Druck gab, verbreiteten sich die meisten Werke in Absdiriften, die eine
NA selr erschweren.” Eine Neuausgabe ist unseres Wissens noch nie ernstlich versucht
worden, die in Nagels Musik-Archiv erschienene Violinsonate mit obligatem Klavier ist
nicht von Franz, sondern von Georg Benda. Wesentlicher ist, daB von den sechs bekannten,
mit Opuszahlen versehenen Drucken zwei wichtige im Werkverzeichnis fehlen: die zwei
Violinkonzerte op. 2 (Hummel) und die sechs Violinsonaten op. 4 (Paris, Huberty, 1770).
Beide Werke sind im British Museum leicht zugénglich.

AuBerdem besitzt die Kdnigliche Bibliothek in Kopenhagen ein bisher unbekanntes Druck-
werk, die Flotensonate e-moll. Es mdge bei dieser Gelegenheit erlaubt sein, auf die zu
wenig beachtete und beniitzte Musiksammlung dieser Bibliothek aufmerksam zu machen.
Sie ist — besonders fiir das 17. und 18. Jahrhundert — wohlfundiert und besitzt u. a. eine
reiche Auswahl an Fldtenkompositionen (Kammermusik und Konzerte) des 18.Jahrhun-
derts, deren Grundstock die Sammlung des Kammerherren Gjedde? bildet.

Der ganze Titel des Bendaschen Werkes lautet:

SONATA / A/ FLAUTO TRAVERSO SOLO COL BASSO/PER VIOLONCELLO E CEM-
BALO/COMPOSTA/DA/FRANCESCO BENDA/MUSICO DI CAMERA DI S. M. IL RE
DI PRUSSIA

IN BERLINO/NELLA STAMPERIA DI GIORGIO LUDOVICO WINTER/MDCCLVI.
Somit ist es der #lteste iiberhaupt bekannte Benda-Druck, da die sechs Cembalosonaten
von Georg Benda erst 1757 (ebenfalls bei Winter) erschienen. Die Sonate ist ungemein
sorgfiltig in Partitur gedruckt und mit reicher Dynamik, Phrasierung und Bezifferung
versehen. Die drei Sitze sind: Largo, ma un poco andante (c) — Arioso, un poco allegro
(3/s) — Presto (%/4); der musikalische Inhalt des Werkes iiberragt weit den Berliner Durch-
schnitt an Gebrauchsmusik. Interessant ist die tiefe Verankerung im Barodck, die sich in
Chromatismen, harmonischen Kiihnheiten (besonders alterierten Septakkorden und deren
Umkehrungen), Hervortreten des kontrapunktischen Elements und mehr pathetisch als
galant erregter Melodiefithrung #uBert. Die hochst wiinschenswerte Neuausgabe dieses
Werks ist vom Verfasser dieser Bemerkungen — bisher ergebnislos — versucht worden. Es
ist iibrigens interessant, daB Franz Benda, der groBe Geiger, mit einer Fldtensonate im
Druck debiitiert und diese — ein merkwiirdiger Opportunist — nicht Friedrich d. Gr.
dediziert.

Bei dieser Gelegenheit mochte ich noch darauf aufmerksam machen, daf die Kgl. Bibliothek
in Kopenhagen wohl keine Violinkomposition Fr. Bendas, dafiir aber 4 Fldtensonaten
im Ms. C,1.15b besitzt. Von diesen (D, G, e,a) ist die letzte als Violinsonate bekannt!®.

7 MGG, 1. 1623.

?1 Vla)dirlnir Helfert, J. Benda 1 (Briinn 1929), II (1934). Die Biographie ist leider unvollendet, vgl. Grove
954), 1. 615.

9 Verner Hans Rudolph Rosenkrantz Gjedde, geb. 4. 10. 1756, gest. 1. 11. 1816, war von 1791 bis Ende 1793

Personalchef der Kgl. Kapelle. Seine Musiksammlung wurde von seiner Witwe fiir 400 RTh. an die Kapelle

verkauft und kam mit den Kapellmusikalien in die Kgl. Bibliothek. Vgl. C. Thrane, Fra Hofviolonernes Tid,

Kobenhavn, 1908, S. 209.

10 Vgl. Mersmann, Beitrige zur Auffihrungspraxis der vorklassisdien Kammermusik in Deutschland, AfMw,

11, 99 ff., wo diese Sonate nach dem Berliner Ms. mit Verzierungen fast ganz abgedruckt ist. (Es fehlt der zweite

Teil des Allegros, hier erster, in Kopenhagen zweiter Satz.)
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Zum Werkverzeichnis in MGG sei weiter bemerkt, da die Kgl. Musikakademie in Stock-
holm 4 Sinfonien fiir Streicher (B, B, G, C), 5 Violinkonzerte mit Streicherbegleitung (D, F,
Es, E, C), ein Violinkonzert mit Streichern und 2 Hérnern (D), 3 Violinsonaten (b,a, A)
sowie 22 Duos fiir 2 Violinen aufbewahrt.

Der Benda-Artikel in MGG widmet nach einem Abschnitt iiber Georg Benda noch einige
kurze Bemerkungen der dritten Generation, den Séhnen von Franz, Georg und Joseph
Benda. Man vermifit eine Auskunft iiber Johann und Joseph Benda, sowie iiber die Schwe-
ster Anna-Franziska, verheiratete Hata.

Von Johann Benda hat man bisher nur zwei Werke gekannt, eine Triosonate fiir Fldte,
Violine und Violoncello in C und eine problematische Komposition, das Violinkonzert in
G (Bearbeitung durch Dushkin, bei Schott erschienen). Das bereits erwihnte Ms. C,1,15b
der Kgl. Bibliothek in Kopenhagen enthilt aufer den vier Franz-Benda-Sonaten nicht
weniger als elf Fldtensonaten von Johann Benda, die alle durch ,J., Joh., Johan Benda“
bezeichnet sind. Sie sind — soweit dem Verfasser dieser Zeilen Vergleichsmdglichkeiten
offen standen — mit keiner der bekannten Sonaten Franz Bendas identisch und unter-
scheiden sich von diesen auch durch einen einfacheren, weniger auf virtuose Effekte be-
dachten und auch etwas mehr ,altertiimlichen” Stil. Diese elf Sonaten (C, G, B, F, G, G, G, D,
B, A, G) sind wohl alle urspriinglich Violinsonaten, wie einige ausgepriigte Violinfiguren
beweisen.

Mit dieser bibliographischen Bemerkung ist jedoch der im MGG-Artikel gesteckte Rahmen
bereits iiberschritten. Zwei Bemerkungen zum Abschnitt iiber Georg Benda mdgen hier
noch Platz finden: es kénnte wohl kleinlich scheinen, an dem Satz ,Benda soll sich gegen
Ende seines Lebens mit dem Gedanken getragen haben, das Werk (= Julie und Romeo) ins
Italienische zu iibersetzen ... “ herumzundrgeln. Nun beweist dieser Satz aber, daB dem
Verf. die von ihm zitierte Literatur nicht geniigend bekannt ist. Aus der bei Briickner!!
abgedruckten Korrespondenz mit Gotter geht ja eindeutig hervor, daB Benda sich wirklich
mit diesem Gedanken beschiftigt hat.

SchlieBlich: die Beurteilung der Klaviersonaten G.Bendas lifit aus dem Vergleich mit
Hissler darauf schliefen, daf dem Verf. wohl nur die frither in Neudrucken erschienenen
Sonatinen und Sonatensitze zur Verfiigung standen. Stilz!? kommt jedenfalls zu einem
wesentlich anderen Resultat, das durch die vor kurzem erschienene Gesamtausgabe der
Sonaten 3 nur bestitigt wird.

Internationaler Musikwissenschaftlicher Kongreff Wien - Mozartjahr 1956

VON HELLA GENSBAUR, MUNCHEN

Wien war im Mozartjahr auch fiir die Musikforschung in den Blickpunkt geriickt: dort ver-
sammelten sich Musikwissenschaftler aus nicht weniger als 27 Nationen zu einem Kongref,
der angekiindigt war als , Internationaler Musikwissenschaftlicher Kongrefl Wien — Mozart-
jahr 1956“. Einberufen hatten ihn die Osterreichische Akademie der Wissenschaften und die
Gesellschaft zur Herausgabe der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich, die Vorbereitungen
itbernahm ein Exekutivkomitee unter dem Vorsitz des Ordinarius fiir Musikwissenschaft
an der Wiener Universitdt, Erich Schenk. Die viele Monate vorher angekiindigten The-
menkreise, die Annahme von Referaten und die Verbindung mit den Wiener Festwochen

11 Georg Benda und das deutsdre Singspiel, SIMG, V, 1904, Anhang IV.
12 Die Berliner Klaviersonate zur Zeit Friedrichs d. Gr., Diss., Berlin, 1930, S. 45—52.
13 Musica Antiqua Bohemica, Bd. 24, Sonate [-XVI. Die Ausgabe ist iibrigens keinesfalls einwandfrei.
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lieBen eine Erwartung aufkommen, die als ein nicht unwesentliches Moment zum Gelingen
des Kongresses beitrug, ja, eine der Grundvoraussetzungen war, auf die sich die Ver-
anstalter verlassen konnten.

International war dieser Kongref im wirklichen Sinne des Wortes: weder Basel, noch
Utrecht, noch Oxford hatten je so viel Osten zu sehen bekommen bei relativ gleicher Be-
teiligung des Westens, wie es hier der Fall war. Reich beschickte Delegationen aus dem
Nahen und Fernen Osten waren da und prisentierten ihre Referenten. Es war wahrlich
eine Reprisentation. Sie verdringte die Vorstellung vom Gelehrten in seiner stillen Stube,
sie holte ihn vielmehr in den Glanz und die Feudalitit prunkvoller Rdume zu groBartiger
Schaustellung. Denn wie anders wire die prichtige Erdffnung zu verstehen gewesen,
eingeleitet durch die Fanfaren von Joseph Marx, die vom Balkon der fritheren Aula der
alten Universitdt den Auftakt zu zahlreichen Verneigungen von Veranstalter zu Veran-
stalter gaben und zu dem noch viel interessanteren Begriifungsreigen der versammelten
Nationen, die immer einen aus ihren Reihen nach vorn schickten, der dann die Aufgabe
hatte, mit mehr oder weniger geschickten Worten sich die Sympathien der Zuhdrerschaft zu
sichern und damit fiir die angestrebte Internationalitit zu werben?

Diesem glanzvollen Anfang folgten arbeitsreiche Tage. Aber es ist die Frage, wieweit,
was folgte, als Arbeit zu bezeichnen ist. Der Kongressist sah sich vor einer praktisch
unldsbaren Aufgabe. Nicht nur war es das immer auftauchende Problem der Kollision
durch zwei gleichzeitig laufende Sektionen, es war die Fiille der angekiindigten Themen:
141 Referate nannte das Programm, das bedeutete fiir einen braven Horer die Hochstzahl
von 70 Referaten in genau fiinf Tagen, fiir einen iiberbraven 100 bzw. mehr Halb- und
Viertelvortrige, je nachdem, wie es ihm gelang, bei dem einen rechtzeitig ab- und bei
dem anderen gewif zur Unzeit einzubrechen, was sich denn auch in dem Lirm des stin-
digen Kommens und Gehens dokumentierte. Indes, hier gemahnte Wien zur Einhaltung der
goldenen Mitte, denn die Wandelhallen der Universitit sind breit und einladend fiir ein
Rencontre, und nicht minder geeignet dafiir waren die Tischchen im gegeniiberliegenden
Café. All dies gehdrte zum KongreB. Jedoch, die Fiille hatte in der Tat ihren nicht zu iiber-
sehenden Mangel: erstens in der erwihnten Unméglichkeit fiir den einzelnen, dem Angebot
eine nur halbwegs gegliickte Auswahl zu entnehmen, zweitens in der stindigen Zeitnot,
die den Referenten bedringte und dem zur Diskussion bereiten Zuhdrer das Wort verbot.
Das Programm lief eben Nummer fiir Nummer ab, hauptsichlich zur Befriedigung der
Sektionsleiter, daf man es am Ende doch noch ohne grofe Uberschreitung der Zeit ge-
schafft hatte, mit dem aber ebenso spiirbaren Unbefriedigtsein der Kenner, die nicht zum
Zuge gekommen waren. Es gab Enttduschung also fiir die, welche sich auf das Gesprich im
Kreise gefreut hatten, zugleich jedoch auch die Hoffnung, den einen oder anderen Partner
noch unter vier Augen anzutreffen. Einfacher hatte es jener, der von vornherein den Cha-
rakter der Reprisentation erkannt hatte und ihm Rechnung zu tragen bereit war. Warum
sollte nicht auch darin ein Wert liegen, ein Forum geschaffen zu haben, vor dem jeder
reden kann, ganz gleich, woher und mit welchem Thema er ankommt? Jedem die Gelegen-
heit geben, aus seiner Arbeit zu berichten, und es dabei belassen, in dem Wissen, daB darin
mehr Wert liegen kann als in dem organisierten Gespriich: dies schien uns eine der Inten-
tionen der KongreBleitung zu sein. Diesem Willen entsprach auch die groBziigige Dol-
metscheranlage, die es ermdglichte, jeden Vortrag gleichzeitig in deutscher, englischer, fran-
z8sischer und italienischer Sprache zu verfolgen. So war den Besuchern aus dem Westen und
Siiden der Raum ihrer eigenen Sprache gegeben; die Referenten des Ostens bedienten sich,
an die Tradition der alten &sterreichisch-ungarischen Monarchie ankniipfend, fast aus-
schlieBlich der deutschen Sprache. Aber auch hier 1d8t sich Kritik nicht verhehlen: solange
die Dolmetscher nicht in schalldichten Kabinen ihre Arbeit tun, sondern sich unabgeschirmt
in der Nihe der Zuhorer und Referenten aufhalten, tun sie nur einen halben Dienst, ja,
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sie storen die Konzentration aller Beteiligten auf das empfindlichste. Zum anderen waren
bei der Ubersetzung iiberall da Bedenken anzumelden, wo die Referenten vom Allgemein-
verstiandlichen zu speziellen Formulierungen iibergingen. Da erwies sich die fachliche Un-
kenntnis bei noch so ausgezeichneter Sprachkenntnis als empfindlicher Mangel, und so
blieb oft Stiickwerk, was an sich so entgegenkommend gedacht war.

Im folgenden ist nicht etwa eine kritische Wiirdigung der 141 Referate beabsichtigt, auch
nicht einer Auswahl. Dem Berichtenden steht es angesichts der gezeichneten Lage nicht an,
den einen oder anderen Vortrag besonders ins Licht betrachtender Kritik zu ziehen. Viel-
mehr sei ein inhaltlicher AufriB versucht ohne jegliche Wertung, nur mit dem Ziel, einen
informierenden Einblick zu geben. Dafl es dabei nicht méglich ist, alle Themen zu nennen,
wird jedem Einsichtigen klar sein.

Gewidmet war der KongreB etwa zur Hilfte ausschlieBlich Mozart. Die Betrachtung
dariiber folge am SchluB. Die iibrigen Themenkreise gliederten sich in 17 Sektionen. Nur
zwei Vortrige hatte die Vergleichende Musikwissenschaft vorgesehen: Walter Graf
(Wien) mit dem Inhaltsproblem der Musik der Naturvélker und Peter Gradenwitz
(Tel-Aviv) mit dem Thema Die Reilienkomposition im Orient. Die Sektion , Musikalische
Folklore” beschiftigte sich mit Albanischen Volksinstrumenten durch Erich Stockmann
(Berlin), mit den Sozialen Grumdlagen der ruminischen Kunstmusik durch Zeno Vancea
(Bukarest) u. a. In der Sektion , Akustik und Musikpsychologie“ ergaben vor allem die
Braunschweiger Forschungen von Werner Lottermoser und Wolfgang Linhardt,
einmal iiber den Akustischen Abgleich moderner Orgeln, zum anderen Uber die Funktion
der versdiiedenen Orgeltrakturen einen anregenden Vormittag. Die Musikasthetik sah
grundsitzliche Vortrige vor wie Die ganzheitspsychologisdien Aspekte der Musikisthetik
von Albert Wellek (Mainz) und Alberto Ghislanzoni (Rom) mit Influenze favorevoli
e sfavorevoli dei moderni studi storici musicologici sulla produzione musicale di oggi, dann
aktuelle Probleme wie Die Enzyklika ,Musicae sacrae disciplina” Pius XII. und die Vota
des Wiener Kirdienmusikkongresses durch Franz Kosch (Wien).

Eine sehr intensiv besuchte Sektion war die iiber die Musikgeschichte des Mittelalters, von
Karl Gustav Fellerer (Kéln) mit dem Thema Kirdie und Musik im friithen Mittelalter
erdffnet und mit allein drei Vortrigen, die sich auf die Gregorianik bezogen: Franz Tack
(K8ln) Die musikgesdhichtlidhen Voraussetzungen der dhristlidien Kultmusik und ilire Be-
deutung fiir den gregorianischen Vortragsstil, Maurus Pfaff (Beuron) iiber Die Laudes-
Akklamationen des Mittelalters und Heinrich Husmann (Hamburg) iiber Die Alleluia
und Sequenzen der Mater-Gruppe, Darauf folgten mehrere Beitrige zur Notation, so von
Joseph Smits van Waesberghe (Amsterdam) iiber Die Mosa-Rheno-Mosellanisdie
Neumenschrift, Higino Anglés (Rom) iiber Die alte spanische Mensuralnotation und
praktisdie Winke, um den Rhythmus der monodisdren Lyrik des Mittelalters besser kennen-
zulernen und Zoltin Falvy (Budapest) iiber Die neuesten ungarischen Erfolge auf dem
Gebiete der mittelalterlichen musikalischen Paldographie.

In der Sektion ,Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts“ befaBte sich Jézef Chominski
(Warschau) mit dem Entwicklungscharakter der Harmonik in Mittelalter und Renaissance,
alle iibrigen Referate stellten einzelne Musikerpersonlichkeiten in den Mittelpunkt ihrer
Betrachtungen: Helmuth Osthoff (Frankfurt a. M.) Die Psalmen-Motetten von Josquin
Desprez, Paul Kast (Tiibingen) Zu Biographie und Werk Jean Moutons, Othmar Wessely
(Wien) Beitrige zur Lebensgeschichte von Johann Zanger, Wolfgang Boetticher (Gét-
tingen) Orlando di Lasso und die franzdsische Chanson, und abschlieBend sprach Hermann
Beck (Wiirzburg) iiber Probleme der venezianischen Mefkomposition im 16. Jahrhundert.
Zur Musiktheorie des 16.Jahrhunderts — Sektion ,Musiktheorie® — sprach Bernhard
Meier (Tiibingen) iiber Glareans ,Isagoge in musicen” (1516), die iibrigen Themen, mit
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Ausnahme von Oswald Jonas’ (Chicago) Darlegungen iiber die Mozart-Handschriften in
Amerika, befaBten sich mit der Theorie des 18. — Leonard G.Ratner (New York)
Eighteenth century theories of musical period structure und Hermann Pfrogner (Stutt-
gart) Zur Theorieauffassung der Emharmonik im Zeitalter Mozarts — und des 19. Jahr-
hunderts, so Hellmut Federho fer (Graz) mit Die Funktionstheorie H. Riemanns und die
Schichtenlehre H. Schenkers.

In der Sektion ,Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts berichtete Georg von
Dadelsen (Tiibingen) iiber die Vorreden des Michael Praetorius, Helene Wessely
(Wien) iiber Romanus Weidhlein. Ein vergessemer &sterreichischer Instrumentalkomponist
des 17. Jahrhunderts, Frnest T. Ferand (New York) Uber verzierte ,Parodickantaten”
im friihen 18. Jahrhundert., Die Sektion des 18.Jahrhunderts wurde von Rudolf Eller
(Leipzig) mit Ausfithrungen iiber die Geschiditliche Stellung und Wandlung der Vivaldischen
Konzertform eingeleitet und bewies iiber dem Thema von Jan Racek (Briinn) Zur Frage
des Mozart-Stils in der tschechischen vorklassischen Musik die Grenzen jeder noch so weise
gesteuerten Internationalitit. Die Sektion des 19. Jahrhunderts warf Fragen zu Beethovens
Mozart-Variationen — Joseph Miiller-Blattau (Saarbriicken) — auf, Betrachtungen
zu Schubert durch Willi Kahl (Kéln) Zur Frage nads Schuberts friiher Vollendung, und
Paul Mies (Kéln) Der zyklisdie Charakter der Klaviertinze bei Franz Schubert, zu Chopin
— Zofia Lissa (Warschau) Uber die Kriterien und das Wesen des nationalen Stils Frédéric
Chopins — und Anton Bruckner — Leopold Nowak (Wien) Urfassung und ,Endfassung”
bei Auton Bruckuer.

Die Sektion ,Allgemeine Probleme der Musikwissenschaft” vereinigte die verschiedensten
Themen wie Dénes Bartha (Budapest) mit einem Bericht iiber Die ungarische Musikfor-
schung des letzten Jahrzehnts, Hans Joachim Moser (Berlin) mit der Klassifizierung von
Osterreich auf der Musiklandkarte Furopas und einer grundsitzlichen Stellungnahme zur
Bedeutung des Skizzenstudiums fiir die wissenschaftliche Amnalyse musikalischer Werke
durch Antonin Sychra (Prag). Die Sektion ,Probleme des Musiklebens“ kiindigte Yuval
Julius Ebenstein (Tel-Aviv) mit Musik und Musiker in Israel, Mayako Muroi (Tokio)
mit Der gegenwiirtige Stand der Musik in Japan und Won Sik Lim (Seoul) mit Present
status of music education in Korea an.

Eine kurze Sektion befaBte sich mit der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts, in der die
Opernregie im 20. Jahrhundert — Joseph Gregor (Wien) —, Mahler und Willem Mengel-
berg — Karel Philippus Bernet Kempers (Amsterdam) — und Die heutige Situation der
Zwélftonmusik durch Heinrich Simbriger (Miinchen) zur Sprache kamen. Zu Briefaus-
gaben nahmen Erich Hermann Mueller von Asow (Berlin) — Musiker-Epistologra-
phie —, Dagmar Weise (Bonn) — Zur Gesamtausgabe der Briefe Beethovens durch das
Beethoven-Archiv Boun — und Ottmar Schreiber (GieBen) — Max Regers musikalisdier
Nachlaf — das Wort, iiber Musiksoziologie waren Vortrige von Kurt Stephenson
(Bonn), Werner Felix (Weimar) und Hans-Christoph Worbs (Berlin) angekiindigt.

Die Sektion iiber ,Musikdokumentation® — Wolfgang Schmieder (Frankfurt a. M.)
mit Grenzen und Ziele der Musikdokumentation, Jan LaRue (Wellesley), der Die
Datierung von Wasserzeichen im 18. Jahrhundert untersuchte u.a. — sowie die Sektion
»Editionspraxis und Gesamtausgaben, in der Thrasybulos G. Georgiades (Miinchen)
Zur Lasso-Gesamtausgabe, neue Reile sprach und Karl Pfannhauser (Wien) Die
Mozart-Gesamtausgabe in Osterreich, Joseph Schmidt-Gdrg (Bonn) Die besonderen
Voraussetzungen zu einer nemen Gesamtausgabe der Werke Beethovens behandelten, be-
schlossen den wissenschaftlichen Teil des Kongresses.

Den sechs Sektionen, die Mozart gewidmet waren, nur einigermaBen gerecht zu werden,
ist ein hoffnungsloses Unterfangen. Da sie in Charakter und Aufbau einander #hnlich

10 MF
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waren, sei das Programm einer der Sektionen mitgeteilt: Roland Tenschert (Wien) Der
Tounartenkreis in Mozarts Werken; André Espiau de La Maestre (Paris-Wien)
Mozarts Unterschriften in seinen Briefen; Heinrich Besseler (Jena) Mozart und die
deutsche Klassik; Wenelin Krastev (Sofia) Mozarts Schépfung in Bulgarien; Vito Levi
(Triest) Das Schicksal der Mozart-Opern in Italien; Hieronim Feicht (Warschau) Die
Kenntnis Mozarts in Polen; George Breazul (Bukarest) Zu Mozarts Zweilundertjahr-
feier; Gdsta M orin (Stockholm) Wolfgang Amadeus Mozart und Schweden; T. Livanova
(Moskau) Das symphonische Schaffen Mozarts; Walther R. Volbach (Fort Worth) Die
Syndironisierung von Aktion und Musik in Mozarts Opern.

Hier, in den Mozart betreffenden Vortragsreihen, zeigte sich noch viel mehr, was der
Wiener KongreB eigentlich sein sollte: eine Plattform, auf der Vélker und Themen einan-
der begegneten. Die Musikwissenschaft war, so gesehen, nur ein Mittel fiir ein weit gré-
Beres, kulturhistorisches Ereignis. Der Mannigfaltigkeit der Themen entsprach die Man-
nigfaltigkeit der Herkunft, in nationaler wie in fachlicher Hinsicht. So waren die Belange
der Musikwissenschaft eben Belange unter vielen anderen auch. Wer das erkannte, der
vermochte sich erst richtig zu bewegen und dem Ereignis seinen Gehalt abzugewinnen.

Ein Wesenszug des Kongresses war die Festlichkeit, in die er getaucht war. Die , Wiener
Festwochen” hatten gerade begonnen, mit ihnen das ,Internationale Mozartfest der
Gesellschaft der Musikfreunde®, das in der fraglichen Woche die Wiener Symphoniker
unter Enrico Mainardi, mit dem Violinkonzert A-dur KV 219, gespielt von Wolfgang
Schneiderhan, die Berliner Philharmoniker unter Herbert von Karajan, mit
Mozarts ,,Haffner-Symphonie“ und Beethovens Fiinfter, und das Concertgebouw-Orchester,
Amsterdam, unter Eduard van Beinum, mit Mozarts Violinkonzert D-dur, KV. 218,
gespielt von Yehudi Menuhin, und Bruckners 8. Symphonie in c-moll auf das Programm
gesetzt hatte. Im Palais Lobkowitz musizierten Wolfgang Schneiderhan und Carl
Seemann Mozart-Violinsonaten, das Schénbrunner Schloftheater bot den Rahmen fiir
eine Serenata Notturna des Kammerorchesters der Wiener Symphoniker mit Werken
Mozarts, und in der Hofburgkapelle sangen die Wiener Singerknaben Heinrich Isaac und
Leonhard Lechner. Vollends das Programm der Staatsoper mit Auffithrungen in der Oper
und im Redoutensaal, mit Don Giovanni und Die Hochzeit des Figaro, mit Die Frau ohne
Schatten von Richard StrauB und Glucks Alceste, machten die KongreBwoche zu einem mu-
sikalischen Ereignis ohnegleichen. Solche Qualitit und Fiille bot sich wie selbstverstindlich
an, als sei in Wien das erstklassige Musizieren wie das Feiern gewissermaBen alltiglich,
als lebte die Wiener Gesellschaft in undurchbrochener Tradition weiter.

So beendete auch ein glanzvoller Empfang durch den Landeshauptmann von Niederdsterreich
im Stift Klosterneuburg diesen einzigartigen KongreB. Eine der am Schluf gefaften Reso-
lutionen beauftragte das Exekutivkomitee, die Méglichkeit zu priifen, ob im Haydn-Jahr
1959 ein KongreB in derselben Organisationsform durchgefiihrt werden konne. Es ist in der
Tat ratsam, ein so erprobtes Plateau der Begegnungen zu niitzen. Die Wiener Veranstal-
tung will etwas ganz anderes darstellen als die Veranstaltungen der Internationalen Ge-
sellschaft fiir Musikwissenschaft, und das sollte Wien angesichts der besonderen lokalen
Verhiltnisse unbenommen bleiben. Es wire trotzdem ernsthaft zu erwigen, ob nicht
auch hier eine kluge Organisation die Gesichtspunkte des Faches mehr in den Mittelpunkt
riicken und infolgedessen das Massenangebot an Referaten sichten sollte zugunsten der
Konzentration auf bestimmte Themenkreise, die dem Gesprich an der Sache selbst freien
Raum lassen, am gemeinsamen Thema, und nicht erst auf gut Gliick auBerhalb des zu-
sammengekommenen Kreises. Es ist zu fragen, ob nicht eine Beschrinkung zumindest Aus-
sichten auf gelegentliche Vertiefung bieten wiirde, wozu es diesmal Zeitnot und Fiille nicht
kommen lieBen.
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Internationaler Musikwissenschaftlicher Kongrefl der Gesellschaft fiir
Musikforschung vom 17.bis 2 2. September 1956 in Hamburg

VON LOTHAR HOFFMANN-ERBRECHT, FRANKFURT/MAIN

Mit strahlendem Himmel und immerwihrendem Sonnenschein begriifte Hamburg die Teil-
nehmer des Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongresses, zu dem der Senat der
Freien und Hansestadt Hamburg und die Gesellschaft fiir Musikforschung eingeladen hatten.
Damit waren auch zugleich der festliche Rahmen und die beschwingte Atmosphiire gegeben,
die den ganzen Verlauf des Kongresses bestimmten. Wie 1953 auf dem Bamberger Kongref§
hatten sich weit iiber 500 Teilnehmer eingefunden, zu denen neben der erfreulich hohen
Zahl von 160 Mitgliedern aus der Deutschen Demokratischen Republik auch viele Giste aus
anderen europdischen Lindern gehdrten. Erstmals konnten auch Fachgenossen aus ost-
europdischen Staaten begriiBt werden, so Delegationen aus Polen und der Tschecho-
slowakei — ein gutes Vorzeichen fiir die immer umfassendere, fruchtbare wissenschaftliche
Zusammenarbeit mit allen Vélkern und Nationen, die die Gesellschaft fiir Musikforschung
stets als ihre vornehmste Aufgabe angesehen hat. Besonders stark war in Hamburg die
Jugend vertreten, was der Prisident der Gesellschaft, Friedrich Blume, in seiner Ansprache
bei der feierlichen Erdffnung des Kongresses lebhaft begriifite, ist die Jugend doch dazu
ausersehen, dereinst die Geschicke der Musikwissenschaft in die Hand zu nehmen. Gleich-
zeitig sprach der Prisident seinen Dank den zahlreichen Behdrden, Institutionen und Per-
sonlichkeiten aus, die entscheidend an der Organisation des Kongresses beteiligt waren und
seine Durchfithrung erst ermdglicht hatten. Blume gab weiterhin die Namen der neuen
Ehrenmitglieder der Gesellschaft bekannt: Giinter Henle, Curt Sachs und Karl
Vétterle. Vorher sprach der ,Hausherr”, Heinrich Husmann, launige Worte der
BegriiBung und iibermittelte dic Wiinsche des Senats und des Ehrenprisidenten des Kon-
gresses, Seiner Magnifizenz Prof. Dr. Albert Kolb. Die Feierstunde wurde durch Bliser-
musik von Anton Reicha und Hans Joachim Therstappen umrahmt.

Die Hamburger Tagung gehdrte zu jenem Typus des sogenannten ,gelenkten” Kongresses,
der den Gegenstand der wissenschaftlichen Arbeitssitzungen durch Generalthemen festlegt
und fiir jedes Thema Hauptvortrige bestimmt, die durch kleinere Referate ergiinzt werden.
Durch dieses Verfahren soll einer Zersplitterung in unzihlige Sonderreferate vorgebeugt
werden. Damit hat die deutsche Musikwissenschaft seit Bamberg einen Weg beschritten, den
auch andere geisteswissenschaftliche Fiicher eingeschlagen haben. Diese Tatsache entbindet
freilich niemanden daven, Stellung zu nehmen und das Fiir und Wider einer solchen Kon-
greBplanung kritisch abzuwigen.

Schon Walther Kriiger hat in seiner Besprechung des Bamberger Kongresses (MF 7, 1954)
einige grundsétzliche Bemerkungen zur neuen Form der Arbeitssitzungen gemacht. An sie
gilt es anzukniipfen, um so mehr, als der Hamburger KongreB in gewisser Weise als eine
Weiterentwicklung des Bamberger ,Experiments”, wie es damals genannt wurde, gewertet
werden muf. Die wissenschaftliche Organisation teilte in Bamberg den Stoff in fiinf Sek-
tionen mit sehr verschiedenen Themen piddagogischer, systematischer und historischer Natur
ein. Dem unbestreitbaren Vorteil der themenmifigen Konzentration stand der Nachteil
gegeniiber, daf man auf den Vortrag neuester Forschungsergebnisse, die nicht zu den
Rahmenthemen paften, verzichten muBte. Ein weiterer Nachteil ist, daB einige Referenten
ihre Themen offensichtlich ,zurechtbogen®, um sie dem Haupttenor einer Arbeitssitzung
anzupassen, ohne jedoch inhaltlich Wesentliches zu sagen. Um diesen Gefahren besser be-
gegnen zu kdnnen, richtete man in Hamburg auBerhalb der vier Sitzungen mit General-
themen, die Randgebiete der Musikwissenschaft behandelten, noch zusitzlich eine freie
Sektion ein, die diec Bekanntgabe neuester Forschungen aller Art erméglichen sollte. Die

.
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Organisation des wissenschaftlichen Gesprichs niherte sich also einer Kompromiflésung,
die augenscheinlich einem echten Bediirfnis entsprach, denn fiir die freie Sektion wurden
26 Referate angemeldet, wihrend bei den vier Generalthemen insgesamt nur 35 Kurz-
referate vorgesehen waren. Man sollte deshalb fiir die Gestaltung des nichsten Kongresses
mutig die Konsequenzen ziehen und einen echten Kompromif anstreben, etwa in der Art,
daB neben zwei Sitzungen mit mdglichst weit gespannten Generalthemen zwei Sitzungen
einer allgemeinen Sektion vorgesehen werden, falls man sich nicht von vornherein fiir einen
freien KongreB entscheidet. Allen Forderungen gerecht zu werden, diirfte ohnehin un-
moglich sein, aber es hat den Anschein, als ob dieser Losung die Mehrzahl der Mitglieder
zustimmen wiirde.

So wire es wiinschenswert, die Form des Kongresses auf der néichsten Mitgliederversammlung
zur Diskussion zu bringen, was bis jetzt leider versiumt worden ist. Es bote sich nunmehr,
nachdem auf vier von der Gesellschaft veranstalteten Kongressen Erfahrungen gesammelt
werden konnten, die willkommene Gelegenheit, die Organisation der Tagung von 1959
gemeinsam festzulegen. Bei dieser Besprechung kénnten dann Vorschlige fiir die General-
themen unterbreitet und auch die Zeitdauer der Einzelreferate diskutiert werden; es wurde
in Hamburg doch deutlich, daB es nicht mdglich ist, in den vorgeschriebenen, wenn auch
keineswegs immer eingehaltenen fiinf bzw. zehn Minuten Sprechdauer alles Notwendige zu
sagen. Es darf allerdings nicht verkannt werden, daf durch diese kurzen Referate die Zeit
fiir die oft unbedingt notwendigen Diskussionen freigehalten werden sollte, die auch tat-
sichlich diesmal lebhafter als in Bamberg gefithrt werden konnten. SchlieBlich tauchte in
Hamburg erneut das Problem der Uberschneidung von Sektionssitzungen auf. In Bamberg
konnte sie mit allen Anstrengungen gerade noch vermieden werden, hier aber war sie wegen
der iiber Erwarten zahlreichen Anmeldungen von Referaten fiir die allgemeine Sektion nicht
zu umgehen. Angesichts der Tatsache, daB es einem KongreBbesucher schlechterdings un-
moglich ist, allen Arbeitssitzungen von Anfang bis Ende beizuwohnen, ist man beinahe
geneigt, Parallelveranstaltungen zu befiirworten, wenn dadurch wirklich die Méglichkeit
zu einer Aussprache gegeben wird.

Die Hamburger Tagung erhielt gegeniiber der Bamberger insofern einen neuen Akzent,
als zu den jeweils zwei Hauptreferaten der vier Generalthemen neben einem Musikwissen-
schaftler ein Vertreter eines verwandten Fachgebiets verpflichtet war. Zudem war der Inhalt
der richtungweisenden Referate in den Grundziigen Monate vorher in gedruckter Form den
Mitgliedern der Gesellschaft zuginglich gemacht worden, so daB sich jeder Teilnehmer
auf die Diskussion vorbereiten konnte. Die Sitzung mit dem ersten Generalthema, Die
Musik in den Artes liberales (unter Vorsitz von Heinrich Besseler), beleuchtete mit zwei
Vortrigen von Heinrich Hiischen (Kéln) und dem Kglner Historiker Hans Martin
Klinkenberg den Stoff von musiktheoretischer und rein historischer Sicht. Die wenigen
Kurzreferate und die verhéltnisméBig geringe Beteiligung an der Diskussion zeigten jedoch
deutlich, daB das Hauptthema allem Anschein nach etwas zu eng begrenzt war und mehr
fiir eine Fachaussprache in kleinem Kreise als fiir einen internationalen KongreB in Frage
kommt, zumal sich die Beitrige naturgemiB nur auf rein begriffliche Probleme erstrecken
konnten. Damit soll keineswegs die Wichtigkeit dieser Problemstellung bestritten werden.
Weitaus geeigneter fiir einen breiteren Zuhdrerkreis war das zweite Generalthema Akustik
und Musik. Unter Leitung von Heinrich Husmann sprachen die Hauptreferate Werner
Lottermoser (Braunschweig) und Hanspeter Reinecke (Hamburg). Auch in den an-
schlieBenden Vortrigen kam die Vielschichtigkeit der Thematik zum Ausdruck. Sie reichte
von Raumakustik iiber Fragen der Aufnahmetechnik, der Schallplatte und spezieller Instru-
mentenakustik bis zu Hérproblemen und Behandlung des Tonsystems.

Als echtes ,Randgebiet® kam mit dem dritten Generalthema die Ethuologisdie Musik-
forscdiung zu Wort (Vorsitz: Walter Wiora). Kunz Dittmer (Hamburg) beleuchtete von
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volkerkundlicher Sicht, Marius Schneider (Kéln) von der vergleichenden Musikwissen-
schaft her die Grundprobleme, denen sich verschiedene spezielle Kurzreferate iiber Einzel-
fragen anschlossen. Das vierte und letzte Generalthema Wort und Ton durfte von vorn-
herein das weiteste Interesse beanspruchen, handelte es sich doch hier um ein immer wieder
neu zu beantwortendes Kernproblem der Musikforschung schlechthin. In dieser Art sollten
auch fiir kiinftige Kongresse die Hauptthemen ausgewihlt werden. Es ist deshalb verstind-
lich, daB gerade in dieser Sektion eine echte Diskussion in Gang kam, zu der schon die
beiden Hauptreferate von sprachwissenschaftlicher (Wolfgang Mohr, Kiel) und von musik-
historischer Seite (Anna Amalie Abert, Kiel) Veranlassung gaben. Mohr ging in seinen
vielbeachteten Ausfithrungen vor allem auf die Beziehungen von textlicher und musi-
kalischer Metrik ein. In den Kurzreferaten (Leitung der Sitzung: Adam Adrio) wurde das
Wort-Ton-Verhiltnis in mannigfaltiger Weise von absoluter, theoretischer und historischer
Perspektive aus behandelt.

Oft parallel mit diesen vier Hauptsitzungen lief an mehreren Tagen die Allgemeine Sektion.
Neben einer Reihe neuer quellenkundlicher Forschungen wurden die verschiedenartigsten
Themen aufgegriffen, deren Einzelbesprechungen dem Rezensenten des KongreBberichtes
vorzubehalten ist. An drei Tagen fanden auBerdem &ffentliche Vortrige statt. Jens Peter
Larsen (Kopenhagen) zeigte erstmals Hindels Trauerhymne fiir die Konigin Caroline
(1737) unter neuem musikhistorischen Blickwinkel. Der Vortragende fithrte aus, daB dieses
Werk die kontinuierliche Reihe Hindelscher Oratorien erdffnete und daB besonders der
Chorstil von weittragender Bedeutung fiir die Gestaltung der Oratorien Israel in Agypten
und Der Messias war. Neben englischen Einfliissen sind fiir diese Komposition besonders
die italienischen Duette als Vorstufe zu den spiteren Duettchéren und die deutsche GroB-
form der Kantate bemerkenswert. Heinrich Husmann (Hamburg) sprach iiber Antike und
Orient in ilirer Bedeutung fiir die europdischie Musik, wobei er mit ausgewihlten Beispielen
vor allem auf interessante temperierte Tonsysteme der abendlidndischen und aufBereuro-
péischen Musik hinwies. Im dritten 6ffentlichen Vortrag behandelte Carl Allan Moberg
(Uppsala) das Musikleben in Schweden. In einem breit orientierten, soziologisch fundierten
kritischen Uberblick entwarf er ein umfassendes Bild von den Wechselwirkungen zwischen
den Umwelteinfliissen und der keineswegs sich stetig entfaltenden Musikkultur in dem
europiischen Randgebiet Schweden.

Am Freitagnachmittag ergab sich die Gelegenheit, die Pianofortefabriken von Steinway &
Sons in Hamburg zu besichtigen. Gleichzeitig fand eine Sonderfithrung von Kunz Dittmer
durch die Musikinstrumentensammlung des Museums fiir Volkerkunde und Vorgeschichte
statt. Die Staats- und Universititsbibliothek veranstaltete eine Ausstellung von alten Hand-
schriften und Drucken. Uber die Beschliisse der Mitgliederversammlung der Gesellschaft wird
an anderer Stelle berichtet.

Neben den wissenschaftlichen Arbeitstagungen kam auch die Musik zu ihrem Recht. Am
Dienstagabend bot der Stiidtische Chor unter der Leitung von Adolf Detel, verstiarkt durch
Singer und Instrumentalisten der Staatlichen Hochschule fiir Musik, in seiner 702. Motette
ein — leider etwas zu ausgedehntes — Konzert mit Musik des Mittelalters. In der iiber-
fiillten Hauptkirche St. Petri erklangen das Organum Viderunt omues von Perotin, die
vierstimmige Messe von Machaut und Josquins Missa Pangue lingua, unterbrochen von
Orgelintavolierungen verschiedener mittelalterlicher Meister, die Helmut Tramnitz mit
allen Kiinsten der Registrierung spielte. Etwas problematisch muBten lediglich die alter-
nierend aufgefithrten MeBkompositionen wirken, weil sie hier, aus ihrer Zweckbestim-
mung geldst, konzertmiBig dargeboten wurden. Am Mittwoch musizierte das Sinfonie-
orchester des Norddeutschen Rundfunks unter Hans Schmidt-Isserstedt gemiBigt
moderne Werke von Honegger, Henze und Egk und im zweiten Teil drei kleinere
Werke von Mozart, von denen besenders das Horn-Konzert Es-dur (KV 417) mit dem
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hervorragenden Solisten Rolf Lind das Publikum zu wahren Beifallsstiirmen hinriB. Fiir
die nichsten beiden Abende hatte die Stadt Hamburg den KongreBteilnehmern dankens-
werterweise Freikarten fiir Opernauffithrungen zur Verfiigung gestellt. In der neuerbauten
Staatsoper erklang Mozarts Cosi fan tutte unter der Leitung von Joseph Keilberth
und in der geldsten, niemals iiberspitzten Inszenierung von Giinter Rennert, am Freitag
schlieBlich unter der Leitung von Leopold Ludwig Ernst K¥eneks erst vor einem Jahr ur-
aufgefithrte Oper Pallas Athene weint. Das Werk hinterlief mit seiner dramatisch sich stei-
gernden musikalischen Aussage und dem geradezu beklemmend aktuellen Sujet, das das
Problem der menschlichen Freiheit behandelt, vornehmlich bei den jiingeren Zuhérern einen
sehr starken Eindruck.

Obwohl der offizielle Teil des Kongresses am Freitagabend endete, hatten sich am nichsten
Tage nicht weniger als 160 Teilnehmer zu einer Besichtigungsfahrt der Schnitger-Orgeln
im ,Alten Land” eingefunden. Bei herrlichem Sonnenschein wurde dieser ganztigige Ausflug
mit Schiff und Autobus zu einem unvergeflichen Erlebnis. Gustav F o ck erlduterte in seiner
sachkundigen Fithrung die Orgeln von Stade, Steinkirchen und Neuenfelde. Engelhardt
Barthe demonstrierte anschaulich den Klangcharakter dieser Instrumente und brachte u. a.
Werke von Liibeck, Bruhns, Froberger und B6hm zu Gehor. Noch einmal war
Gelegenheit zu persénlichen Gesprichen und fruchtbarem Meinungsaustausch gegeben, die
ja immer einen wesentlichen Teil der Arbeitstagungen bilden. So schlof der Internationale
Musikwissenschaftliche Kongref in Hamburg, der allen Teilnehmern eine Fiille wertvoller
Anregungen geben konnte.

Erste Konferenz der wissenschaftlichen Kommission des International Folk
Music Council

VON WALTER SALMEN, FREIBURG I. BR.

Der International Folk Music Council, der hauptsichlich Liebhaber aus allen Erdteilen zu
seinen Mitgliedern zihlt, hat sich entschlossen, fiir die spezifisch wissenschaftlichen Auf-
gaben eine wissenschaftliche Kommission zu griinden, die unter dem Vorsitz von Walter
Wiora vom 21. bis 24. Juli 1956 erstmals in Freiburg tagte. Diese Kommission wird auch
kiinftig Expertenkonferenzen mit beschrinktem Teilnehmerkreis in verschiedenen Lindern
abhalten, die der Aussprache iiber dringliche Generalthemen dienen sollen. Im Deutschen
Volksliedarchiv hatten sich aufler Fachleuten aus den westeuropiischen Lindern auch Ver-
treter aus Nord- und Siidamerika, Siidafrika, Jugoslawien und der Tschechoslowakei ein-
gefunden. Diese Begegnung zwischen Experten aus geschichtlich reicheren Lindern mit denen
aus Staaten mit gegenwirtig noch lebendigeren starken Volkskulturen erbrachte eine be-
merkenswerte Erweiterung des Horizontes, wobei sich eindringlich die Fruchtbarkeit des
Austausches zwischen der Musikgeschichtsforschung und der musikalischen Volks- und
Vélkerkunde erwies, und auBerdem, wie beide Zweige zu ihrer Weiterentwicklung in vielen
Fragen aufeinander angewiesen sind.

Als Generalthema dieser ersten Konferenz wurde die Methode der vergleichenden Melodien-
forschung erdrtert, woriiber W. Wiora den Teilnehmern ein einleitendes Referat vorlegte,
das durch ein Korreferat von Erich Seemann von seiten der vergleichenden Textforschung
gliicklich ergéinzt wurde. Es galt, darin sterile Skepsis diesem Forschungszweig gegeniiber
ebenso zu iiberwinden wie dilettantische Zusammenbringung von Melodien, statt dessen
jedoch eine exakte wissenschaftliche Methode weiterentwickelnd auszuarbeiten. Mehrere
Referate standen damit in engerem oder weiterem Zusammenhang: so die von H. Méller
iiber die Verwendung und Umbildung von Volksweisen in der Kumstmusik, N. Schier-
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ring: Dinische Beispiele fiir das geschichtliche Leben alter Melodien, M. Schneider:
Rhythmische und melodische Wandlungen einer spanischen Romanzenmelodie, F. Hoer-
burger: Grundsitze der systematischen Ordnung von Volkstinzen. Wihrend W. Graf
grundsitzliche Bemerkungen iiber den Fragenkomplex Quellenkritik und Beziehungsfor-
schung vortrug, legte B. Bronson Observations in a method of comparative analysis in
melodic researcdh an Hand statistischer Erfassung vieler anglo-amerikanischer Volksweisen
dar. Zur systematischen Ordnung und Herausgabe klingenden Archivgutes unterbreiteten
V.Zganecund F. Collinson beachtenswerte Vorschldge. Vorfithrungen von jiingst auf-
genommenen deutschen, franzdsischen, slowenischen, kroatischen und albanischen Schall-
aufnahmen in 6ffentlichen Abendveranstaltungen vermittelten wertvolle Eindriicke von noch

lebenden echten Volksgesdngen.

Bespredungen

G. Raynauds Bibliographie des altfranzési-
schen Liedes. Neu bearbeitet und ergénzt
von Hans Spanke, in ,Musicologica®“,
Erster Band, Leiden (1955), VIII, 286 S.
1872 hatte K. Bartsch den genialen Gedan-
ken, seinem Grundriff der provemzalischen
Literatur ein Verzeichnis der bis dahin be-
kannten Troubadour-Lieder als Anhang bei-
zugeben. Diese Neuerung wurde mit Freu-
den begriifit, schuf sie doch die M&glichkeit,
fortan jedes Lied mit Hilfe der ihm in
jenem Verzeichnis gegebenen Kennummer
kurz und eindeutig zu bezeichnen.

Ganz #hnlich entwickelten sich die Ver-
hiltnisse fiir das Trouvére-Lied. Ein Lied
anzufithren, war ungemein umstindlich, bis
G. Raynaud 1884 durch die Verdffentlichung
seines Liederverzeichnisses ein biindiges Zi-
tieren ermoglichte. Er beniitzte zwar ein
anderes Ordnungsprinzip als K. Bartsch,
doch hatte er das gleiche Ziel im Auge: ein
Inventar der vorhandenen Trouvére-Lieder
aufzustellen.

G. Raynauds Bibliographie des Chanson-
niers frangais des Xllle et XIVe siécles,
Paris (1884), die im 1.Band den Lieder-
bestand aller bis dahin bekannten Hss. auf-
fihrt und im Liederverzeichnis des zweiten
Bandes 2130 Lieder auf Grund dieser Be-
standsaufnahme alphabetisch nach Reimen
einordnet, ist eine fiir ihre Zeit ganz her-
vorragende Leistung.

Gestiitzt auf diese Bibliographie setzte eine
rege wissenschaftliche Tatigkeit im Bereich
der Trouvére-Kunst ein: die Bahn war ge-
ebnet, zeitraubende Vorarbeiten entfielen.
Es wurden neue Funde gemacht, hier und
da auch festgestellt, daB Raynaud sich ge-
irrt hatte, daB er das gleiche Lied, etwn

infolge textlicher Varianten, unter zwei ver-
schiedenen Nummern eingeordnet hatte;
Versehen, die beim ersten Aufstellen eines
solchen Inventars ohne alle Vorarbeiten
wohl unterlaufen kénnen, kleine Mingel, die
den fundamentalen Wert des Werkes nicht
beeintrichtigen kdnnen.

1916 gab A.Jeanroy in seiner Bibliogra-
phie sommaire des Chaunsonniers Fraungais
du Moyen Age, in Les Classiques Francgais
du Moyen Age Nr. 18, Paris (1918) biblio-
graphische und stoffliche Ergéinzungen zu
Raynauds lidngst vergriffenem Werk. Es
waren dies wertvolle Hinweise, die ich
1921 z. T. korrigieren, z. T. stark erweitern
konnte, in meiner Abhandlung Die beiden
neuesten  Bibliographien  altfranzésischer
und altprovenzalischer Lieder, in Zeitschrift
fiir romanische Philologie 41 (1921) 289 ff.
Acht Jahre spiter steuerte H. Spanke noch
cinige weitere Ergéinzungen bei in Das
Sftere Auftreten vom Strophenformen und
Melodien in der altfranzésischen Lyrik, in
Zeitschrift fiir franzésische Sprache und Li-
teratur 51 (1928) 99 ff.

So wertvoll aber die verschiedenen Ergin-
zungen auch waren, sie konnten eine Neu-
ausgabe der Raynaud’schen Bibliographie,
in der die an vielen Stellen gemachten Ver-
besserungsvorschldge zusammengetragen und
verarbeitet werden muBten, nicht ersetzen.
Eine Neuausgabe liegt nun vor. Sie stammt
aus dem NachlaB von Hans Spanke, der
1944 einem Bombenangriff zum Opfer ge-
fallen ist.

Finen NachlaB zu verdffentlichen ist nicht
leicht: man weif nicht, ob das nachgelas-
sene Werk zur Verdffentlichung reif war,
oder ob es sich noch im Zustand des Wer-
dens befand; ob es nicht Liicken aufweist,
die der Autor noch auszufiillen gedachte.
Die vorliegende Neuausgabe spricht sich
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dariiber nicht aus, sie sagt auch nicht, wer
den Nachlaf Spankes zum Zweck der Ver-
offentlichung iiberpriift hat und ob dies
iiberhaupt geschehen ist. Dem Toten zu
Ehren méchte man wiinschen, daB es ge-
schehen wiire.

Die neue Bibliographie der altfranzdsischen
Lieder bringt die von Raynaud geleistete
Pionierarbeit korrigiert, ergiinzt, erweitert
und umgruppiert. Die alte Numerierung ist
weitgehend beibehalten, neue Funde sind
eingeordnet worden; mit Recht wurde Ab-
stand genommen von einer Neunumerierung
der Lieder, wie ja auch A. Pillet und H. Car-
stens fiir ihre Bibliographie der Troubadours,
Halle (1933), sich an die von K. Bartsch
eingefiihrte Zihlung gehalten haben. So alt-
eingebiirgerte Nomenklaturen lassen sich
nicht plstzlich auBler Kurs setzen.

Die Frage ist nun: Entspricht die neue
Bibliographie den Anforderungen, die die
Wissenschaft unserer Tage an ein solches
Werk stellt?

Raynaud hatte sich begniigen kénnen mit
der Angabe der fiir jedes Lied in Betracht
kommenden Hss., der Angabe des jewei-
ligen Autors, der Bezeichnung der Lied-
gattungen und der Aufzdhlung der Aus-
gaben. Heute liegen die Dinge wesentlich
schwieriger: Romanistik und Musikwissen-
schaft sind inzwischen weitgehend in die
Materie eingedrungen und erheben, beide,
Anspruch auf Beriicksichtigung. Das gleiche
gilt von der Handschriften-Forschung.
Fassen wir zunichst die fiir eine Bibliogra-
phie in Betracht kommenden allgemeinen
Belange ins Auge! Raynaud hatte den Hss.
Sigel gegeben, die ihre jeweiligen Aufbe-
wahrungsorte kennzeichneten, in alphabe-
tischer Einordnung. Dieses Verfahren war
einerseits recht brauchbar, andererseits aber
umstindlich, weil z.B. fiir Paris, das in
seiner Bibliothéque Nationale eine grofie An-
zahl der Hss. beherbergt, Raynaud gezwungen
war, mit Exponenten bis zu 17, also PbY7,
zu arbeiten. E. Schwan, der in seinem Buch
Die altfranzésischen Liederhandschriften,
Berlin (1886), die wechselseitigen Beziehun-
gen der Liederhandschriften der Trouvéres
untersucht hat, ersetzte die Sigel von Ray-
naud durch grofe und kleine lateinische
Buchstaben, wobei er die von Raynaud auf-
gestellte Reihenfolge iibernahm, die Syste-
matik der Raynaud’schen Bezeichnungsweise
jedoch zerstdrte: er verwendet die groBen
Buchstaben durchgehend und, wo diese zu
Ende sind, in gleicher Weise die kleinen,
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doch nicht nur fiir die Hss., sondern auch fiir
moderne Kopien vorhandener Hss., sowie fiir
Teile von bereits bezeichneten Hss. (sogen.
»Liederbiicher”), sogar fiir einzelne Lieder.
Zu Schwans Zeit waren vom Roman de la
Violette z. B. nur zwei Hss. bekannt; heute
kennt man deren vier. Wie sie unterbrin-
gen? Ferner sind heute noch weitere Lied-
einlagen in Romanen bekannt; wo diese
einordnen?

Die Schwanschen Sigel mochten damals, fiir
Schwans Zwecke, recht und bequem sein.
Sie wurden in der Folgezeit fiir Ausgaben
von Liedern kritiklos iibernommen. Das
mochte angehen, weil diese Ausgaben doch
nur einen kleinen Teil des Handschriftenbe-
standes beniitzen. Fiir eine systematische
Ubersicht aber, wie eine moderne Biblio-
graphie sie von dem heute vorliegenden
umfangreichen Handschriftenbestand geben
muf, sind die Schwanschen Sigel unbrauch-
bar: sie sagen nichts aus iiber die Hss., sie
lassen keine Erweiterungen zu und sie sind
systemlos.

Bereits 1921 habe ich auf diesen Mifistand
hingewiesen und eine systematische Be-
zeichnungsweise, die Ordnung in die Ver-
worrenheit bringen sollte, gefordert und sie
angestrebt in Zeitschrift fiir romanische
Philologie 41 (1921) 294f. und 339—345.
In der Einleitung zu meinen Altfranzési-
schen Liedern, Teil 1 (S. XXVIII ff.) Halle
(1953) bzw. Tiibingen (1955), ist diese
meine klare Zusammenstellung einer syste-
matischen Bezeichnungsweise, die sich be-
wihrt hat, neuerdings zu finden. Auch
Spanke hatte die von mir eingefiihrten Sigel
als ,praktisch” empfunden. Hat er sie iiber-
nommen, oder haben sie ihm doch wenig-
stens geholfen, fiir seine Bibliographie ein
geordnetes System zu finden und durchzu-
fiithren? — Leider nein.

Dem Hrsg. von Liedern eines einzelnen
Trouvére etwa mag es freigestellt sein,
welche Sigel immer er den Hss., die die Lie-
der seines Autors enthalten, geben will. Von
einer Bibliographie aber, die den ganzen
Komplex umfassen mufl, erwartet man, daf§
sie durch logische und iibersichtliche Be-
zeichnungsweise klar herausstelle:

die groBen Liedersammlungen,

die kleinen Liedersammlungen,

die Fragmente von Liedersammlungen bzw.
Hss.,

die Hss. mit Liedeinlagen,

die Einzelvorkommen von Liedern.
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Spanke iibernimmt zunéchst die Schwanschen
Sigel. Da sie nicht ausreichen, bezeichnet er
die nach Schwan bekanntgewordenen Hss.,
Hss.-Fragmente sowie Einzelvorkommen un-
terschiedslos mit arabischen Ziffern (1—48).
Fiir die Liedeinlagen in Gautier de Coincis
Miracles de la Sainte Vierge beniitzt er
meine Bezeichnungsweise, jedoch unzuling-
lich, da er die griechischen Buchstaben, die
den rémischen Ziffern erst ihre Bedeutung
geben, weglifit.

Bei den Liedeinlagen zitiert er die Stiicke
bald nach Versen, bald nach ihrer Folio-
zahl in der Hs., bald nach Nummern. Es
ist sehr schade, daB dieser inkonsequenten
Bezeichnungsweise zufolge seiner Arbeit die
rechte Ubersichtlichkeit fehlt.

So viel iiber die Bibliographie, was ihre
Anlage angeht. Da sie eine musikwissen-
schaftliche Biicherreihe erdffnet, sollen nun
die in das Interessengebiet der Musikwis-
senschaft fallenden Belange erdrtert werden.
(Die die Romanistik angehenden Fragen
sollen an anderer Stelle besprochen werden).
Auch hier sieht man mit wachsendem Be-
dauern viele Unzuldnglichkeiten zutage
treten.

S. 12 ff. werden die Ausgaben der Hss. auf-
gefithrt, von denen fiir die Musikwissen-
schaft besonders die Faksimile-Ausgaben
von Bedeutung sind. Es schliefen sich Text-
ausgaben allgemeinen Charakters an, dann
die Ausgaben einzelner Liedgattungen
(S. 16). S.19 folgen die Ausgaben musik-
wissenschaftlicher Orientierung. Diese fal-
len auf als auBerordentlich knapp. Elf
Werke im ganzen. Man vermifit zu Hs. U
die Ausfithrungen von H.Riemann, Die
Melodik der Minnesinger (in Musikalisches
Wochenblatt 28 [1897] 448ff). Bei P.
Aubry, Les plus anciens Monuments de la
Musique Frangaise fehlt die ganz ausfiihr-
liche Besprechung von H. Riemann (in Mu-
sikalisches Wochenblatt 36 [1905] 761 ff.).
J. Beck, Die Melodien der Troubadours,
StraBburg (1908) hitte erwihnt werden
miissen. Die Musikausgabe der 213 Lieder
aus dem Anfang der Hs. K von P. Aubry,
Paris (1910) diirfte nicht fehlen. Der nicht
erwihnte zweite Band der Faksimile-Aus-
gabe der Hs. Cangé von J. Beck bringt eine
Ubertragung der gesamten Hs. Bei Gerold 1.
fehlt meine Besprechung: Der Sprumg ins
Mittelalter, in Zeitschrift fiir romanische
Philologie 59 (1939) 207 ff. Man vermifit
weiterhin: Th. Gérold, Remarques sur quel-
ques Mélodies de Chausons de Croisade, in
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Romania 46 (1920) 109. H. Besseler, Musik
des Mittelalters und der Renaissance, Pots-
dam 1932, wird iibergangen. G. Reese, Mu-
sic in the Middle Ages, New York (1940)
ist nicht angefiihrt.

In dieser Abteilung bringt Spanke auch,
nicht ganz am rechten Platz, drei Arbeiten,
die ,Metrik und Musik als Formelemente
des altfranzésischen Liedes beriicksichtigen;
unter Nr. 99 Geschidite der altfranzosi-
schen und provenzalischen Romanzenstrophe
(1930) von Storost. Dahinter steht, man
sieht es mit Schrecken, das Priadikat ,wert-
los“. Einem Bibliographen kommt es nicht
zu, — es geschah zum Gliick nur selten —
Werturteile abzugeben; seine Aufgabe ist
es vielmehr, auf Besprechungen hinzuwei-
sen, aus denen der Leser sich selber ein Ur-
teil bilden kann.

Spanke gibt gelegentlich Besprechungen an,
doch nur in Auswahl. Warum fehlt bei Nr.
75 (S.18) die Rezension von Restori in der
Rivista musicale italiana 8 (1901) 1032 ff.,
die fiir die musikalischen Belange viel wich-
tiger ist als manch eine andere, die erwihnt
wird?

S. 20 fithrt Spanke seine Abhandlung: Be-
ziehungen zwischen romanischer und mittel-
lateinisdher Lyrik an, die mit der Musik
als solcher wenig zu tun hat. Auch hier hat
er die Besprechungen fortgelassen. Es mag
deshalb auf meine Ausfithrungen in der
Deutschen Literaturzeitung vom 25. Ok-
tober 1942, Spalte 936 ff. und in Romani-
sche Forschungen 58 (1944) 114ff., sowie
auf die Besprechung von J. Storost in Zeit-
schrift fiir romanische Philologie 62 (1942)
398 ff. verwiesen werden.

AbschlieBend bemerkt Spanke S.20 ,Hier
hitten sich einige in anderen Abschnitten
untergebrachte Arbeiten anfithren lassen,
ferner wertvolle Aufsitze (besonders Genn-
richs) in musikwissenschaftlichen Zeitschrif-
ten. Niheres s. unter den einzelnen Lie-
dern.” Ich greife zur Probe das Lied 123
(S. 52) heraus und zitiere, mich auf die Mu-
sikwissenschaft beschrinkend, was alles
hier hiitte angefithrt werden miissen: P.
Aubry, Un Coin Pittoresque de la Vie Ar-
tistique au XIIIe siécle, Paris (1904) 4 ff.;
H. Riemann, Die Melodik der Minnesédnger,
in ,Musikalisches Wochenblatt“ 36 (1905)
778a; H. Riemann, Handbuch der Musik-
geschichte, Leipzig 1(1950) 1/2, 193; 2(1920)
1/2, 193; P. Aubry, La Rythmique des
Troubadours et des Trouvéres, Paris (1907)
24; J.Beck, Die modale Interpretation der
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mittelalterlidien Monodien, in Caecilia 24
(1907) 103; J. Beck, Die Melodien der
Troubadours, StraBburg (1908) 146; J. Beck,
in J. Bédier, Les Chansons de Colin Muset,
Paris (1912) 31; J. Wolf, Handbudt der No-
tationskunde, Leipzig (1913) 1, 211; J. Beck,
Le Chansonnier Cangé (=Hs. O), Paris
(1927) 11, 101; an neuester Literatur ist
noch hinzuzufiigen: F. Gennrich, Altfran-
z8sische Lieder, 1. Teil Halle (1953) und
Tiibingen (1955) 31 und F. Gennrich, in
Die Musikforschung 7 (1954) 166. Spanke
bringt zu Nummer 123 lediglich zwei musik-
wissenschaftliche Werke.

Als weitere Stichprobe nehmen wir das Lied
1760 (S. 242). Spanke erwdhnt nur Archiv
156 (1930) 197; es fehlt meine Ausgabe
in ,Zeitschrift fiir romanische Philologie”
50 (1930) 197, wiewohl die nur zwei Sei-
ten vorher stehende Ausgabe von Lied 390
auf S. 83 erwihnt wird. Es fehlt auBerdem
die Ausgabe von H. Anglés, El Codex musi-
cal de las Huelgas, Barcelona (1931) 1, 266
und II, 193. Das Stiick wurde neuerdings
von H. Husmann behandelt in Die Musik-
forschung 5 (1952) 117, sowie von mir
ebenda 7 (1954) 163. Von Interesse fiir den
Musikwissenschaftler wire auch der Hinweis
gewesen auf die Beziehungen, die zwischen
der 2. Strophe des Liedes 808 von Thibaut de
Champagne und dem Lied von J. Brahms
JAdt kénnt’ idh, kéunte vergessem sie!”
bestehen, die ich in ZfMw 10 (1927) 129
entwickelt habe.

Bei Lied 995 sowie 1642 fehlen die Ausfiih-
rungen, die ich, in meiner Formenlehre (S.
133 sowie S. 158) gemacht habe. Bei Lied
12 und 83 auf S. 38 bzw. 48 finden wir
unterdriickt die Abhandlung von P. Ver-
rier, La Chanson de Notre Dame de Gau-
tier de Coinci, in Romania 59 (1933) 497,
auf Grund deren sich ein literarischer Streit
zwischen Spanke in Zeitschrift fiir roma-
nische Philologie 53 (1933) 629 ff. und P.
Verrier, Questions de métrique francaise,
in Zeitschrift fiir franzdsische Sprache und
Literatur 58 (1934) 425 entwickelt hatte.
Diese wenigen Stichproben wirken alarmie-
rend. Man findet sich erinnert an das, was
Spanke in Zeitschrift fiir romanische Philo-
logie 62 (1942) 403 vorgeworfen wird,
daB er, ,abgesehen vom Ausgaben, vor-
zugsweise — und zwar sehr reichlich — sich
selbst zitiert”, andere dagegen gern ,mehr
oder weniger sdiroff“ ablehnt.

S. 20 ff. werden die Ausgaben der einzelnen
Dichter aufgefiihrt; es sind zumeist Textaus-
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gaben ohne Beriicksichtigung der Musik. Als
Musikausgaben sind zu erginzen: zu Nr.
122 (S. 23) mein Beitrag Zu den Liedern
des Conon de Béthune in Zeitschrift fiir ro-
manische Philologie 42 (1922) 231; zu Nr.
123 die Ausgabe der Lieder des Chastelain
de Couci von Fr. Michel, die auch die Melo-
dien in der Ubertragung von Perne enthilt.
Bei Gautier de Dargiés (S. 24) wiiren neuer-
dings die Ausfithrungen von W. Bittinger zu
Rayn. 1622, 1575, 684, 795 und 1969 in
Zeitschrift fiir romanische Philologie 69
(1953) 165 ff. nachzutragen sowie die kri-
tische Ausgabe des Liedes 1223 in W. Bit-
tinger, Studien zur musikalischen Textkritik,
Wiirzburg (1953) 69. S. 26 ist zu ergénzen:
R. Zitzmann, Die Lieder des Jacques de Cy-
soing in Zeitschrift fiir romanische Philo-
logie 65 (1943) 1ff.; S. 31: F. Gennrich,
Simon d’Authie, ein pikardischer Singer, in
Zeitschrift fiir romanische Philologie 67
(1951) 49 ff.

S. 35 wird die fiir das Liederverzeichnis an-
gewandte Verfahrensweise wie folgt erliu-
tert: ,Hinsichtlich der Literatur iiber die
Lieder verweisen wir auf die Ausgaben;
ausnahmsweise werden andere Studien zi-
tiert, wenn sie zum Verstindnis des betr.
Liedes iiber die Ausgaben hinaus Wesent-
liches beitragen.” — Auch hier gibt Eigenur-
teil den Ausschlag. — Fiir die Musikwissen-
schaft wird ,hinter dem metrischen Schema
in grofen Buchistaben der musikalische Bau
mitgeteilt, in der Regel nads der Hs. M, sonst
nach Hs. K, O oder U. Metrische oder melo-
dische Formbeziehungen zu andern Liedern
werden angegeben. Falls in einer Musik-
handschrift die Notation fehlt, wird das
durdr ein © hinter der Folioziffer vermerkt.”
Fiir die Musikwissenschaft ist es von beson-
derem Interesse, zu erfahren, ob ein Lied mit
Notation iiberliefert ist oder nicht. In den
neueren Textausgaben der Lieder finden wir
diese Feststellungen bereits vor. Fiir eine
neue Bibliographie sind sie ganz unerlélich.
Auch hier sollen Stichproben die Zuver-
lassigkeit der Angaben priifen; auch hier
muB ich mich, trotz Vollstindigkeit meiner
Unterlagen, auf wenige Hss. beschrinken.
Die Angaben Spankes iiber die Hs. U sind
zutreffend bis auf die Lieder 413 und 1429,
die, entgegen seiner Meinung, keine Nota-
tion besitzen; Lied 221 hat Notation nur
fiir 5!/2 Verse, 985 nur fiir 5 Verse ung
Lied 1429 nur fiir 1'/2 Vers.

Bei der Hs. London, Brit. Mus. Egerton 274
ergibt sich folgende abweichende Sachlage:
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Lied 603 hat Notation nur fiir die beiden
letzten Verse, ebenso haben 711 und 2075
Noten nur fiir die letzten 5 Silben der
Strophe.

In der Hs. Paris Bibl. Nat. fr. 12483 sind
die Lieder 318a und 1214a ohne Melodie.
In Hs. Paris, Bibl. Nat. fr. 1109 haben 20
von 43 (nicht 34) Liedern keine Notation,
und zwar: 277, 331, 359, 494, 703, 833,
950, 1026, 1066, 1094, 1186, 1191, 1443,
1584, 1661, 1675, 1679, 1798, 1817 und
2049.

Bei der Hs. D = Rom, Bibl. vaticana Reg.
Christ. 1490 sind an irrtiimlichen Angaben
richtig zu stellen: 1186 ist erst von der 5.
Strophe ab erhalten, daher ohne Notation
(auch in Hs. A fehlt der Anfang der Melo-
die); 238 beginnt mit dem letzten Vers der
vorletzten Strophe, die Melodie ist also
ebenfalls verloren; das gleiche gilt von
1647. Ebenso ist 255 ohne Melodie; bei
611 fehlt der Anfang der Melodie, in 1353
besteht nach den ersten 6 Tonen eine Liicke
bis zum 8. Vers.

Die ohne Notation iiberlieferten Lieder der
Hs. P = Paris, Bibl. Nat. fr. 847 sind richtig
als solche vermerkt, doch hat 833 Notation
in P, dagegen in Hs. Q nicht.

Mit groBerer Spannung wendet man sich
nun den Ausfithrungen iiber den musikali-
schen Bau der Lieder zu. Als Grundlage zu
seinen Angaben in der Neuausgabe der
Bibliographie diente dem Autor offensicht-
lich sein schon genanntes Buch Beziehungen
zwischen romanischer und mittellateinischer
Lyrik, mit dem Spanke ganz unbestritten
wertvolle Arbeit geleistet hat, besonders
auch durch die Feststellung bis dahin unbe-
kannter Kontrafakta. Das Buch tridgt den
Untertitel: Mit besonderer Beriicksichti-
gung der Metrik und Musik“. Die Beriick-
sichtigung der Musik finden wir beschrinkt
auf die Mitteilung der Aufeinanderfolge
der einzelnen Distinktionen der Melodie
eines Liedes, duBerliche Merkmale, die in
keinen ursichlichen Zusammenhang ge-
bracht werden. Spanke sieht die Strophe als
eine Aufeinanderfolge von Verszeilen, die
durch den Reim gestaltet wird. Zu dieser
Uberbewertung des Reimes mag ihn gefiihrt
haben seine Kartei, in der er alle ihm zu-
ginglichen altfranzésischen und mittellatei-
nischen Lieder nach den Reimen ihrer ersten
Strophe eingeordnet hatte, ein Verfahren,
das er von F.W.Maus, Peire Cardenals
Strophenbau in seinem Verhiltnis zu dem
anderer Trobadors, Marburg (1884), iiber-
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nommen hatte. In Spankes Kartei blieb die
Musik unberiicksichtigt. So kommt es, daB
Spanke nur die Kontrafakta aufgefunden
hat, die auf Grund metrischer Erwigungen
mit Hilfe des Reimes feststellbar sind (regu-
lire Kontrafaktur). Der Nachweis der nur
auf Grund ihrer Musik feststellbaren Kon-
trafakta muBte sich ihm versagen. So lesen
wir wohl (S. 261), daB das Lied 1934 zwar
die gleiche Melodie habe wie das Lerchen-
lied von Bernart von Ventadorn — eine
schon seit langem bekannte Tatsache —,
daB aber der Textbau verschieden sei, weil
dem Bau von 8ababbaab der von
8ababcdcd entgegensteht. Schon frither
bekannt ist auch die hier erwihnte latei-
nische Quelle des Liedes 349 (S.78), wie
auch, daB ihre Melodie in dem provenzali-
schen Agnesspiel benutzt wurde. DaB aber
der ganze Komplex von 349 die gleiche Me-
lodie, nidmlich die des Lerchenliedes, ver-
wendet, diese Erkenntnis kann man mit
der auf Reimanordnung begriindeten Me-
thode Spankes nicht gewinnen. Dieses Kri-
terium versagt hier.

Spanke ist nicht bewuBt geworden, daB es
sich bei 349, 365, 1934, dem lat. Quis-
quis cordis, dem prov. Seymer, mil gra-
cias aus dem Agnesspiel um lauter mit
Notation iiberlieferte Kontrafakta des ,Ler-
chenliedes” handelt. Keines dieser Lieder
aber stimmt in der Reimanordnung mit dem
Vorbild iiberein (vgl. F. Gennrich, Liedkon-
trafaktur in mittelhochdeutscrer und althodhs-
deutscher Zeit, in Zeitschrift fiir deutsches
Altertum 82 (1948) 115). Die nachschaffen-
den Dichter lehnen sich also in erster Linie
an die Melodie, nicht an die Reimverteilung
des Vorbildes an. Das provenzalische Agnes-
spiel liefert den Beweis, daB der proven-
zalische Nachdichter den Text des eigentli-
chen, des provenzalischen Vorbildes iiber-
haupt nicht gekannt hat; denn es wird uns
ausdriicklich von dem Lied Seyner, mil gra-
cias gesagt: ,Angelus... facit planctum
in somu: Si quis cordis et oculi.”

Die Beurteilung des Liedes 719 (S. 123) mit
seinem lateinischen Kontrafaktum zeigt
abermals, daf fiir Spanke die Musik bei
der Zuteilung eines Liedes zu der einen
oder anderen Gattung keine Rolle spielt:
er sicht in dem volkssprachigen Vorbild eine
,Kanzone“, in dem lateinischen Lied, ledig-
lich nach dem Reim des 5. Verses urteilend,
eine ,Sequenz”, wihrend beide doch die
gleiche Melodie wie auch den gleichen Bau
haben (vgl. F. Gennrich, Lateinische Lied-
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kontrafaktur, in Musikwissenschaftliche Stu-
dien-Bibliothek Heft 11).

In mittelalterlichen Hss. muf man rechnen
mit Fehlern im Text wie in der Melodie.
Das Feststellen des musikalischen Grundris-
ses eines Liedes erfordert deshalb pein-
lichste Genauigkeit. Wie oft finden wir Di-
stinktionen durch Verschiebung oder Ver-
lagerung so entstellt, daB eine vorliegende
Wiederholung nur schwer zu erkennen ist. Zu
sicheren Erkenntnissen fithren fachliches
Wissen und fachliche Erfahrung. Spanke hat
sich diese verbaut infolge seiner Ansicht:
.Die Melodie gehdrt nidit zum stremg ge-
faPten Wesen der Strophe als Form® (so
schrieb er in seinem oben erwihnten Buch).
Wir werden daher auch hier mit Irrtiimern
zu rechnen haben. Auch hier ist es nicht
mdglich, in einer Besprechung die etwa 1000
Grundrisse alle nachzupriifen. Auch hier
muf ich mich auf Stichproben beschrinken.
Ich sehe z. B. bei 13 an 8. Stelle die Wie-
derholung von B, nicht E; 87 hat an o.
Stelle C, nicht F; bei 113 muf es am Schluf
CBD heilen, nicht B'CD; 264 hat nur
zwei verschiedene Melodien; bei 401 ist
die letzte Distinktion A‘, nicht C; in 417
ist B durch A’ zu ersetzen; 437 geht auf
CDC'D’ aus, nicht auf CDE'D’; bei 565
stimmen 8 Hss. Ton fiir Ton iiberein, die
beiden anderen Hss. haben fingierte Melo-
dien; in 580 ist FG durch AB zu ersetzen;
616 ist eine Rundkanzone, die letzte
Distinktion ist B, nicht E; 647 hat in der
Hs. U: A BB B; 1378 hat in der Hs. U: Ct,
C2, nicht CD, beide Hss. stimmen bis auf
die 5. Distinktion genau iiberein; Hs. U
bringt die genaue Wiederholung von Distink-
tion 4, wihrend Hs. M sich hier mit den
Strukturtdnen begniigt; in 1752 hat der
Refrain: CsC7 nicht C7Cs, der melodische
Bau ist: At BA2BCD A2B / EF; 1847
hat den Bau: A AB'C/AB2 Spankes An-
gaben sind hiufig unbestimmt gehalten. Es
wird nicht unterschieden, ob bei der Wieder-
holung einer Distinktion der Anfang oder
der SchluB differenziert gestaltet ist. Me-
lodische Sequenzbildung bleibt unberiick-
sichtigt; selbst Wiederholungen sind als
solche mitunter nicht erkannt.

In den oben erwihnten Fillen handelt es
sich um einzelne Versehen. Bedenklicher
werden die Fille, in denen Spanke die mo-
tivische Verkettung der Distinktionen nicht
erkannt hat. Nur einige Beispiele. Bei 2005
gibt Spanke fiir 15 Verse 14 Distinktionen

Besprechungen

an. Den richtigen Aufbau zeigt Beispiel 1
(S.157).

Bei 408 ist die Rede von ,melireren Melo-
dien”; demgegeniiber ist festzustellen, daf
alle 4 Hss. die gleiche Melodie iiberliefern
mLt dem Bau, den Beispiel 2 (S. 157) wieder-
gibt.

Die handschriftlichen Fassungen sind gegen-
iiber der Hs. U transponiert, d. h. M ist
einen Ton héher, O einen Ton tiefer und
T eine Quinte héher aufgezeichnet. Dane-
ben treten Verlagerungen und Verschiebun-
gen, auch beides vereint, auf. Es ist daher
ausgeschlossen, daf man ohne musikalische
Textkritik eine einwandfreie Formanalyse
geben kann. Lied 1706 ist eine Rotrouenge,
deren Bau aus Beispiel 3 hervorgeht.

Bei Lied 1813 sind die Angaben bei Spanke
zu ungenau; den Bau zeigt das Beispiel 4.
v ist mit 8 verwandt; der Anfang des Liedes
gleicht dem des Liedes 575 des gleichen
Autors, dessen Bau das Beispiel 5 darstellt.
Auch bei diesem Lied sind die Angaben
Spankes farblos.

Den Bau des Liedes 1989 zeigt Beispiel 6
(S.158).

Aus der Strukturformel Spankes geht die
Verwandtschaft der einzelnen Distinktionen
nicht hervor. Bei Lied 1668 hilt Spanke die
Notation fiir ,schwer leserlidh”; sie bietet
aber nicht mehr Schwierigkeiten als andere
Stiicke auch. Nach kurzem Miihen ist der
Bau, im Gegensatz zu Spanke, als der in
Beispiel 7 (S. 157) dargestellte festzustellen.
Einen der interessantesten und lehrreichsten
Fille bietet die Liedgruppe Rayn. 1188/1135.
Spanke ist an ihrer Bedeutung achtlos vor-
beigegangen.

Bereits Ludwig hatte auf Rayn. 1188 und
seine Sippe aufmerksam gemacht (vgl. F.
Ludwig, G. de Madiaut, Mus. Werke 2,53
und 69). Spanke muf die Angaben Ludwigs
wohl gekannt haben, denn er spricht, wie
Ludwig, bei 1188 von 3 Melodien — es sind
deren nur zwei — und kennt die Gleichheit
der Melodien von 1140a (nicht 1141a) und
1188, ohne jedoch die Zusammenhinge zu
iiberblicken.

Rayn. 1188 Qui bien aime, a tart oublie
von Moniot d’Arras ist wahrscheinlich ein
Kontrafaktum des anonymen weltlichen Lie-
des Rayn. 516/518 Quant voi venir la gelée,
das leider ohne Melodie iiberliefert ist, das
sich aber textlich mit Rayn. 1188 beriihrt. Es
wire von hohem Interesse, zu wissen, ob
bereits dieses Lied auf zwei verschiedene
Melodien gesungen worden ist, denn Rayn.
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Beispiel 1 (Lied 2005)
L. 11 1. | IV. V. VI.
.o 2.0 B 't o 1
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fo~ Gs Ce~
.o 2.0 B Y o 7
a4 as be~ cs ds—| es
Beispiel 2 (Lied 408) Beispiel 4 (Lied 1813)
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o < B a4+
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Beispiel 3 (Lied 1706)
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Beispiel 5 (Lied 575)
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Beispiel 7 (Lied 1668)
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Beispiel 6 (Lied 1989)

L. I
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Beispiel 8 (Lied 1188, Melodie I) Beispiel 9 (Lied 1140a)
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Beispiel 10 (Lied 1188, Melodie Il) ¢ ‘[)’ O ¢ o 0 = & v 1
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Beispiel 11 (Lied 1135) o B v a o e o o

>
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1188 ist mit 2 verschiedenen Weisen iiber-
liefert und zwar mit Melodie I in den Hss.
D und p, und Melodie II in den Hss. P
und X.

Melodie I hat den Bau, den Beispiel 8 zeigt.
Sieben Verse dieses Aufbaues iibernimmt
das Kontrafaktum Rayn. 1140a De dhanter
m’est pris envie unter Auslassung von Vers
6 und 7 (Siehe Beispiel 9). Es liegt also
irregulire Kontrafaktur, in diesem Fall eine
verkiirzte Fassung, vor.

Den Bau der Melodie Il von Rayn. 1188
zeigt Beispiel 10.

Diese letzte Struktur (mit 7-, nicht 10-silbi-
gen Versen) iibernimmt Rayn. 1135 Amours
n'est pas, que qu'on die, ein Lied des glei-
chen Autors., Moniot d’Arras, in seiner aus
den Hss. M D K N X bekannten Haupt-
melodie I, indem der Vers ¢ verdoppelt
wird, wie Beispiel 11 zeigt.

Verszahl der Strophe, Reimgeschlecht und
Reimanordnung in Vorbild und Kontrafak-
tum sind verschieden, und dennoch liegt eine
Ubernahme der Melodie vor! Wir haben
es hier wieder mit einer irreguliren Kon-
trafaktur, diesmal mit einer erweiterten
Fassung, zu tun.

Dieses Lied, Rayn. 1135 mit Melodie I, hat
in der Hs. p fol. 59r eine geistliche und
zwar eine regulire Nachdichtung erfahren:
Rayn. 1183 Toi reclaim, vierge Marie.
Auf die gleiche Melodie (Rayn. 1135 mit
Melodie 1) wurde gedichtet, vielleicht von
Moniot d’Arras, wiewohl in V. 33 des Lie-
des der Verfasser sich ,Perron” nennt, ein
drittes Lied: Rayn. 1231 Amours, s'onques
en ma vie. Gleicher metrischer Befund bei
gleichen Melodien lassen eine regulire Kon-
trafaktur erkennen.

Nun hat Rayn. 1135 in Hs. V eine von der
Hauptfassung abweichende Melodie II, bei
der es sich zweifelsohne um eine schlechte
Uberlieferung handelt, denn die gleiche Hs.
teilt uns auch das Kontrafaktum, Rayn.
1231, mit, dessen Melodie Il nur strecken-
weise die gleiche oder eine #hnliche Linien-
filhrung wie Melodie Il von Rayn. 1135
aufweist.

Die Melodie I1I von Rayn. 1135 in Hs. R ist
wohl viel jiingeren Datums.

Man neigt zu der Annahme, daB das 1239
entstandene, ohne Melodie itberkommene
anonyme Kreuzzugslied Rayn. 1133 Ne
chant pas que que nus die, das #hnlichen
Wortlaut des ersten Verses und gleichen
Strophenbau aufweist, die Melodie (1?) von
Rayn. 1135 beniitzt hat.
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Die 2 angefiihrten Lieder, Rayn. 1188 und
1135, bieten eine selten giinstige Gelegen-
heit, einen tieferen Einblick zu tun nicht nur
in das Wesen der Kontrafaktur, sondern
auch in die Melodiebildung.

Die Refrains gehdren zum Interessantesten.
was die Literatur des Mittelalters in musik-
wissenschaftlicher und ebenso in philolo-
gischer Hinsicht kennt. Sie sind vornehmlich
im altfranzdsischen Sprachgebiet gepflegt
worden und zwar im Trouvére-Lied — Re-
frainlieder und Lieder mit , Wanderrefrains“,
wie Spanke sie nennt, — wie auch in den
Motetten. Diese Nachweise fehlen ganz in
der Neubearbeitung der Bibliographie, ob-
wohl reiche Literatur dariiber vorhanden
ist.

Bei Rayn. 1188 hitte unbedingt vermerkt
werden miissen, daB der erste Vers dieses
Liedes: Qui bien aime, a tart oublie in
Rayn. 36, in der zweiten Strophe von Rayn.
1740, im Motetus [814] und im Liedtenor
der Motette [890—891] begegnet, daB Guil-
laume de Machaut den Refrain als Anfangs-
vers des Lay de Plour, im Reméde de For-
tune V. 4256 und im 10. und 30. Brief des
Voir Dit verwendet, daB schlieBlich Chaucer
die Melodie des Refrain im abschlieBenden
wroundel“ seines Parlement of Foules ver-
wendet hat (vgl. F. Ludwig, G. de Madhaut,
Mus. Werke 2, 33*). Im iibrigen verweise
ich auf mein Refrain-Verzeichnis in Rou-
deaux, Virelais und Balladen 2, 309 ff. und
auf dessen Fortsetzung in Refrain-Studien in
Zeitschrift fiir romanische Philologie 71
(1955) 379 ff.

Raynaud hatte Motetten in sein Liederver-
zeichnis nicht aufgenommen, weil er dafiir
eine besondere Sammlung herausgegeben
hat. Wenn trotzdem eine Reihe von Motet-
ten in seinem Liederverzeichnis vorhanden
sind, dann deshalb, weil es Trouvére-Lieder
gibt, deren erste Strophe auch als Motetten-
stimme iiberliefert ist (vgl. F. Gennrich,
Trouvére-Lieder und Motettenrepertoire, in
ZfMw 9 (1926) 8 ff. und 65 ff.). Diese Lie-
der erscheinen auch in der neuen Ausgabe.
Es handelt sich um folgende Nummern:

19 = Mot [415]; 33 = Mot [271]; 498 =
Mot [820]; 505 = Mot [891]; 558 = Mot
[1138]; 726 = Mot [610]; 759 = Mot [526];
1256 = Mot [898—899]; 1485 = Mot [235];
1510 = Mot [252]; 1641 = Mot [1138b];
1663 Mot [1137], 1852 = Mot [137];
1877 = Mot [427]; 2029a = Mot [711];
20432 = Mot [300].

I
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Spanke fiigt nun noch neue Texte hinzu,
die ausschlieBlich als Motetten bekannt
sind und darum nicht in die Bibliographie
gehdren. Bei 895a (S.141) handelt es sich
um eine bekannte Mottete, die ich 1927 im
zweiten Band meiner Rondeaux, Virelais
und Balladen (S. 302ff.) nach allen Hss.
verdffentlicht habe. Sie ist eines der inter-
essantesten Stiicke, das auch bei E.Dahnk,
L'Hérésie de Fauvel, Leipzig (1935) LIX ff.
ganz ausfithrlich besprochen wurde. 2089a
(S. 273) = Mot [760d] ist das Triplum, des-
sen Motetus Ave gloriosa ist (vgl. F. Genn-
rich in Zeitschrift fiir romanische Philologie
50 (1930) 190). 2006 (S. 270) ist keine Mo-
tette (vgl. F. Ludwig, AfMw 5 (1923) 191
Anm. 3).
Spanke war Romanist, nicht Musikwissen-
schaftler. Er hat diesen fiir seine wissen-
schaftlichen Bestrebungen empfindlichen
Mangel selber schmerzlich empfunden. Man
bedauert ungemein, daB nicht, schon um
des toten Autors willen, von fachkundiger
Seite die Irrtiimer ausgemerzt wurden, die
ihm diesbeziiglich unterlaufen sind. Dariiber
hinaus hitte Freundeshand die Schatten
wegwischen miissen, die, vielleicht infolge
schwieriger Veranlagung des Autors, manch-
mal iiber der Arbeit liegen.
Fine Bibliographie ist die umfassende Be-
standsaufnahme aller iiber ein bestimmtes
Thema erschienenen Schriften; ihre vor-
nehmsten Qualititen miissen sein: Vollstin-
digkeit, Zuverldssigkeit und Objektivitit.
Seien es Druckfehler, Versehen oder Irr-
tiimer, — sei auch, daB charakterliche Ver-
anlagung es Spanke manchmal schwer
machte, personliche Voreingenommenheit
beiseite zu lassen, neben den eigenen Lei-
stungen oder auch iiber sie hinaus die Lei-
stungen anderer anzuerkennen, sie gerecht
und gebiihrend zu beurteilen — seiner Biblio-
graphie kann man, man sagt es leidvoll,
Objektivitit, Vollstindigkeit und Zuverlas-
sigkeit nicht immer zuerkennen.

Friedrich Gennrich, Darmstadt

Henri Villetard: Office de Saint Sa-
vinien et de Saint Potentien, premiers évé-
ques de Sens (Bibliothéque Musicologique
V). Paris: Editions A. et J. Picard 1956,
114 S. und 1 Faks.

Die ersten Bischife der mit ihrer Griindung
ins 3. Jahrhundert zuriickreichenden fran-
zsischen Didzese Sens waren die hl. Sa-
binian und Potentian, angebliche Apostel-
schiiler. In der anhebenden Bliitezeit der
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Offiziumskomposition haben auch sie ein
gereimtes Offizium erhalten, das am be-
quemsten in den Awualecta hymnica 28
(1898, S. 174) zuginglich ist. Der 1955 ver-
storbene Autor der vorliegenden Arbeit
schrieb das Manuskript bereits vor dem 1.
Weltkrieg. Dank der Initiative eines Schiilers
konnte Villetard noch kurz vor seinem Tode
zu einer Drucklegung bewogen werden,
gliicklicherweise, wie man nach der Lek-
tiire feststellen darf; denn er unterzieht das
Offizium nicht nur einer eingehenden Be-
trachtung, sondern ediert auch Text und Mu-
sik, hauptsichlich nach der Handschrift Va-
ticana Regin. 577. Als Verfasser des Offi-
ziums erwies sich der Benediktiner Odora-
mus (985—1046), in seinen Werken , comme
un autre Tutilon® (S. 32). In einem umfang-
reichen Anhang sind ,piéces diverses“ zu-
sammengefaBt, u.a. auch ein Katalog der
Liturgica aus der alten Didzese Sens, deren
Zahl sich nach V. auf 360 beliuft, ein spre-
chender Beweis fiir die Bliite mittelalterlicher
Schreibschulen, in denen auch Pierre de Cor-
beil sein berithmtes Offizium niederschrieb.
Im Literaturverzeichnis stdrt, daB gelegent-
lich Literaturangaben nicht bis zur Zeit des
Erscheinens fortgefithrt sind; so z.B. um-
fassen Chevaliers Repertorium sechs und die
Analecta hymnica 55 Binde. Uberhaupt
scheint die neuere, allerdings spirlich ge-
site Literatur nicht erfaBt worden zu sein.
Immerhin zeigt die Arbeit mit aller Deut-
lichkeit, daB auf dem Felde der Bearbeitung
von Reimoffizien fast noch alles zu leisten
ist. Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Walter L. Woodfill: Musicians in Eng-
lish Society from Elizabeth to Charles I.
Princeton Studies in History Vol. 9. Prince-
ton /New Jersey 1953. Princeton University
Press. XV und 372 S.

Beim Studium dieses bedeutenden Werkes
kommt dem Leser die bedauerliche Tatsache
zum BewuBtsein, daB eine sich iiber einen
groBeren Zeitraum erstreckende Untersu-
chung des deutschen Musikwesens noch aus-
steht. Sehr wohl liefe sich fir das, was
Woodfill fiir die englische Musik der Zeit
von 1558 bis 1640, insbesondere fiir das
sogenannte Golden Age, unternommen hat,
ein Gegenstiick in Gestalt einer Geschichte
des Musikerstandes und des musikalischen
Laientums sowie ihrer Organisationen und
Vereinigungen im Zeitalter von Schiitz oder
J.S. Bach denken. Vielleicht resultieren aber
die Schwierigkeiten, denen sich die deutsche
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Musikforschung bei einem derartigen Unter-
nehmen gegeniibergestellt sieht, gerade aus
der stirkeren Dezentralisation des deutschen
Musikwesens. Wie sehr dagegen das Musik-
leben Englands in ilterer Zeit auf London
konzentriert war, wird dem Leser immer
wieder verdeutlicht. Nahezu die Hilfte des
Textes ist den Verhiltnissen in der Haupt-
stadt gewidmet, die um 1580 mit einer Zahl
von ca., 120 000 Einwohnern siebenmal so
groB war wie Norwich, die zweitgrofte Stadt
Englands. Somit liegt es nahe, zumindest
diesen Teil des Werks mit der bedeutendsten
Musikgeschichte einer deutschen Stadt in
Vergleich zu setzen, die so viel an Materia-
lien und Erkenntnissen zur Sozialgeschichte
der Musik enthilt, daB der Verfasser einer
Geschichte des deutschen Musikwesens in der
Barockzeit von hier ausgehen kdnnte: mit
der dreibindigen Musikgeschichte Leipzigs
von Wustmann und Schering.

Bei der Feststellung der Inhalt und Me-
thode betreffenden Unterschiede ist es nicht
allein von Bedeutung, daf8 der eine Forscher
von der sozialgeschichtlichen Fragestellung
ausgeht, wihrend die beiden anderen sie
mitberiicksichtigen. Mehr noch fillt ins Ge-
wicht, daB W. nicht in erster Linie Musik-
wissenschaftler sondern Historiker ist, unge-
achtet seiner beachtlichen musikwissenschaft-
lichen Kenntnisse. Er wirkt als Professor fiir
Geschichte an der Universitit Delaware
(USA). Der Historiker verleugnet sich auch
nicht in der Methode; W. legt, im ganzen
gesehen, mehr Gewicht auf Fakten, auf die
Bereitstellung von Materialien als auf deren
Interpretation nach kultur- und geistesge-
schichtlichen Gesichtspunkten (vgl. die Be-
sprechung von J. Kerman in Journal of the
American Musicological Society Jg. 11l 1954,
S.145f.). Was er an Urkunden, Rechnungs-
biichern, Gildensatzungen und dergleichen
herangezogen hat, ist wahrhaft imponierend.
Das tritt schon darin in Erscheinung, daB
das Werk einen Anhang mit Quellenauszii-
gen und bibliographischen Angaben enthalt,
auf den 136 von insgesamt 372 Seiten ent-
fallen. Der Textteil aber ist in einem so
klaren und fesselnden Stil geschrieben, da8
ein plastisches und farbiges Bild vom eng-
lischen Musikleben der Epoche entsteht. Die-
ser Teil gliedert sich in fiinf Abschnitte, von
denen die beiden ersten den Berufsmusikern
in London und der Provinz, die beiden fol-
genden den musikalischen Institutionen von
Kirche und Kénigshof gewidmet sind, wih-
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rend die Musik der Laien und der Anteil
des breiten Publikums am Musikleben im
letzten Abschnitt behandelt werden. Wie
vielschichtig diese Gruppen wiederum in sich
und wie groB die sozialen Gegensiitze wa-
ren, zeigt W. an zahlreichen Beispielen.
1622 verdiente ein stidtischer Musiker in
Cambridge 4 £ im Jahr; dagegen brachte
Nicholas Lanier das Amt des Master of
King's Musick 1634 einen jihrlichen Ver-
dienst von 272 £,

Die grundlegenden Unterschiede zwischen
den politischen und soziologischen Voraus-
setzungen der Musikkultur in England und
Deutschland hat R. Th. Dart im Teil C des
Artikels England in MGG treffend gekenn-
zeichnet, wenn er schreibt, daB es hier in
der Zeit von der Reformation bis zum Com-
monwealth ,keine lokalen Komponisten-
sciulen, keine stolzen Stadtstaaten oder
eifersiichtige Fiirsten . . ., keine Kardinalerz-
bischdfe" wie in Deutschland gegeben habe.
weil eben das englische Musikleben seinen
Mittelpunkt in London hatte. W. hatte be-
greiflicherweise keine Veranlassung, auf
diese Unterschiede hinzuweisen. Fiir den
deutschen Leser kann jedoch ein solcher
Hinweis als Schliissel zum besseren Ver-
stindnis der englischen Verhiltnisse dienen.
Gab es in England nur einen Hof, nimlich
den Konigshof mit so bedeutenden Institu-
tionen wie der Chapel Royal und der King's
Musick, so gab es im Deutschen Reich neben
der kaiserlichen Hofkapelle zahlreiche an-
dere, die ihr an Bedeutung kaum nachstan-
den. Den deutschen Fiirsten entsprach der
englische Hochadel; nicht im entferntesten
aber entsprach das, was der englische Hoch-
adel fiir die Musikkultur getan hat oder tun
konnte, den Leistungen der deutschen Fiir-
sten auf diesem Gebiet.

Nicht so kraB treten die Gegensitze in der
Kirchenmusik in Erscheinung, wenn auch
in England das Gegenstiick zu den deutschen
biirgerlichen Kantoreien fehlt. Die an den
Pfarrkirchen gepflegte Musik ging, wie W.
zeigt, kaum iiber das Psalmensingen der
Geineinden hinaus; iiber singkundige Pfar-
rer, iiber Chére und Orgeln verfiigten nur
die wenigsten. Dagegen war die Pflege der
groBen Kirchenmusik nahezu ein Monopol
von etwa dreifig Kathedralen, von denen
die in und in der Nihe von London liegen-
den die bedeutendsten waren: “* .. . if it had
not been for the court’s patronage of the
Chapel Royal, Westminster and Windsor,
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England might never have known the works
of its great Elizabethan and Stuart compos-
ers“ (S. 158).

In diesem Zusammenhang verdient das, was
W. iiber den Stand der Schulmusik mitteilt,
besondere Beachtung. An den Kathedralen
und Kollegiatkirchenschulen genossen die
unter der Leitung des ,Master of children”
stechenden Kapellknaben neben einer zu-
meist sehr guten musikalischen auch eine
allgemeine Ausbildung. Dagegen lag der
Musikunterricht an den Grammar schools
sehr im argen. Bei hdchstens einem halben
Dutzend dieser Schulen stand die Musik
als Unterrichtsfach im Lehrplan. Aber die
Zahl der Stunden war zumeist nur klein;
eine Tatsache, die im Vergleich mit dem
Hochstand der deutschen Schulmusik in der
Zeit vor der Aufklirung erstaunlich ist.
Ahnliche Verhiltnisse wie in Deutschland
bestanden dagegen bei den Berufsmusikern
in London und in den Provinzstidten. Die
in stddtischen Diensten stehenden Waits,
die urspriinglich Wichterdienste zu versehen
hatten und sich erst seit dem Ende des 16.
Jahrhunderts ausschlieBlich musikalischer Be-
tatigung zuwandten, diirften ihrer Stellung
und ihren Organisationen nach den deut-
schen Stadtpfeifern entsprechen. Jede klei-
nere Stadt verfiigt iiber mindestens einen
Wait; in Stidten mittlerer Gréfe waren es
drei. Uber die Zahl fiinf gingen aber auch
die wohlhabenden Stidte nicht hinaus. Le-
diglich London bildete eine Ausnahme; denn
hier betrug die Zahl der Waits in den Jah-
ren 1620—1635 elf; hinzu kamen noch etwa
20 Lehrlinge. Zwar erreichten die Waits of
London nicht den Maximalstand der King's
Musick, die um 1635 aus 65 Musikern
bestand. Dennoch muf ihnen nach dem
Zeugnis von Th. Morley schon 1599 die
anspruchsvolle Literatur der groBbesetzten
Consorts zuginglich gewesen sein (S.45).
Auch die freistechenden Musiker nahmen
in London eine Ausnahmestellung ein, da
sie sich nur hier, wenn man von der Stadt
York absieht, zu einer Zunft, der Company
of Musicians zusammenzuschlieBen ver-
mochten. In allen anderen Stddten schlugen
die Versuche zur Bildung einer Zunft fehl.
Je mehr die am Ende des 16. Jahrhunderts
erlassenen Gesetze gegen das Vagabunden-
unwesen das Umherziehen der freien Musi-
ker erschwerten, um so mehr erstrebten sie
die Sicherheit einer stiddtischen Anstellung,
oder sie traten nominell in die Dienste eines
Adligen, um wenigstens noch eine Zeitlang
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vor Verfolgung geschiitzt zu sein. — SchlieB-
lich erbringt W. Beweise dafiir, da das
Laienmusizieren in der Zeit um 1600 nicht
auf der gleichen Hshe stand wie in Deutsch-
land. Auch dariiber hinaus werden dem Be-
wunderer des Golden Age viele Illusionen
genommen. Der Gréfe der Musik dieses
Zeitalters und der Gesamtepoche tut es frei-
lich keinen Abbruch, wenn der sozialge-
schichtliche Hintergrund, aus dem sie er-
wuchs, etwas von seinem goldenen Schim-
mer einbiiBt.

Ebensowenig, wie sich die Ansicht Liliencrons
noch aufrecht erhalten 148¢t, daB im 16. Jahr-
hundert die schwierigen polyphonen Lied-
sitze in allen Schichten des deutschen Volkes
heimisch gewesen seien, war damals jedes
englische Haus eine Pflegestitte des Madri-
galsingens und des Musizierens im Consort.
Dazu waren die Voraussetzungen (Zeit,
Geld, Fihigkeit und Neigung) keineswegs
gegeben. Die unteren Bevdlkerungsschichten
schieden aus allen diesen Griinden aus. Die
Angehérigen der Aristokratie und der Mit-
telklassen verfiigten zwar iiber Zeit und
Geld. Dafiir fehlte es ihnen aber, wie W.
nachweist, zumeist an Fihigkeit und Nei-
gung. Vor allem der Gentleman hérte lieber
Musik, als daB er sie ausfithrte; und wenn
er selbst musizierte, dann war es unschick-
lich, die Fahigkeiten iiber die MittelmiBig-
keit hinaus zu steigern oder sich gar in der
Offentlichkeit zu produzieren. Es ist bezeich-
nend, daB von allen Autoren der Zeit, die
iiber die Rolle der Musik im Leben des
Gentleman schreiben, nur einer die Beschif-
tigung mit ihr vorbehaltlos bejaht, wiihrend
die anderen eine indifferente oder gar ab-
lehnende Haltung einnehmen. Dieser Autor
aber war kein Englédnder, sondern der Graf
Baldassare Castiglione, dessen Corteggiano
(1528) im Jahre 1561 in einer englischen
Ubersetzung erschien. Bezeichnend ist es
auch, daf die Adligen bei Auffiihrungen
von Masques zu tanzen pflegten, da die
Musik aber von Berufskriften ausgefiihrt
wurde. Darum diirften die Lauten in den
Barbierldden auch kaum von Gentlemen be-
nutzt worden sein, sondern eher den Besit-
zern zum Zeitvertreib gedient haben (S. 203).
Wie weit sich an den Musikgesellschaften,
von denen Nicholas Yonge (1588) und Tho-
mas Mace (1676) berichten, Dilettanten ak-
tiv beteiligten, ist nicht klar ersichtlich. Er-
wiesen ist jedoch, daB diese Dilettanten nicht
unter sich musizierten, sondern von Berufs-
musikern, ndmlich Yonge und Mace, ange-
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leitet wurden (S.233). SchlieBlich erfihrt
noch eine andere, bisher weit verbreitete
Ansicht durch W. eine Korrektur: Viele der
groBen Komponisten der elisabethanischen
Zeit, so hieB es, hitten bei Adligen in einem
lingere Zeit dauernden, festen Anstellungs-
verhiltnis gestanden. Einige mogen es ge-
wesen sein; der Beweis ist jedoch nur in
einem Falle erbracht. Man wei lediglich,
daB John Wilbye bei Sir Thomas Kytson in
Hengrave Hall die Stelle eines Hauskompo-
nisten bekleidet hat.

So erfreulich es wire, wenn diese Abstriche
durch Bereicherung der Erkenntnisse auf
einem anderen Gebiet ausgeglichen werden
konnten, so muB dies doch zumindest mit
Vorbehalten aufgenommen werden. W.
schreibt namlich (S. 50), daB die Waits von
London im Jahre 1571 auf Anordnung des
Rates der Stadt erstmals offentliche Kon-
zerte veranstaltet hitten, die auf ldngere
Zeit eine stindige Einrichtung geblieben
seien, und daB somit die Berechtigung gege-
ben sei, den Beginn des &ffentlichen Kon-
zertwesens in England 100 Jahre vor John
Banister (1672) anzusetzen. Nach der Ver-
ordnung von 1571 hatten die Waits in den
Abendstunden der Sonn- und Feiertage in
der Zeit vom 25. Mirz bis Michaelis auf
dem ,turret“ (Tiirmchen) der Royal Ex-
change zu musizieren. Demnach handelte es
sich offensichtlich um Turmmusiken, die je-
dermann ohne Entgelt zuginglich waren,
also nicht um Konzerte in geschlossenen
Riumen, fiir die, wie bei Banisters Auffiih-
rungen, Eintrittsgeld erhoben wurde. W. be-
merkt auch, daB die deutschen Turmmusiken
vielleicht als Vorbild gedient hitten. Aber
ebensowenig, wie diese in Analogie zu den
Banister-Konzerten gebracht werden kénnen,
diirfte es bei den ,Konzerten“ der Waits
moglich sein. In den spiteren Verordnun-
gen ist zwar nur von der Royal Exchange
die Rede, nicht von dem ,turret”. Da die
Waits aber auch spiter nur in der warmen
Jahreszeit musizierten, liegt die Vermutung
nahe, daB auch der Ort ihrer Titigkeit der-
selbe geblieben ist.

Wenn die Musik selbst bei W. nur wenig
beriicksichtigt wird, wenn er auf Notenbei-
spiele und Analysen verzichtet und nicht die
Stilwandlungen, die Entwicklung der Gat-
tungen und Formen in Beziehung zu den so-
zialgeschichtlichen ~ Verinderungen setzt,
dann ergibt sich das aus der Fragestellung
des Historikers. Alles dies zu diskutieren,
sei, so betont der Verf., die Aufgabe anderer
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(S. XV). So ist dieses Werk, von seiner gro-
Ben Eigenbedeutung abgesehen, auch ,a
sourcebook for further research” und ein
Beispiel dafiir, wie eine Nachbardisziplin
vorbildliche Grundlagenforschung fiir die
Musikwissenschaft treiben kann.

Kurt Gudewill, Kizl

Handel, a Symposium, edited by Gerald
Abraham. Oxford University Press, Lon-
don, New York, Toronto 1954, VII u. 328S.
mit 110 Notenbeispielen.

Ein Symposion, das einem alten Meister von
einem heutigen Sachverstindigenkollegium
gewidmet ist, pflegt an sich schon eine reiz-
volle, mannigfach aufschlufreiche Lektiire
zu sein durch die Vielfalt der (goethisch
gesagt) ,sinnlich-sittlichen” Spiegelungen
des Meisters und seiner Werke durch die
Symposianer. Geht es dabei um Héndel in
einem heutigen englischen Symposion, so
verspricht das gewill besondere Aufschliisse
iiber ein nicht unwichtiges Kapitel europé-
ischer Musikgeschichte und -gegenwart. Das
geht auch die Wissenschaft an, obschon sol-
che Biicher mehr fiir die vielen lehrbediirfti-
gen und -begierigen Musikfreunde als fiir
die wenigen Fachgenossen geschrieben
werden.

Gerald Abraham, der Hrsg. auch dieses Sym-
posions, hat den Stoff in zehn Kapitel auf-
geteilt: Percy M. Y oun g beginnt mit einem
Charakterbild Hindels, Edward J. Dent
schreibt iiber die Opern, Julian Herbage
iiber die biblischen Oratorien, in einem wei-
teren Kapitel auch iiber die weltlichen und
die Kantaten, Basil L am iiber die Kirchen-
musik und die Orchesterwerke, Anthony
Lewis iiber die Gesiinge und Kammerkan-
taten, Kathleen Dale iiber die Klaviermu-
sik, John Horton iiber die Kammermusik.
Gerald Abraham selbst am SchluB, einige
der auf dem bisherigen Wege beriihrten mu-
sikalischen Probleme in gewisser Weise zu-
sammenfassend, iiber Stilfragen. Angefiigt
sind ein Werkkatalog von William C.
Smith, eine kurze Zeittabelle, eine Biblio-
graphie und ein Index. Diese Stoffgliederung
nach Formgattungen mit je einem den Mann
Hindel und den Stil seiner Musik anvisie-
renden Rahmenkapitel ist sachlich einfach
und klar, deutet aber darauf hin, daB das
Werden und Reifen Héndels in der Abfolge
seiner Lebensepochen mit ihren jeweils ei-
gentiimlichen Wechselwirkungen von Mensch
und Welt mehr im Hintergrunde bleibt —
was man bedauern mag.
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Vorweggenommen sei ein Hinweis auf den
fiir die Héindelforschung wichtigsten Beitrag:
William C. Smiths durch eine Ubersicht
iiber die bibliothekarische Hindel-Uberlie-
ferung eingeleiteten Werkkatalog, der die
Autographe, die wichtigen Abschriften, Erst-
und Frithdrucke mit Fundorten und mit Be-
riicksichtigung der Ausgaben von Arnold und
Chrysander mitteilt, gegebenenfalls auch die
Textdichter und Ort und Zeit der ersten
Auffithrung. Eine erweiterte deutsche Uber-
setzung dieser verdienstvollen Arbeit ist im
Héndel-Jahrbuch 1956 erschienen. Auch die
anderen Beitréige sind mit umfassender Ma-
terialkenntnis geschrieben, wobei hier und
da auch neue Quellen erschlossen werden.
Personliche Urteile sind oft nicht ohne Char-
me zugefiigt — man mag ihnen zustimmen
oder nicht. Die schwierige Aufgabe, das Not-
wendige in Kiirze gut zu sagen, ist nicht
iiberall gleich gut geldst. Mitunter wire statt
kurzangebundener summarischer Urteile wie
Jdull and conventious” und lingerer blofer
Beschreibungen mehr Wesensergriindung des
musikalischen und — zumal in Opern und
Oratorien — seelisch-humanen Gehalts er-
wiinscht. Die weniger von Stoff-Fiille be-
driingten Kapitel sind hierin oft gliicklicher,
vor allem die von Basil Lam und Kathleen
Dale geschriebenen, von denen auch die Ver-
6ffentlichung in deutscher Ubersetzung er-
wiinscht wire. Dafiir eignet sich manches
andere weniger, schon weil es offenbar auf
die besondere Situation der Hindelpflege in
England zugeschnitten ist.

Abrahams Vorwort fiihrt in diese Situation
ein, in der das Buch seine Aufgabe erfiillen
soll: die mehr und mehr auf den Messias
als Hauptstiick religiéser Musik und auf sein
Gegenstiick, das — ,Ombra mai fit“ einge-
schrinkte englische Hindelpflege, die wie-
der zu einem lebendigeren und umfingli-
cheren Hindel-Musizieren gefithrt werden
soll. Dazu wird in dem Buch manche gute,
auch fiir andere Linder und uns selber be-
herzigenswerte Anregung gegeben (z. B. S. 63
unten, 226 oben, 227, 245). Wie sollen aber
diese Ermunterungen gute Friichte tragen,
wenn den Lesern schon im Vorwort W. G.
Whittakers Ausgabe jenes weltberithmten
Gesanges als ,admirable” gerithmt und mit
Worten Whittakers gesagt wird, daBl die Er-
hebung dieses Stiickes zu solcher Beliebtheit
und geradezu geistlichem Rang eine . Ano-
malie” sei? Whittakers Arien-Arrangements
mit ihren vielen pp, p, mp, mf, f, cresc.,
dim. usw. sind ja alles andere als vorbild-
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lich; auch ihre Textiibersetzung ist es gerade
hier nicht: der fiir den Sinn des ,Ombra
mai fi“ entscheidende Satz des vorangehen-
den Accompagnato ,per voi risplenda il
fato” ist, mit ,May Fate ne’er minish thy
splendour” iibersetzt, griindlich mifiverstan-
den, verkleinlicht — so verkehrt sich das
»Admirable” um so mehr ins Gegenteil (vgl.
Arias from the Operas of G. F. Handel,
Arranged and Edited by W. Gilles Whittaker.
Nr. 36, Oxford University Press 1929). Lei-
der geht es dem , Largo” auch in dem haupt-
sichlich hierfiir zustindigen Opernkapitel
nicht besser. Obwohl schon Burneys Urteil,
daB es ,in a clear and majestic style”
geschrieben sei, zu denken geben sollte,
heift es hier — offenbar im Anschluf an
Oskar Hagens Géttinger Xerxes-Bearbeitung
von 1924 —, es handele sich ,simply“ um
Gedanken eines im Schatten eines Baumes
liegenden (?) ,lazy and seusual wman* (vgl.
hierzu ZfMw VII, 1924, S.21ff), das sei
also eine der Brahmsschen Feldeinsambkeit
Jmicht undhnliche Situation”. Welche Ver-
kennung, das wesentlich Gemeinsame der
Ergriffenheit Hindels durch das Schicksals-
méchtige der ,cara pace” und der Ergriffen-
heit Brahmsens durch das .selige Mitziehen
durch ew’ge Ridume* als ,faul und sinnlich”
abzutun! Nicht weit davon entfernt ist frei-
lich jene Behauptung im Oratorienkapitel:
Hindels AuBerung zu Lord Kinnoull nach
einer Messias-Auffithrung, er mochte die
Hérer nicht nur unterhalten, sondern besser
machen, gelte nur fiir den Messias, keines-
wegs auch fiir andere Werke wie etwa die
anderen biblischen Oratorien; denn auch
diese habe Hindel als ,impresario” und
Jcraftsman” in erster Linie zur Unterhal-
tung des Publikums geschrieben (S. 130f.).
So sollte denn Hindels ,greatness of mind
and heart”, die Basil Lam z. B. auch in der
E-dur-Larghetto-Melodie des Concerto grosso
in h-moll findet, nicht auch fiir jene Orato-
rien gelten? Was helfen dem lernbegierigen
Leser alle ausgebreitete musikphilologische
Kenntnis und aller schriftstellerische Char-
me der Verf., wenn gerade auch in solchen
besonders bedeutsamen Fillen der Weg zu
den besten humanen Kriften der Werke
Hindels geradezu verbaut wird!

Noch auf einige weitere wesentliche Unstim-
migkeiten muB hingewiesen werden. Da
heiBt es, Handels Operngestalten seien stets
nur Puppen, die durch eine Reihe von Affek-
ten hindurchgingen (S.15) — im Oratorien-
und im Schlufkapitel wird dagegen mit
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Recht Hindels , dramatic principle of build-
ing up a character in a succession of arias”
hervorgehoben (S. 272. Aber nicht Leichten-
tritt hat, wie hier behauptet wird, als erster
den planmiBigen tonalen Aufbau der Arien-
folgen in Hindelschen Opernakten festge-
stellt, das geschah Jahre vor Leichtentritts
Hindel-Buch in Besprechungen der ersten
Géttinger Rodelinde-Auffiihrung 1920, vgl.
ZfMw 111, S. 520 ff.). Auch die Behauptung,
daB in einer ,musikalischen Nummer” (!)
einer Hindel-Oper niemals eine dramatische
Bewegung sei, weder eine physische noch
eine psychische (S. 15), geht am Wesentlichen
vorbei — sollte nicht schon Handels ,never
failing rhythmic energy”, von der Lam mit
Recht spricht (S. 224), gerade auch den
Opernarien eine besonders intensive Bewe-
gungskraft mitgegeben haben? Und dann
die Gleichnisarien — sollten sie wirklich nie-
mals den Affekt der Singenden ausdriicken,
immer nur (S. 45) die duflere Umgebung des
Vergleichsobjekts? Wiederum ist hier, wie
beim ,Largo“, ein entscheidender Wesens-
zug des Barockmenschen und zumal eines so
grofen wie Hindel verkannt: das lebensvolle
Ineins von Mensch und Natur, die Weitung
des Ichs hinaus in die Welt gerade im Affekt.
Oder sollten schon jene grofen Naturbilder
in des jungen Hiindel Trauergedicht auf den
Vater nur duBerlicher, rhetorischer Schwulst
sein?!

Gerade die schon hier lebendige Wechsel-
wirkung von In- und Umwelt ist es dann
auch, die so viele Komponisten jener Zeit
und ganz besonders Hiindel zu dem fiihrt,
was man — auch in diesem Symposion
— ebenso schlicht wie unzulidnglich als
sborgen” zu bezeichnen pflegt. Gewif ist
die damit gemeinte Erscheinung etwas sehr
Auffilliges und notwendig zu Untersuchen-
des, und der Hrsg. betont schon im Vorwort
mit Recht die Notwendigkeit, alle solchen
Stellen aus Hindels Werken einmal zusam-
menzustellen und zu sichten, und er widmet
solchen aufschlufreichen Vergleichen mit
Recht den Hauptteil des Stil-Kapitels. Aber
sollte man dann das Wort ,borgen (,bor-
rowing®) zur Vermeidung eines schlimmen
MiBverstindnisses wenigstens nicht von
vornherein, wie es z..B. E.J. Dent tut(S. 18),
durch Anfiihrungszeichen seiner gewdhnli-
chen groben Bedeutung entkleiden? Hindel
hat musikalische Gedanken anderer doch
wirklich nicht wegen eigener Gedankenlosig-
keit ,geborgt”. Sie sprachen ihn vielmehr
an und wuchsen in ihm aus seinen eigenen
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Kriften weiter, eben auf Grund jener auBer-
ordentlichen, weltoffenen und produktiven
Ansprechbarkeit. Das war im Grunde der
gleiche Vorgang, von dem spiter Haydn
sprach: ,Mandimal kopiere idt einen Baum,
einen Vogel, eine Wolke“. Es ist das gleiche.
wenn heutzutage Picasso den Kiinstler emp-
findet als ,ein Sammelgefif fiir Gemiitsbe-
wegungen, die von allen Seiten, vom Him-
mel und von der Erde, von einem Fetzen
Papicr, von einem voriiberhuschenden Schat-
ten, von einem Spinnengewebe kommen”,
So wird Hindel wieder und wieder bewegt
und schdpferisch erregt von Musik, die aus
seiner Zeit auf ihn zukommt. Bleibt dabei
mitunter das Notenbild ganzer Takte gleich,
so bezeugt doch das Neue, das sich daraus
entfaltet, daB er von vornherein nicht einfach
borgt, sondern verwandelt, steigert in eige-
ner Weise. Darauf wird auch von den Sym-
posianern hier und da hingewiesen. Wire
es aber nicht besser, das miBverstindliche
Wort méglichst iiberhaupt zu meiden? Ubri-
gens wird Abrahams Erkldrungsversuch, daB
Hindel so viel ,borgte, weil er jede Musik-
Art seiner Zeit in seiner Musik verkorperte
im Gegensatz zu Bach, der nur die deutsche
Art verkdrperte“, widerlegt schon durch
Bachs Bearbeitungen vor allem Vivaldischer
Konzerte und durch die Bedeutung, die die
franzdsische Art“ fiir sein Schaffen und
seinen Unterricht hatte. Bei alledem wird
der personliche und nationale Grundtypus
nie wirklich verleugnet. Und Hindel hat
keineswegs, wie hier behauptet wird (S. 262),
damit ,begonnen, deutsche Musik mit itali-
enischem Akzent“ zu schreiben. Gerade der
Akzent ist ja das personal- wie natio-
naltypisch Bleibende, auch bei Uber-
nahme von fremden Sprachwendungen und
Formgehiusen. Und wenn ihm auch, seinem
Personaltypus nach, das Italienische beson-
ders verwandt war — wie andererseits Bach
das Franzésische —, so war doch gerade schon
in Hamburg der franzdsische Einfluf auf ihn
stark. Keineswegs war hier ,fast wie in
Italien selber italienische oder italianisierte
Musik iiberall um ihn herum® (S. 264).
Hatte doch wenige Jahre vor Hindels An-
kunft der Lullyist Kusser — Keisers Leh-
rer! — die Hamburger Oper zur Bliite ge-
bracht. Das ist der Ouvertiire und den Tanz-
sitzen der Hindelschen Almira deutlich an-
zumerken. Daher dann auch in Italien Co-
rellis bekanntes Urteil iiber den franzdsi-
schen Stil der Hindelschen Ouvertiire. Daf
sich Hindel auch deutscher Volksmusik nicht
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verschloB, zeigt das Stil-Kapitel — wenn
auch ohne Worte — wenigstens durch das
letzte Notenbeispiel aus der Agrippina: das
ist ein friankischer Zwiefacher, den Hindel
wohl auf der Reise nach Italien in der Hei-
mat seines Freundes Schmidt gehort hat und
den er dann nochmals im Rinaldo braucht.
Als ein mitteldeutsches Liedgegenstiick hier-
zu wire etwa der Mittelteil von Ruggieros
+Mio bel tesoro” in der Alcina zu erwih-
nen gewesen (ZfMw XII, 636). Verstind-
licherweise suchen die Verf. besonders auch
Nachwirkungen Purcells auf Hindel hervor-
zuheben. Wenn aber von der Thais-Arie im
Alexanderfest nur bemerkenswert scheint,
daB sie ,Purcells Idiom adoptiere” und ihr
»menuettihnlicher Refrain“ einen wunder-
vollen Hintergrund zu den folgenden Preis-
chéren auf Cicilia bilde, so lenkt das —
abgesehen davon, daB solche Menuettarien
kaum typisch purcellisch sind — offenbar
den Verf. selbst ab von dem hier Wesent-
lichsten, nidmlich dem Verhiltnis der Mu-
sik Héndels zu Text und Handlung, das
schon damals nachdenksamen musikalischen
englischen Hérern als merkwiirdig auffiel:
hier eine Vorstellung vom Brande Perse-
polis’ zu erwarten (die hier doch historisch
gefordert ist!), das hiefe Granatipfel von
einem Orangenbaum erwarten (O. E.
Deutsch, Handel, a Documentary Biogra-
phy. London 1955, 432; ferner ZfMw XVI,
506, Festschrift der Hindelfestspiele Halle
1954, 53 ff.).

Eine wertvolle Bereicherung aber bedeutet
es, daB das besondere englische Interesse
fiir die oratorischen Vertonungen grofler eng-
lischer Dichtungen zu besonderem Eingehen
auf die betreffenden Hindelschen Werke
gefithrt hat. Andererseits werden Nicht-Eng-
linder kaum dem opfermiitigen Conjunc-
tivus optativus zustimmen, der angesichts
des aufgelockerten Stils der letzten Hindel-
Opern und des frithen Todes des Acis-und-
Galatea-Dichters Gay geduBert wird: ,Hitte
Gay nur linger gelebt, wiirden wir nicht
gerne alle die Oratorien fiir eine englische
Oper opfern in jenem Charakter aller Cha-
raktere (Falstaff), den der Schopfer des
Polyphem vollkommener in Musik hitte
bringen kénnen als irgendwer sonst?” Wie-
derum aber werden alle heute um Hindel-
Opernauffithrungen Bemiihten mit Nutzen
den guten Ratschlidgen folgen kdnnen, die
in diesem Opernkapitel gegeben werden.
Endlich sind noch zwei Berichtigungen né-
tig, die Wesentlich-Persdnliches betreffen.
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S. 2 heift es, Hindel sei ,of course catho-
lic*, natiirlich katholisch gewesen; er wire
wohl ein Katholik geworden, wire er lin-
ger als drei Jahre in Italien gebliecben —
das ist ein vermutlich frommer Wunsch des
Verf., auf den schon Mainwaring S. 64 f.
seines Buches aus besserer Kenntnis die
rechte Antwort gegeben hat. Weiter heift
es, ein Hauptgrund fiir des jungen Hindels
Reiselust sei eine unbewufite Auflehnung
gegen die autoritire Strenge in seines Va-
ters ,upright but dull outlook” gewesen.
Was das ,dull” betrifft: der Vater war im-
merhin ein auBerordentlich tiichtiger und
titiger und namhafter Arzt, Amts- und
zwiefacher fiirstlicher Leibchirurg. Die Reise-
lust aber hat der Sohn gerade von ihm ge-
erbt, und sie mag auch durch viterliche Er-
zdhlungen erst recht geférdert worden sein,
denn Vater Hindel war in jungen Jahren
als Feldscher in kursichsischen, schwedischen
und kaiserlichen Regimentern weit herum-
gekommen, iiberdies als Schiffsarzt einmal
von Liibeck bis Portugal, und nur auf ,viel-
faches sdiriftliches Anhalten der Mutter
und anderer Anverwandten war er wieder
nach Halle zuriickgekehrt (vgl. die von
Th. W. Werner wieder mitgeteilte Vita der
Leichenpredigt ZfMw XVII, 103 f., 186).
So ist denn dieses Symposion zwar in
allem sehr aufschlufireich, weist aber neben
vielem Vortrefflichem mancherlei empfind-
liche Mingel auf, die oft in einer gewissen
Fremdheit dem eigentlichen Wesen Hindels
gegeniiber begriindet sind.

Rudolf Steglich, Erlangen

Otto Erich Deutsch: Handel, a docu-
mentary Biography. London (1955), Adam
and Charles Black Ltd., XIV u. 942 S., 21
Tafeln u. 10 Zeichnungen.

Wie seine dokumentarische Biographie Franz
Schuberts, ist auch die Georg Friedrich Hin-
dels eine besonders dankenswerte Leistung
O. E. Deutschs. Sie gibt eine chronologische
Zusammenstellung aller ihm bekannt ge-
wordenen Schriftzeugnisse iiber Hindels Le-
ben und Werk, im Hauptteil des Buches bis
zu Héndels Tod, in einem zusitzlichen Ka-
pitel weiterhin bis zum Jahre 1780. Viele
darunter werden von ihm erstmals wieder
ans Licht gebracht. Es war ein gliicklicher
Gedanke, dabei Mainwarings Hindel-Bio-
graphie abschnittweise als lebensgeschicht-
lichen Leitfaden einzuflechten, so daB sich
dem Leser die Fiille der Einzeldaten um so
iibersichtlicher dem Lebensweg eingliedert.
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Angefiigt sind Hindels Kontoausziige bei der
Bank von England von 1728 an, eine Biblio-
graphie, die auch handschriftliche Quellen
und Zeitschriften des 18. Jahrhunderts ver-
zeichnet, ein Werk- und ein Generalindex so-
wie 31 Bildtafeln und 10 kleine Zeichnungen,
neun davon Wiedergaben der von Hogarth
fiir die silbernen Saisonkarten von Vauxhall
Gardens entworfenen Bildchen. Mit alldem
gibt das umfingliche Werk ein Lebensbild
Héndels, wie es so unmittelbar und gerade
durch die sozusagen gehiufte Sachlichkeit
erregend eben nur auf solchem Wege gege-
ben werden kann. Aber auch als Nachschlage-
werk wird es jedem um Hindel Bemiihten
gute Dienste leisten kénnen.

Was die chronologische Ordnung der Doku-
mente betrifft, die entweder biographisch
oder literarisch, entweder in der Folge der
Lebensdaten oder der Niederschriften er-
folgen kann, so hat sich D. fiir die zweite
entschieden, insofern gewiB mit Recht, als
beides meist Hand in Hand geht und die
literarischen Dokumente somit stets als Gan-
zes erscheinen, wenigstens soweit sie nicht
gekiirzt sind. Aber es gibt doch auch Fille,
wo man diesen Vorrang der literarischen
Ordnung bedauern mag. So erscheint z. B.
Telemanns Erwidhnung seines Besuchs bei
dem jungen Hindel in Halle 1701 unter dem
Jahr 1739, in welchem er diese Erwidhnung
seiner Selbstbiographie fiir Matthesons
Ehrenpforte einfiigte. Quantzens Mitteilung
iiber seine Ankunft in London am 20. Mirz
1727 liest man unter August 1754, weil
damals seine Selbstbiographie in Marpurgs
Historisch-kritischen Beytridgen gedruckt wur-
de. Der Brief James Beatties mit seinen Be-
merkungen zur ersten Londoner Messias-
Auffithrung 1743 ist unter dem 25. Mai 1780
eingereiht, an dem er geschrieben wurde.
Im letzten Fall ist darauf unter dem 23. Mirz
1743 in einer Anmerkung verwiesen, auf
jenen Londoner Aufenthalt Quantzens im
Mérz 1720 aber in Anmerkungen zum 31.
Januar und 24. Juni jenes Jahres, und auf
das personliche Bekanntwerden Hindels mit
Telemann in Halle und den anschliefenden
Verkehr mit dem Leipziger Studiosus im be-
treffenden Jahre 1701 gar nicht. Das doku-
mentarische Lebensbild Hiindels wiirde aber
gewiB gewinnen, wenn die biographischen
Daten spiter geschriebener Quellen mit
ihrem sachlichen Inhalt stets zunichst am
biographischen Ort erschienen. Vielleicht
wiirde dann in vielen Fillen am literarischen
Ort der Quelle ein Hinweis geniigen.
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DaB sich zu einem aus so weitem und zum
groBen Teil entlegenem Quellengebiet zu-
sammengefiigten Buch hier und da noch
Nachtrige finden werden, kann niemand
dem Verf. ernstlich zur Last legen. Die
sorgfiltige Arbeit, die er mit der Durchfor-
schung des englischen Pressewesens der Hin-
delzeit geleistet hat, wird sich auf das kon-
tinentale Nachrichtenwesen jener Zeit noch
erweitern lassen. Erst gelegentlich des Inter-
nationalen Musikwissenschaftlichen Kon-
gresses in Hamburg (1956) hat sich wieder
gezeigt, daB z. B. aus alten Hamburger Zei-
tungen noch manches zu erfahren ist, auch
was Hindel betrifft (Heinz Becker, Die friithe
Hamburgische Tagespresse als musikge-
schichtliche Quelle, in: Beitrige zur Hambur-
gischen Musikgeschichte, hrsg. vonHeinrich
Husmann, Hamburg 1956, S. 29, 34—38).
Auch ,Notes“ (XI1,1955S.447) und , Musical
Quarterly” (XLII, 1956 S. 408 ff.) haben in
ihren Besprechungen des Buches von D. eini-
ges nachgetragen. Hier sei noch auf eine
Mitteilung hingewiesen, die sich zwar erst
in der 1782 gedruckten Letzten Beschiifti-
gung mit musicalischen Dingen Christoph
Gottlieb Schraters findet (S. 7), die aber die
Jahre 1710—1712 betrifft: ,Alsidt1710, 11,
12 zu Drefden anfieng, die gute Wirkung
der dasigen Musik herzriihrend zu empfin-
den, so erfulr ich zugleich, dafl soldre schdne
Arbeit theils Héndel, theils Kaiser u.a.m.
verfertiget, Telemann kam auch mit verbes-
serten Kirchenstiicken dazu ... Bey solchen
Umstinden rief jedermann: Numn ist die Mu-
sik aufs hochste gestiegen.” Da wird Hin-
del also an erster Stelle genannt! Wozu an-
zumerken ist, daB es sich hierbei zum min-
desten, kaum aber ausschlieBlich um die
italienischen Solokantaten und Kammer-
duette Hindels gehandelt haben diirfte, wel-
che die Dresdener Landesbibliothek bewahrt
und die gewiB nicht erst mit Hindel selber
1729 nach Dresden gekommen sind.

Zum Gesuch Vater Hiindels an den kurfiirst-
lichen Oberprisidenten um Honorierung der
gelungenen Messerschlucker-Operation (S. 5)
wire auch eine Erwihnung der Schrift von
W. C. Wesener, Der Hillische Messerschluk-
ker, Halle 1692, erwiinscht, wie auch die
Mitteilung des Gedichtes auf den erfolg-
reichen Arzt, das sich unter seinem von B.
Block gemalten Bilde findet — die Tafel II
bringt nur das Bild ohne das Gedicht. In
den von Mainwaring iibernommenen Ab-
schnitten hitten die sachlichen Verbes-
serungen, die Mattheson seiner Ubersetzung
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beifiigte, mit angefithrt werden kénnen, z. B.
daB zur Zeit des Besuchs des jungen Hindel
in Berlin Kurfiirst Friedrich IIl. noch nicht
Kénig Friedrich 1. war. Deutsch gibt zu
Mainwarings Datierung dieses Besuchs auf
1698 in einer Anmerkung (S. 4) auBler Chry-
sanders Riickdatierung auf 1696 auch Percy
Robinsons Meinung: 1703. Hitte aber Hin-
del Berlin 1703, also kurz vor Hamburg be-
sucht, so hitte Mattheson das gewif erfah-
ren und Mainwaring entsprechend verbes-
sert. Kennenswert fiir die heutige Praxis jst
auch Matthesons Korrektur, da8 in der Ham-
burger Oper nur ein Cembalo benutzt wur-
de, nicht zwei, wie Mainwaring sagt.

Noch einige Berichtigungen. S.19: ,Gloria
Patriae” ist natiirlich ein Druckfehler fiir
»Gloria Patri“. Uber diesen zweichdrigen
Satz vgl. William C. Smith im Hindel-Jahr-
buch 1956, S. 137. S. 225 ist als zweiter
Vorname Heinichens irrtiimlich Heinrich
statt David gesetzt; im Gesamtindex ist
Heinichen, Johann Heinrich zu streichen.
S. 243: Hindels Besuch bei seiner Mutter
im Juni 1729 ist doch nicht nur ,wahr-
scheinlich“. Schon durch die Grabrede auf
die Mutter, auBerdem durch Forkels (wenn
auch zeitlich nicht genaue) Nachricht iiber
die Mission Friedemann Bachs in Halle ist
Héndels Besuch sicher bezeugt. Diese Stelle
der Grabrede (wie ihr zweiter Teil iiber-
haupt) ist von Deutsch leider nicht mit
aufgenommen (s. S. 265). S. 445: Chemnitz
liegt nicht in Schlesien, sondern in Sach-
sen, Elbing nicht in Ost-, sondern in West-
preufen. S. 669, 740, 757 und Generalindex:
Bronslow (John) statt Brownlow. S. 832:
Der hier wie auch im Generalindex ge-
nannte Rev. William Harbury ist identisch
mit dem S. 802 genannten Hanbury. S. 889:
Zum Alexanderfest ist die Seitenzahl 432
zu ergénzen, wo sich eine besonders bemer-
kenswerte AuBerung von James Harris zur
Thais-Arie findet.

Sehr zu wiinschen ist eine iiberpriifte und
womdglich ergéinzte deutsche Ausgabe des
verdienstlichen Buches, etwa mit kritischer
Benutzung von Matthesons Ubersetzung der
Biographie Mainwarings.

Rudolf Steglich, Erlangen

Robert M. Stevenson : Patterns of Pro-
testant Church Music. Duke University
Press. London 1953. 219S.

Die Absicht des Verf., ,Muster” oder , Mo-
delle” protestantischen Kirchenmusikschaf-
fens zu geben, ohne sich an die iibliche Aus-
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wahl zu halten, fiihrt ihn zur Beschiftigung
mit Menschen und Lebensschicksalen, die
zwar in der Fachliteratur weniger Beachtung
finden, z. T. aber durchaus eigenes, bald ge-
niales, bald wunderliches Profil haben. Das
Buch erhebt keinen betont wissenschaftlichen
Anspruch, verfihrt jedoch in der Erhebung
und Darbietung der Quellen und Literatur,
auch in der Bibliographie (von etlichen desi-
deria abgesehen) und im Register umsichtig
und verldBlich. Es richtet sich an Kirchen-
musiker und Pfarrer der verschiedensten
Denominationen, ihr Interesse und ihre
Liebe zu erwecken fiir die oft unbeachtete
oder verschiittete musikalische Tradition
ihres eigenen Kirchentums. Die Beschreibung
hat hierbei den Vorrang vor der Kritik,
und man wird es nicht miBbilligen, daB wohl-
wollende Lichter auch auf solche Minner
fallen, die man innerhalb des grofien Krei-
ses evangelischer Kirchenmusik eher zu
den ,protestantischen Randerscheinungen
oder gar AuBenseitern zu zihlen geneigt ist
(John Mason Neal; Ira D. Sankey). Hierbei
wird es nicht Zufall sein, daB die historische
Abfolge der Betrachtungen: Luther, die Re-
formierten, John Merbecke, Bach (drei Kapi-
tel), Hiandels Oratorien, Isaac Watts, Wes-
ley — von selbst als eine Klimax mit teil-
weise starkem Wertschwund erscheint. Die
Stirke des Verf. ist der Blick fiir das In-
dividuelle in Biographie, Stil und Geschichte;
hier weiff er mit wertvollen Einzelheiten zu
dienen. Die Schwiche ist seine Neigung zum
Detail, sofern sie die systematische Kraft
einer konsequenten grofen Thematik ver-
missen 148t. Fiir die Typen der Kirchenmusik
aus der angelsichsischen Welt fehlen uns
weithin die literarischen Voraussetzungen
zum priifenden Vergleich; Stevenson ist
ihnen merklich zugetan, und das braucht
kein Fehler zu sein, denn die nationale Ver-
wandtschaft kann dem sachlichen Verstehen
forderlich sein. Fiir die Gestalten aus dem
deutschen Raum fehlt ihm jedoch der An-
schluB an die heutige Situation und Diskus-
sion. Das kann zu etwas prekiren Urteilen
fiihren, mindert aber den pidagogischen
Wert des Werkes nicht, weil darin immerhin
jeweils zuerst eine Sicht, dann erst eine An-
sicht vom Stoff geboten und so zur selb-
stindig weiterschreitenden Arbeit angelei-
tet werden soll.

Die Wiirdigung des Ganzen muf natiirlich
in Auswahl geschehen, wenn eine wesent-
liche Sicht an den Schwerpunkten zustande
kommen soll. Eine der bestkonturierten
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Studien bietet das Kapitel iiber John Mer-
becke (1516?—1585), den begabten und
verstindnisvollen ~Mitarbeiter von Erz-
bischof Cranmer in der Schaffung eines
~Gesangbuchs“. Als reformierter Liturgiker
und Musiker wihrend der wechselvollen
Religionspolitik Heinrichs VIII. in Ketzerei-
verdacht geraten, entging der schon Verur-
teilte knapp dem Schicksal der Mitverdamm-
ten, Testwood, Filmer und Person. Mer-
beckes vielseitiges Talent 138t die theolo-
gischen Neigungen stirker erkennen als die
musikalischen: Er hat sich ganz in die Strei-
tigkeiten um die Kirchenreform verloren,
eine beachtliche Wort- und Begriffskonkor-
danz der hl. Schrift verfaft und auf dem
Gipfel kompositorischen und instrumentalen
Kénnens, als Organist in Windsor, der Mu-
sik den Abschied gegeben, um sich ganz
der Theologie zu widmen. Aber nicht diese,
sondern seine Kirchenmusik hat seinen Na-
men der Nachwelt erhalten, und zwar durch
seine verantwortliche Autorschaft in der No-
tation des ersten anglikanischen Gesang-
buchs, The Booke of Common Praier noted.
Das von Cranmer hierbei inaugurierte Ver-
fahren, die unbegleiteten, einstimmigen In-
tonationen der Gregorianik dem ins Eng-
lische iibertragenen liturgischen Text zu
iiberstellen, erwies sich in Wirklichkeit als
der problematische Versuch, die Liturgie in
der Landessprache der alten Musik zu unter-
stellen, — ein Unternehmen, dessen Lésung
auch Luther als iiber die MaBen schwierig
erkennen muBte und das bis heute in immer
neuen Anlidufen praktiziert wird. Merbecke
machte immer noch das Beste aus Cranmers
schon im Ansatz unsachgemifem Prinzip;
denn der Bischof, weniger musikalisch als
theologisch geschult, meinte, nach der ein-
fachen Regel verfahren zu kdnnen: auf jede
Note ein Silbe, — als wiire ein solcher can-
tus ,planus” nun in der Ausfithrung auch
fiir Pfarrer und Gemeinde das Praktikabel-
ste. Fin fundamentaler Irrtum, wie St. mit
Recht bemerkt; denn erstens ist die Musik
,of the syllabic type” viel schwerer zu sin-
gen als die organisch verlaufenden Modell-
téne der ornamental reichen Kadenzen, die
nicht silbengleich aufgehen; zweitens wird
durch ein solches Prinzip die Auswahl der
Intonationen verengt, ja, was schwerer wiegt,
das Figengesetz der Musik wird einer kon-
ventionellen Asthetik unterstellt, bei der
ein Gesang , distinctly and devoutly” heraus-
kommen soll. Merbecke machte aus der wi-
derspruchsvollen Technik der ,one-note-to-
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a-syllable-idea“ etwas Brauchbares, aber
das Werk kam nicht recht zum Tragen. Den
Altgliubigen war es zu reformerisch, den
Reformierten zu altgldubig. Schon die ver-
inderte Fassung (1552) war nicht mehr
genuin sein Werk, und erst die heutige
liturgische Bewegung lieB Merbecke sein
Recht widerfahren durch die kritische Wie-
deringebrauchnahme in der Anglikanischen
Kirche und in der Bischdflichen Kirche
Amerikas.

Zu den ausgesprochenen hymnologischen
Originalen darf man die ,Phantasiefliige”
(.flights of fancy”) von lsaac Watts
rechnen, einem ebenso fruchtbaren wie un-
gebindigten geistlichen Poeten, der mit nur
eingeschrinktem Recht ,Vater des engli-
schen Chorals“ heifien kann. Immerhin, seine
»Hymns“ fanden lebhaftes Echo, und durch
das Verbot des Gemeindechorals in England
und Schottland lief er sich nicht abhalten,
das pure (und etwas sture) Psalmensingen
durch neue, eigene Dichtungen zu ergénzen,
— im Endeffekt sogar kriftig zu hintertrei-
ben. Durch zu direkten Anschluf an die
Worte des Psalmisten David werde ,die
Decke Mose’s iiber unsre Herzen gelegt®,
meinte er. Daher sein Bemiihen, der Ge-
meinde mit dem Lied in damaliger Sprache
zu dienen. Watts hielt sich an die biblischen
Vorbilder, verfuhr dann aber so frei, da8
teilweise vom Urtext wenig anderes iibrig-
blieb als etliche Reminiszenzen: ein hiib-
sches Beispiel zu weit geratener Liberalitit,
zugleich aber ein instruktiver Beitrag zum
Versuch poetisch-imitatorischen Nachschaf-
fens, fiir das er sich an John Dryden glaubte
anschlieBen zu diirfen, in der Uberzeugung,
Nachschaffen heife ,nuicht, die Worte des
Anderen zu iibersetzen oder auf seinen Sinn
sich festlegen zu lassen, sondern lediglich,
il als Modell zu nelmen und dann so zu
schreiben, wie der Autor (nach des Inter-
preten Meinung) gesdirieben hitte, wenn
er in uusercr Zeit, in unserem Land leben
wiirde”. Das sind kluge Gedanken inter-
pretatorischer Ubertragung, die als Probleme
— iiber Schleiermacher und Victor Hugo bis
heute — offen geblieben sind. Watts hat
sich — im Unterschied zur Lobwasserschen
Psalmdichtung — kein Gewissen daraus ma-
chen lassen, die spezifisch jiidische Gestalt
der alttestamentlichen VerheiBungen zu
modifizieren oder gar zu eliminieren. Die
Ungezihmtheit der Affekte, die Kiihnheit
der Passion (in den Horae Lyricae in den
Hymns and Spiritual Songs, 1706/07) mit-
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samt der Intimitét der an Jesus gerichteten
Seelenregungen haben ihm Wesleys Tadel
eingetragen: Er vermifite die Strenge und
Distanz. Watts gehort in die nicht gerade
groBe Reihe geistlicher Singer und Dichter,
die ihre Glaubenserfahrung neu und eigen
auszusagen versuchten.

Das hat ihm John Mason Neale (1818
bis 1866), einer der ersten bedeutenden
Hymnologen Englands, kritisch angestrichen.
Er fiihlte sich bei seiner Arbeit der Sichtung
und Sammlung von Kirchenliedern als stren-
ger Anwalt der reinen Lehre, was ihn aber
mit der ,Amtskirche” keineswegs zusam-
men-, sondern eher in Konflikt brachte und
ihm fiir anderthalb Jahrzehnte die Amts-
enthebung eintrug. Neales Kompositionen
fanden zahlreiche Aufnahme in die metho-
distischen und presbyterianischen Gesang-
biicher, darunter sind auch viele Ubersetzun-
gen alter Hymnen. lhnen besonders galt
sein Forschen, er war aus Kenntnis der Li-
turgie heraus ein Befiirworter der reinen
Gregorianik und lehnte ihre ,moderne”
Adaptation streng ab. Die wissenschaftliche
Begabung iibertraf aber bei ihm das Schép-
ferische, und so liegt seine Stirke mehr in
der Edition und Redaktion des iiberlieferten
Bestandes. Nebst seiner Arbeit iiber Engli-
sche Hymmuologie, ihre Geschidite und ilre
Gestalt hat er mit seinen Ubersetzungen
der Hymnen von Brevier und Mefbuch An-
erkennung gefunden, besonders auch seitens
der katholischen Kirche. Die Hymnologie
verdankt ihm eine Publikationsreihe von
Hymnen, Sequenzen und Kirchenliedern.
Fraglich bleibt aber, ob man die qualitative
Schitzung so hoch ansetzen soll, wie St.
es auf Grund der so gerne in die Gesang-
biicher aufgenommenen Weisen tut. Sie sind
musikalisch zu bieder, thematisch zu kon-
ventionell, um einem kritischen Urteil stand-
zuhalten.

Das gilt ausgesprochen auch fiir das Ge-
biet der ,Gospel Hymnody“ von Ira D.
Sankey, womit weniger das evangelische
als vielmehr das ,evangelistische” Lied ge-
meint ist. Die Spezies der Werbe- und Be-
kehrungslieder englischer und amerikanischer
Provenienz, auch in ihrer einigermafen er-
triglichen Form, gehdrt hymnologisch heute
zu den Schattenseiten der Kirchenliedge-
schichte; daB Unzihlige sie gehért, gelernt
und mitgesungen haben und — im Verein
mit Dwight Lyman Moody’s Erweckungs-
predigten — dadurch ihre ,Bekehrung“ er-
lebten, macht sie uns um nichts lieber. Sie
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sind so gar nicht ,heilig”, diese ,Sacred
songs“; in den Worten rufen sie nach dem
Geist, in den Melodien weidet sich das
Fleisch; und daB hinsichtlich ihrer Wirkung
(in die Breite, ja; in die Tiefe, nein) gar
ein Vergleich mit Bachs Werken angestellt
werden kdnne, wollen wir iiberhsrt haben.
Nicht nur, daf uns die Voraussetzungen
fremd sind (im ,Zeitalter der religidsen
Massenbeeinflussung seien evangelistische
Lieder unentbehrlich”), — die ganze Gat-
tung geht wider den guten Geschmack und
kann nicht in einer Reihe gesechen werden
mit jener wahrhaft geistlichen Musik, die
das Stigma der Kunst forderte, wo es sich
um den Dienst am Evangelium handelt.
Historisch ist hier keine Kontinuitdt, son-
dern Bruch, — wenn nicht gar Abfall.

Der Abhandlung iiber Hindels Orato-
rien entnehmen wir gerne die erwigens-
werte Frage, ob nicht das Erbe dieser gro-
Ben Werke viel reicher und reichlicher zu
Wort kommen miifite als immer nur in
der minimalen Auswahl der iiblichen zwei
oder drei Stiicke? St. sieht richtig: Bald wird
nur noch der Messias iibrig (und bekannt)
sein, infolge der Bequemlichkeit des Publi-
kums und der finanziellen Interessen jener
Veranstalter, die ,Kassenstiicke” wiinschen.
Allerdings tun sich hier noch andere Fragen
auf: Auffiihrungspraxis, Libretto, Kiirzung,
Textrevision. Nicht fiir alle Héndel-Orato-
rien, nicht einmal fiir die favorisierten, sind
hierzu einleuchtende Ldsungen vorhanden.
Die Kapitel iiber die lutherische, die refor-
mierte, die Bachsche Kirchenmusik, die von
der GroBe des Gegenstands oder der Mei-
sterschaft her an sich Anspruch auf einge-
hende Wiirdigung hétten, kdnnen hier kurz
erdrtert werden, weil sie im Deskriptiven
wohl ansprechen, in der Sache aber kaum
weiterfithren. Es fehlt die Beriicksichtigung
der neueren Werke zur evangelischen Kir-
chenmusik: Besch, Blumes Handbuch, Hamel,
Keller, Moser, Mahrenholz, Schering sind
iiberhaupt nicht genannt. So bleibt die Pro-
blematik eine Problematik von vorgestern,
wie gleich zu zeigen sein wird. Der Gegen-
satz zwischen lutherischer und reformierter
Kirchenmusik ist nicht der Gegensatz von
»arm“ und ,reich“: Die neueren Untersu-
chungen (Schmidt-Clausing; auch E. Weis-
mann) geben iiber Zwinglis und Calvins
Ordnungen ein anderes Bild. Die Gegenwart
— etwa die kirchenmusikalische Praxis in
der Schweiz — ist lingst dariiber hinaus,
daB man Orgel oder polyphonen Gesang
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verwerfen mdchte. Zwinglis Nachfahren ha-
ben Zwinglis Sdtze korrigiert. Wozu sich
darauf festlegen? — Luthers Urteil iiber die
Orgel (,er hat die Rolle des Organisten nie
verkleinert”) trifft so nicht zu. Er hat, je
nachdem, die Orgel sehr kritisch vorgenom-
men (Vgl. ]. G. Mehl, Die Aufgabe der Or-
gel, Miinchen 1938, Mahrenholz, Klotz
u. a.). Was St. sonst an einzelnem beibringt,
ist freilich auch wieder illustrativ: Louis
Bourgeois, Autor vieler Weisen des Genfer
Psalters, wurde 1551 von Calvin einge-
sperrt, weil er ohne dessen Erlaubnis (!)
etliche seiner eigenen Kompositionen ver-
andert hatte. — Im Kapitel Bachs religidse
Umwelt begegnen wir wieder einmal der
serstickenden Geschlossenheit der Ortho-
doxie”, die doch Bach viel weniger zu schaf-
fen gemacht hat als der kantatenfeindliche
Pietismus. — Die Ko&thener Zeit gilt noch
immer als Totpunkt von Bachs Kirchenmu-
sikschaffen, trotz F. Smends gegenteiligen
Forschungsergebnissen (Badh in Kéthen). Als
Kuriosum aber muf in unseren Zonen wir-
ken, was anscheinend in angelsichsischen
Lindern als Faktum genommen werden
muB: ,Heute wenden sidt viele Kirdienleute
von Badt ab, im Gefiihl, daf er eher ein
Kapellmeister als ein Kantor sei ...; nur
in jenen Kirdien, wo heute die ,Herrscher’
weltlicher Musikanschauung die Wahl der
Kirchenmusik kontrollieren (?), kommt die
Matthiuspassion oder irgend ein anderes
grofles Badi'sches Meisterwerk zu Gehér”.
— Diese Randbemerkungen sollen den Wert
des St.’schen Buches nicht beeintrichtigen,
sondern bestitigen, dem als dankenswerter
Anhang die neueren pipstlichen Erlasse
iiber die katholische Kirchenmusik beigefiigt
sind. Manfred Mezger, Berlin

J. Gaudefroy-Demombynes: Les ju-
gements allemands sur la musique fran-
caise au XVllIme siécle. Librairie Orien-
tale et Americaine G.-P. Maisonneuve, Pa-
ris 1941. 457 S. (mit Notenbeispielen).

J. Gaudefroy-Demombynes ist ein ausge-
zeichneter Kenner der deutschen Sprache
und hat sich der Miihe unterzogen, mehr
als 100 theoretische Werke und Zeitschrif-
ten des 18. Jahrhunderts und der ersten
Jahre nach 1800 auf Urteile iiber franzo-
sische Musik durchzuarbeiten. In der Fiille
dieser Literatur scheint uns nur Schubart mit
seiner Autobiographie und seinen Ideen zu
einer Asthetik der Tonkunst zu fehlen. Dafl
dieses ganz auf Ausziigen deutscher Schrift-
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steller aufgebaute Werk in Deutschland
vollig unbekannt geblieben ist, hingt augen-
scheinlich mit seinem Erscheinungsjahr wih-
rend des 2. Weltkriegs zusammen. Aber
auch der Umstand, daB die iiberaus zahl-
reichen Zitate in franzdsischer — soweit wir
nachpriifen konnten — ausgezeichnet sinnge-
miBer Ubersetzung gegeben sind, erschwert
dem deutschen Musikwissenschaftler die Be-
nutzung, da er nichts zitieren kann, ohne an
Hand des deutschen Originals wieder den
Wortlaut herzustellen.

Nach chronologischer Aufzihlung der be-
nutzten deutschen Quellen wendet sich der
Verf. im 1. Teil der Kritik iiber die fran-
z8sische Oper zu. Der mehr als kritischen
Haltung Matthesons, der sich als Vorkamp-
fer fiir eine deutsche Nationaloper fiihlt,
folgen Stimmen gegen die Oper als Gattung
gegen die Rezitative und die zahlreichen
Tanzeinlagen, wihrend die Melodik der
Arien meist anerkannt wird und sich bei der
Verwendung des Chors die Geister scheiden.
Viel wurde zusammengetragen iiber Lully,
Rameau und Gluck, die meist ehrliche Be-
wunderung finden, wihrend ganz auf die
italienische Musik eingestellte Musiker wie
Hasse es ablehnen, sich iiberhaupt mit fran-
z$sischer Musik zu befassen. Ein Hohepunkt
kritischer Stellungnahme ist der in der Uni-
versititsbibliothek Dorpat erhaltene Brief-
wechsel zwischen Telemann und Graun von
1751 und 1752 iiber Rameau. Im II. Teil
wird die opéra-comique behandelt, die meist
mit dem deutschen Singspiel verglichen
wird. Sie wird hiufig als eine Gattung gerin-
geren Ranges angesehen, wihrend man sich
doch bewuBt ist, daB die Charakterisierung
der Personen oft meisterhaft ist und die Na-
tiirlichkeit der Situationen und Charaktere
sehr den Ausdrucksméglichkeiten der fran-
z8sischen Komponisten entgegenkommt. An
Rousseau kritisieren die Deutschen die man-
gelhafte Kompositionstechnik, bewundern
aber seine Fihigkeit, Empfindungen auszu-
driicken. Philidor gehdrt zu den Lieblingen
seiner Zeit, wie die vielen Auffithrungen in
Deutschland beweisen, man rithmt im Hanu-
noverschen Magazin 1769 seine muntere
Grazie, geistvolle Lebendigkeit und den
Reichtum seiner harmonischen Ideen. Je-
doch entspricht es dem erwachenden Natio-
nalgefiihl vieler deutscher Kritiker und der
noch immer vorherrschenden Vorliebe fiir
italienische Musik, daf man sich das Schaf-
fen dieses Meisters nicht ohne starke deut-
sche oder italienische Anlehnungen vorstel-



172

len kann. Thm zunichst steht Monsigny, fast
ebensooft in Deutschland aufgefithrt und
in gerechter Weise gewiirdigt.

Die stiirkste Anerkennung findet Grétry,
dessen Huron 1768 schon von Grimm und
Hiller als Meisterwerk anerkannt wird.
Diese Haltung zeigt sich immer wieder, und
Prinz Heinrich von PreuBen macht bei der
Urauffithrung des Ridiard Coeur de Lion
1784 dem Komponisten persdnlich das Kom-
pliment: ,Sie haben den Mut zu vergessen,
daf Sie Musiker sind, um auch Poet zu
sein”, wihrend Josef Martin Kraus kriti-
scher eingestellt ist: ,all das spaziert so auf
der Oberfliche herum wie eine Federspule
auf dem Riicken des tanzemdem Stromes”.
Hiller preist Grétrys Fihigkeit, die Affekte
aller Art auszudriicken, wihrend Forkel
seinen SchaffensprozeB idealisierend schil-
dert. Bei dem Kapital Dalayrac liegen zwei
deutsche Vergleiche mit Mozarts Singspielen
vor, die beide den deutschen Meister hintan-
setzen; noch Weber schitzt Dalayrac sehr,
und immer wieder wird er als Melodiker
gepriesen, wihrend Exkurse in den patheti-
schen Stil geringer gewertet, ja sogar als
Plagiat gegeniiber Cherubini verdichtigt
werden.

Auch weniger bekannte Komponisten werden
im deutschen Urteil gespiegelt, wie es auchim
I. Teil mit den Vertretern der opéras-ballets
geschah, jedoch haben diese Kritiken oft
mehr den Charakter des Zufélligen, wenn
sie nicht allgemein die Einstellung deutscher
Autoren gegeniiber franzdsischer Musik zei-
gen.

Der I11. Teil handelt von der weltlichen Vo-
kalmusik auBerhalb der Oper. Enthalten
auch viele Romanzen- und Liedersammlun-
gen in Frankreich in der 2. Hilfte des 18.
Jahrhunderts hauptsichlich Stiicke aus
Opern, so fanden die Sammlungen durch
ihre liebenswiirdigen Dichtungen und gefil-
ligen Melodien in Deutschland rasch Ein-
gang, da das Interesse fiir die Gattung des
Liedes von Jahr zu Jahr zunahm. Oft wur-
den sie in deutsche Sammlungen oder an-
dere Werke iibernommen, wie das Liedchen
vom ,Midchen und dem Edelmann® in
Wort und Ton von Amuette et Lubin von
Blaise in Hillers Liebe auf dem Lande, von
wo die Dichtung mit &hnlicher Musik in
Haydns Jahreszeiten wanderte. Diese Vor-
liebe fiir das franzdsische Lied zeigt sich
auch in zahlreichen Variationszyklen deut-
scher Komponisten iiber franzdsische The-
men. Demgegeniiber std8t sich die deutsche
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Kritik mehrfach an der Simplifikationsme-
thode Rousseaus, eine Liedmelodie auf 4—5
Noten zu beschrinken, wenn auch G. J.
Vogler praktisch dhnliche Versuche unter-
nimmt. Hiller wendet sich gegen die Gleich-
giiltigkeit franzosischer Komponisten be-
ziiglich der Silbenbetonung. Marpurg glaubt
1759, daB die franzésischen Liedkompo-
nisten gegeniiber dem wachsenden guten
Ges:ichmack in Deutschland zuriickgeblieben
sind.

Selten duflern sich deutsche Stimmen iiber
die franzésische geistliche Musik. Sie hat
wenig die Grenzen iiberschritten, und der
Umstand, daB gerade das kritische Deutsch-
land jener Zeit hauptsichlich protestantisch
war, trigt dazu bei, daB dieser musikalische
Zweig seltener besprochen wurde. Marpurg
ist meist des Lobes voll, und auch sonst
werden die Kompositionen weit mehr an-
erkannt als ihre Ausfithrung; immer wieder
hért man Stimmen iiber das Schreien und
die schlechte gesangliche Wiedergabe. Da-
durch, daB es katholische Kirchenmusik ist,
liegt stets der Vergleich mit dem italienischen
Stil nahe.

Kiirzer gefaBt ist Teil IV iiber die franzs-
sische Instrumentalmusik. Hier widerspricht
Rochlitz lebhaft dem Gedanken Grétrys, der
zu den Sinfonien Haydns poetische Texte
schreiben mdchte, um ihrem Ideengehalt
niher zu kommen. Vogler meint, daf in
Frankreich der Sinn fiir vokale Musik weit
mehr ausgebreitet sei als fiir instrumentale.
Der Umstand, daB die franzésischen Orga-
nisten mehr Wert auf Improvisation als auf
ausgefithrte Werke legten, bewirkt, daB
mehr iiber das Spiel der Organisten als iiber
ihre Werke gesprochen wird. Vogler, der sich
so stark fiir die Orgel interessiert, charakte-
risiert eingehend den franzésischen Orgel-
bau und weist den grundlegenden Unter-
schied gegeniiber dem deutschen nach, aber
iiber franzésische Orgelwerke schweigt sich
deutsche Kritik aus, es sei denn, daB Mar-
purg die streng kontrapunktische Improvi-
sation von Rameau stark bewundert. Anders
ist es mit der franzdsischen Klaviermusik,
die Bach so sehr schiitzte und deren Stil er
sich in vielen Werken anschloB. Fr. Coupe-
rin, Clérambault, Marchand, dessen Zusam-
mentreffen mit Bach natiirlich negativ be-
sprochen wird, Rameau und Dandrieu wer-
den allgemein in Deutschland hoch geachtet.
In der Beurteilung franzésischer Orchester-
musik nimmt stets die Ouvertiire den ersten
Rang ein, sei es als Einleitungssatz eines
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groBeren Werkes, worin gerade Deutschland
lange den franzdsischen Stil héher schétzte
als den italienischen, sei es als Ouvertiiren-
suite, die ja gerade in Deutschland ihre
Hohepunkte erlebte. Einen geringeren Raum
nahm in der franzdsischen Musik die Sin-
fonie nach italienischem Muster ein, obwohl
in den Pariser Konzerten gegen Ende des
Jahrhunderts Werke dieser Art von Mann-
heimer Komponisten, von Haydn und Mo-
zart vielfach gespielt wurden. Uber ein deut-
sches Echo der Sinfonien von Gossec, Méhul
u.a.m. teilt uns G.-D. wenig mit, obwohl
auch sie an den deutschen Héfen hiufig auf-
gefithrt wurden, was schon durch den Um-
stand zu erkléren ist, daB sie regelmiBig in
Paris gedruckt wurden und den deutschen
Héfen durch ihre Pariser Korrespondenten
zugingen.

Am wenigsten wird in Deutschland franzs-
sische Kammermusik besprochen, sie ist sel-
ten in &ffentlichen Konzerten, sondern meist
in privaten Zirkeln zu hdren, zu denen nicht
jeder Berichterstatter Zugang hatte. Ein Ur-
teil von Uffenbach gilt mehr den Ausfiihren-
den als den Werken. Bei der Beurteilung
franzdsischer Instrumentisten mehren sich
die Stimmen, die dazu auffordern, die aus-
gezeichneten deutschen Spieler nicht den
Auslindern hintanzusetzen, bis um die Jahr-
hundertwende die franzdsischen Geiger euro-
péische Berithmtheit erlangen.

Der V. Teil beschiftigt sich mit den fran-
zdsischen Theoretikern, unter denen sowohl
die Verf. von Schulwerken fiir Gesang, In-
strumente und Generalbaf ernsthaft gewiir-
digt werden, als auch die beiden bahnbre-
chenden Theoretiker Rameau und Rousseau
stirksten EinfluB auf die deutsche Literatur
gewinnen. Lehnt Mattheson anfangs Ra-
meau in der Critica Musica noch ab, so 1d0t
er sich von ihm in der Kleinen Generalbafi-
schule bereits weitgehend inspirieren. Seit
Marpurg wird die Anerkennung fiir Ra-
meaus Lehre allgemein. Auch Kirnberger
zollt dem groflen Franzosen Anerkennung,
wenn er auch manche Modifikationen ma-
chen zu miissen glaubt. Rousseau beeinfluBt
als Kritiker und Asthetiker die deutschen
Schriftsteller am stirksten durch seine
Kampfschrift gegen den herkémmlichen
franzésischen Stil Lettre sur la musique fran-
¢aise (1753), eine negative Kritik, von der
sich nur Marpurg scheidet. Rousseau hegte
nicht nur eine Abneigung gegen die Kompo-
sitionen Rameaus, sondern hatte auch in ge-
wisser Anlehnung an die von ihm sehr hoch
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geschitzte Serva padromna von Pergolesi im
Jahr vorher einen ungewdhnlichen Erfolg
mit seinem Devin de village errungen, der
seine entgegengesetzte musikalische und
asthetische Einstellung richtunggebend be-
einfluft, und die Deutschen, die gerade die
Anfinge der Berliner Liederschule und des
Singspiels erleben, pflichten daher seiner
Meinung fast allgemein bei. Nur Glucks Re-
formwerk findet Gnade in Rousseaus Augen,
und wieder wird viel von seiner Meinung
von den deutschen Schriftstellern aufgenom-
men. Bis zu Wagners Oper und Drama las-
sen sich diese Einfliisse verfolgen. Im iibri-
gen 1dBt sich eine Vorliebe der Deutschen
fir die antirationalistischen dsthetischen
Anschauungen von Batteux bei Marpurg,
Scheibe, Krause, Sulzer, Schubart und noch
bei Hiller nachweisen. Spiter wird de la
Borde ausdriicklich anerkannt.
Bei der iiberaus grofen Zahl der Zitate
deutscher Schriftsteller ist es dem Vert. ge-
lungen, das Grundsitzliche und Wesentliche
herauszuarbeiten, und bei der Vielheit der
Meinungen dienen vier sehr sorgfiltig an-
gelegte Register der Bibliographie und der
Namen als wesentliche Hilfsmittel fiir die
Ubersicht. Die iiberaus fleifige und sachver-
stindige Arbeit verdient es, auch in Deutsch-
land gewiirdigt zu werden.

Friedrich Noack, Darmstadt

Hans Fhinger: E.T. A. Hoffmann als
Musiker und Musikschriftsteller. (Musiker-
reihe in auserlesenen Einzeldarstellungen,
herausgegeben von Paul Schaller Basel.
Band XV). Walter Verlag Olten und Frei-
burg/Br. 1954, 280 S.

Im zweiten Jahrgang dieser Zeitschrift wurde
schon einmal ein Buch besprochen, das den
oben zitierten Titel trigt; es war die 1948
erschienene Schrift von Paul Greeff. Hat
nun, so darf man fragen, ein Autor das
Recht, nur sechs Jahre spiter mit einer
gleichnamigen Verdffentlichung hervorzutre-
ten? Zweifellos hat er es, wenn er das ge-
meinsame Thema von einer ganz anderen
Seite her anfaft und wenn er obendrein eine
Leistung vorlegt, die der dlteren an Klar-
heit der Zielsetzung und Geschlossenheit
der Darstellung zumindest ebenbiirtig ist.
Das alles ist, um es gleich vorwegzunehmen,
hier der Fall. Ehingers Buch wendet sich,
wie er selbst im Vorwort sagt, an breite
Schichten. Diese Bestimmung, die der Autor
stets im Auge behalten hat, ohne je popu-
lir im schlechten Sinne zu werden, unter-
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scheidet die Schrift grundsitzlich von Greeffs
Werk. Das ,Erzihlen“ hat den Vorrang vor
dem ,Deuten”. Das ergibt sich schon aus
der Tatsache, daB das Kapitel Leben und
Wirken ungefihr doppelt so viel Raum ein-
nimmt wie die Kapitel Der Musiker und
Der Musikschriftsteller zusammen. Aber die
Erzdhlung ist in ihrer Schlichtheit und Le-
bendigkeit meisterhaft. Wie von ungefdhr
fithrt sie in die Problematik des scharfsinni-
gen Juristen und dreifach begabten Kiinst-
lers Hoffmann ein und wird somit unmerk-
lich doch zugleich zur Deutung seines
Wesens.

Der Musiker Hoffmann, dessen Darstellung
das Ziel des Buches ist, wird organisch und
an Hand zahlreicher, treffend ausgewihlter
Briefzitate aus der Gesamtpersdnlichkeit
herauskristallisiert. Seine Bestrebungen und
seine Werke werden verstindnisvoll charak-
terisiert, aber von Heroenkult ist der Verf.
weit entfernt. Er betont im Gegenteil, daf
Hoffmann sich selber nie ,einen Meister
genannt” habe, und meint, ,den Kleinmei-
stern” diirfe man ihn ,getrost zurecdinen”.
Es sei dahingestellt, ob Hoffmann nicht min-
destens mit der Undine auch rein musika-
lisch bis zu wirklicher Meisterschaft vorge-
stoBen ist. Immerhin trifft der Satz: ,Hoff-
manns Bedeutung als Musiker liegt nicht in
dem, was er komponiert, sondern in dem,
was er erkannt hat“, mit dem der Verf.
Hoffmanns musikgeschichtliche Stellung im
Nachwort schlagend umreifit, auch auf sie
zu. Damit wird zugleich das Ubergewicht des
Musikschriftstellers iiber den Musiker be-
tont; dieser hat, in den Praktiken und An-
schauungen seiner Zeit befangen, fiir jenen
gleichsam die Plattform geschaffen, von der
aus der Schriftsteller, vom Geiste des Dich-
ters befliigelt, in die Zukunft wirken konnte.

Bei der grofen Bedeutung, die der Verf.
dem Musikschriftsteller Hoffmann mit Recht
zuerkennt, vermifit man nur neben der Wiir-
digung des Rezensenten eine entsprechende
des Asthetikers. Die wichtige opernistheti-
sche Schrift Der Dichter und der Komponist
z. B. wird nur im Werkverzeichnis erwéhnt.
Man wiinschte, der Verf. hiitte vor den mit-
unter allzu locker aneinandergereihten Aus-
spriichen des Dichters im letzten Kapitel
diesen gewiB nicht unwesentlichsten Teil von
Hoffmanns Schaffen im Zusammenhang be-
leuchtet.

Ganz besonders begriifenswert sind die aus-
fithrlichen Verzeichnisse der Kompositionen,
der musikalischen Schriften und der Rezensio-
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nen Hoffmanns. Das Kompositionsverzeich-
nis unterrichtet genau iiber die Entstehungs-
zeit der Werke, iiber Auffithrungen und —
ein besonderes Geschenk fiir alle Benutzer
— iiber sdmtliche vollstindigen und Teil-
Verdffentlichungen, die mitunter an recht
versteckten Stellen erschienen sind; auch
bloBe Kompositionspldne sind mit Angabe
des Datums, unter dem sie erwihnt wurden,
mit angefithrt. Im Rezensionsverzeichnis
sind mehrere, darunter einige der berithm-
testen, Besprechungen, wie z.B. die von
Webers Freischiitz, durch ein Sternchen als
nicht von Hoffmann stammend gekennzeich-
net. E.stiitzt sich bei diesen Angaben auf
bisher noch nicht verdffentlichte Untersu-
chungen von Friedrich Schnapp (Hamburg).
Hoffentlich legt dieser Forscher seine so
wichtigen Ergebnisse recht bald der Offent-
lichkeit vor; man wird in dem wahren Ver-
fasser dieser Rezensionen einen ausgezeich-
neten Kiinstler und Kritiker kennenlernen
(oder vielleicht schon kennen?).

Zum SchluB sei noch ein Wunsch geiduflert:
Der Verf. sollte einer eventuellen Neuauf-
lage seines Werkes eine Zeittafel mit den
wichtigsten Daten aus Hoffmanns Leben und
Schaffen und aus der politischen, der allge-
meinen Kultur- und der Musik-Geschichte
jener Zeit anhdngen. Gerade bei einem
zwiespiltigen Geist wie Hoffmann, der als
Jurist und Musiker beginnt, als Jurist und
Dichter endet, dazwischen versucht, nur Mu-
siker und Musikschriftsteller zu sein, und der
in einer Zeit geschichtlicher Umwilzungen
und kultureller Krisen lebte, wire ein sol-
cher Uberblick wiinschenswert — zumal fiir
einen breiteren Leserkreis, der dieser von
griindlichster Sachkenntnis und tiefer Liebe
zum Gegenstand getragenen Darstellung
sicher ist. Anna Amalie Abert, Kiel

B.V.Asaf’ev (Igor Glebov): Russian Mu-
sic from the Beginning of the Nineteenth
Century. Translated from the Russian by
Alfred J. Swan. J. W. Edwards, Ann Arbor,
Michigan 1953. 329 S.

Es handelt sich bei diesem im Lithoprint-
verfahren verdffentlichten Buch um die voll-
stindige Ubersetzung der Russkaya muzyka
ot nachale XIX stoletiya von B. V. Asaf'ev
(Pseudonym fiir Igor Glebov), die 1930 von
der Academia-Presse, Moskau-Leningrad,
herausgebracht worden ist. Swans Uberset-
zung bildet den 22. Titel der Russian Trans-
lation Project Series, die seit 1944 mit
Unterstiitzung der Rockefeller Foundation
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von dem American Council of Learned So-
cieties herausgegeben wird. Sinn dieser Reihe
ist, bedeutende Werke der wissenschaftlichen
russischen Literatur durch die Ubersetzung
ins Englische zuginglich zu machen und
damit Kenntnis und Verstindnis des russi-
schen Lebens und der russischen Gedanken-
welt zu erweitern und zu vertiefen. Aus
finanziellen Griinden hat man seit 1952 (d. h.
von dem 10. Titel dieser Reihe an) darauf
verzichten miissen, die Biicher in der bis
dahin iiblichen Art redaktionell zu iiber-
arbeiten und verlegerisch auszustatten. Die-
ser 22. Band bietet also, wie es im Vorwort
heiBt, ,documentary material which will be
useful to scholars and others more interested
in their factual content than in the niceties
of their presentation”. Neben dieser captatio
benevolentiae weist das Vorwort darauf hin,
daB weder die Ubersetzer noch die heraus-
gebende Institution sich mit den Anschauun-
gen der russischen Autoren identifizierten.
Glebov hat den Stoff methodisch anders an-
gefaBt als die Mehrzahl der russischen Auto-
ren vor ihm. Er erzdhlt nicht kontinuierlich
und in chronologischer Reihenfolge, was sich
auf musikalischem Gebiet in RuBland seit
Beginn des vorigen Jahrhunderts ereignet
hat; die 9 Kapitel des Buches sind vielmehr
in sich selbstindige und geschlossene Studien
iiber gattungsgeschichtlich bestimmte, klar
abgegrenzte Themen. Biographische Angaben
iiber die erwihnten Komponisten sowie viele
dankenswerte Literaturhinweise und andere
Ergidnzungen findet der Leser in den sehr
umfangreichen Anmerkungen, die den Band
beschlieBen.

Das Buch ist also etwa das, was man bei
uns als ,Kleines Handbuch“ bezeichnen
wiirde, allerdings ohne irgendwelche Noten-
beispiele und Abbildungen.

Das 1. Kapitel ist der Oper in RuBland ge-
widmet. Schon nach wenigen Seiten spiirt der
Leser, obwohl er eine Ubersetzung vor sich
hat, daB Glebov eine grofie Gabe besitzt,
sich in musikalische Dinge hineinzudenken
und seinen Gedanken plastischen Ausdruck
zu verleihen.

Die Konfrontation von Glinkas und Dargo-
mischkys Opernschaffen kann man sich kaum
biindiger und klarer denken. Die kiinstleri-
schen und ebenso die soziologischen Trieb-
federn der russischen Opernreform um Dar-
gomischky und Mussorgsky werden dem
Leser einleuchtend vorgestellt und durch
iiberzeugende Zitate aus Briefen und auto-
biographischen Aufzeichnungen der Kom-
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ponisten belegt. Die soziologischen Blitz-
lichter, die G. in dem ganzen Buch &fter auf-
leuchten 14Bt, unpritentids und auch nicht
einseitig, mogen vielleicht manchmal etwas
iiberhell sein, sind im Grunde aber ein Vor-
zug des Buches. Ein anderer Vorzug ist, daf
er mit Gliick patriotische Uberschitzungen
vermeidet. Natiirlich ist vieles spiirbar mit
Herzblut geschrieben und gelegentlich auch
schwer akzeptabel (z.B. die Gleichsetzung
der Klavierkonzerte von Beethoven und
Tschaikowsky, was ihren kiinstlerischen Wert
angeht); aber es wird nicht heroisiert. Statt
dessen widmet G. sich lieber einer — fiir den
Leser der englischen Ausgabe vielleicht be-
sonders aufschlufireichen — sachlichen Be-
handlung der weniger bekannten Klein-
meister und Epigonen. (, Music depends not
only on the great composers and virtuosi.”)
Dieser Ansicht des Verf. ist es wohl auch
zu verdanken, daB er dem Buch sehr aus-
fithrliche und mindestens fiir den Musik-
historiker denkbar interessante Kapitel iiber
das russische Lied im 19.Jahrhundert und
iiber die Volksmusik eingefiigt hat. Es ist
nicht unwahrscheinlich, daB viele Leser aus
diesen Kapiteln mehr neue Erkenntnisse ge-
winnen kdnnen als aus den natiirlich um-
fangreicheren iiber die russische Instrumen-
talmusik. Friedrich Baake, Rendsburg

Wilhelm Jerger: Constantin Reindl
(1738—1798). Ein Beitrag zur Musik-
geschichte der deutschen Schweiz im 18. Jahr-
hundert. (Verdffentlichungen des Musik-
wissenschaftlichen Instituts der Universitét
Freiburg i. d. Schweiz. Freiburger Studien zur
Musikwissenschaft, 2. Reihe, Heft 6.) Uni-
versititsverlag Freiburg in der Schweiz 1955.
116 S.

Mit ein wenig Neid mag man die wirt-
schaftlichen Verhiltnisse der Schweiz be-
trachten, die es gestatten, daf eine Mono-
graphie iiber einen Mann von so rein lo-
kaler Bedeutung, wie Constantin Reindl es
selbst nach dem Urteil des Verf. der vor-
liegenden Arbeit ist, gedruckt werden kann,
und zwar in der denkbar iippigsten Aus-
stattung. Nicht, daB man die Drucklegung
von derlei Arbeiten fiir iiberfliissig hielte —
im Gegenteil: man wiinschte sich nur, daB
wir uns in Deutschland auch so etwas leisten
kénnten. Die einst so stattliche Zahl deut-
scher Dissertationsreihen ist doch sehr zu-
sammengeschmolzen; hier tite &ffentliche
Hilfestellung bitter not.
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Der Autor der Studie hat es verstanden,
alle erdenklichen bekannten und unbekann-
ten Quellen iiber den Lebensweg Reindls
zum FlieBen zu bringen und auszuschdpfen,
so daB8 die Biographie dieses Mannes, iiber
den die Lexika bislang nur wenige Zeilen
berichten konnten, nun kaum noch nennens-
werte Liicken aufweist. — Reindl stammt
aus Jettenhofen, aus dem frinkischen Raum
also, dem die Musikgeschichte so manche
markante Figur verdankt. Er trat 1756 in
das Noviziat der oberdeutschen Provinz der
Societas Jesu in Landshut ein, besuchte die
Kollegien Dillenburg, Konstanz und Luzern,
studierte Theologie in Freiburg i. Br., wurde
dort Professor und gelangte 1772, ein Jahr
vor der Aufhebung des Ordens, zum zweiten-
mal nach Luzern, wo er bis zu seinem Tod
blieb und als fleiBiger Lehrer und Kom-
ponist von Instrumentalstiicken, Kirchen-
musiken und Singspielen und Operetten —
die der Verf. nicht ganz korrekt als ,ko-
mische Opern” bezeichnet — ein arbeit-
sames und geachtetes Dasein fithrte. Was J.
im Verlaufe seiner Darstellung iiber die Zu-
stinde des Luzerner Schultheaters oder die
Musikpflege der Jesuiten ans Licht bringt,
zeugt von iiberaus sorgfiltigen Archiv-
studien und hat fiir die Forschung ebensol-
chen Wert wie die Durchleuchtung von
Reindls Lebensgang selbst. Die Behandlung
von Reindls Kompositionen tritt daneben
— etwas zu summarisch angefaft — stark
in den Hintergrund.
Die fleifige Dissertation wird durch ein um-
fangreiches Verzeichnis des Reindlschen
Qeuvres abgeschlossen, das zum iiberwie-
genden Teil Neuentdeckungen enthilt. Man
glaubt nach der Lektiire gerade des wert-
vollen bibliographischen Teils der Arbeit
gern die Worte des Verf., mit denen er sein
Vorwort einleitet: ,Die Aufgabe der vor-
liegenden Arbeit war nicht leicht.” Aber —
wer glaubt das nicht von seiner Dissertation?
Harald Heckmann, Kassel

Curt von Westernhagen: Richard
Wagner. Sein Werk, sein Wesen, seine Welt.
Atlantis Verlag Ziirich, 1956. 559 S.

In diesem umfangreichen Buch geht der Verf.
nicht den iiblichen Weg, um Leben und
Werk in ihrem Zeitablauf zu schildern, son-
dern er versucht in zwei Hauptteilen (,, Schaf-
fen und Werk* und ,Schépferische Ausein-
andersetzung”), Werk, Wesen, Welt darzu-
stellen. Er beherrscht die bekannte Wagner-
literatur, und seine gewandte Darstellung
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hilft ihm ein gut lesbares Buch schreiben,
das sich an einen weiten Kreis von gebil-
deten Lesern wendet. Im Vordergrund sei-
ner Darstellung steht freilich wieder nicht
der Musiker Wagner, sondern der Kultur-
philosoph und Dichter. Eigentlich Neues iiber
Wagner erfahren wir nicht, besonders nicht
iiber Wagners Musik. In den lingsten Aus-
fithrungen iiber die Musik werden Kurth
und Lorenz wiederholt. Das hat fiir eine
breite Offentlichkeit einen gewissen Nutzen.
Lorenz hat in seinen Forschungen einen
grofen Wurf getan, aber es wire an der
Zeit, sich nun einmal mit seinen Thesen
kritisch auseinanderzusetzen. Er selbst ist
im Eifer der Entdeckerfreude oft zu weit ge-
gangen, und er hat darin Nachfolger gefun-
den: Das Suchen nach Barformen hat ange-
steckt. Man suchte und fand, auch wenn
man etwas nachhelfen muBte. Das gilt fiir
das hier zitierte Buch iiber Schiitz von
Schuh (vgl. meine Besprechung in ZfMw,
XV,1932,S.281) wie fiir den jiingsten Versuch
auf diesen Wegen (Hess iiber den Fidelio,
vgl. A. A. Abert, Musikforschung VIII, 1955,
S. 355).

Was iiber Musik gesagt wird, ist nicht immer
richtig. So meint der Verf., mit zunehmen-
der Deutlichkeit lieBen die Frithwerke ein
wesentliches Element von Wagners Kompo-
sitionsverfahren erkennen, das Leitmo-
tiv, vom Liebesverbot bis zum Rienzi. Dem
ist nicht so: im Liebesverbot ist dieses Leit-
motiv musikalisch, durch Variation, wie als
Triger eine Idee weit mehr entwickelt als im
Rienzi. Unter den Autoren, die der Verf.
hiufiger zitiert, steht H.St. Chamberlain.
Er habe die Idee des Wagnerschen Kunst-
werks als einer der ersten herausgearbeitet.
Es darf heute nicht iibersehen werden, daff
Chamberlain einer der gefihrlichsten Pro-
pagandisten eines rassisch-politischen Wag-
ner-Mythos und einer Wagner-Mystik ge-
worden ist. Mit einer teils banalen, teils
verfilschenden Wagnerinterpretation be-
gann er jene fatale Germanenverherrlichung,
die dann in seinem verbreiteten Buch Die
Grundlagen des 19. Jahrhunderts in ver-
héngnisvoller Weise politische Wirkungen
ausgeiibt hat. Wilhelm II. war in seinen un-
klaren Anschauungen durch Chamberlain
beeinfluBt. Chamberlain, der ,Seher des
dritten Reiches”, ist der unmittelbare Vor-
giinger von Rosenberg: ohne die , Grund-
lagen” kein ,Mythos”. Er ist unter den
Wagnerschriftstellern derjenige, mit dem
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eine ideologisch - politische
Wagners begonnen hat.

Im Kapitel Das Deutsche als schépferisches
Moment — wiirde jemand auf den Gedanken
kommen, das Italienische als ,schopferisches
Moment“ zu bezeichnen? — und in weite-
ren Kapiteln werden Wagners politische An-
schauungen ganz einseitig dargestellt. Auch
der Verf. scheint einem Ideal anzuhingen,
das dem somatischen Bestand des deutschen
Volkes nicht gerecht wird, das aber in sei-
ner Einseitigkeit zum Sturz in den tiefsten
geistigen Abgrund beigetragen hat: ,Ein
Strahl aus blanven Augen“, ,schlank und
blond“ — das ist deutsch! Wagner hat viele
Wandlungen durchgemacht, und so kann
man mit Belegen leicht ein gewiinschtes Bild
entwerfen. Diesen Weg hat Cosima versucht,
als sie die Briefe an Uhlig z. B. ,drastisch
umgeformt hat ... Bis 1852/53 ist Wagnuer
ein Revolutiondr und Sozialist der extrem-
sten Art. Er will die kapitalistische Gesell-
schaft zerstdrt sehen” (John N.Burk, R.
Wagner. Briefe. Die Sammlung Burrell,
1953, S. 768 ff.). , Wenn der Brand von Stadt
zu Stadt hinzieht, wir selbst endlich in wil-
der Begeisterung diese unausmistbaren
Augiasstille anziinden, um gesunde Luft zu
gewinnen?” fragt er. Mit Herwegh und Karl
Ritter hat Wagner am 17. Dezember 1851
(achtunddreifigjihrig) eine revolutionire
Verschwdrung unternommen, deren Ziel , ein
ganz positiver, praktisher Zweck [ist], ein
Zweck, den keine reaktiondre Macht der
Welt zu verhindern vermag“. 1852 ist die
Ring-Dichtung abgeschlossen. Die soziali-
stischen Ideen, deren bedeutenden Anteil an
der Konzeption der Nibelungen der Verf.
S. 51 nicht bezweifelt, lagen ,in den vierzi-
ger Jalren” nicht nur ,gleidisam in der
Luft“: Wagner spricht in dieser Zeit gerade-
zu blutriinstige, anarcho-sozialistische Ge-
danken aus. Wohl ist ,der Ring keine
Biihnenbearbeitung einer gesellschaftlichen
Doktrin“ (52), aber ebensowenig ist cs
weine Idee, um deren kiinstlerische Gestaltung
Wagner vom Holldnder bis zum Parsifal
ringt ... sei es der Wille zur Madit in
Wotan, immer handelt es sich um die Losung
eines allgemein menschlichen . .. Konflikts
durch eine Macht, die man das Ewig-Weib-
lidhe bezeicimen kamn. Er (Wagner) nemnt
sie Liebe.” (27). Das stimmt fiir den Ring
keineswegs!

Der Verf. erkennt eine gewisse Ungleich-
miBigkeit des Stiles im Schrifttum Wag-
ners an (17). Trotzdem iiberbewertet er
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dieses noch. Interessant ist Wagners Schrift-
stellerei nur, wo sie Aufschliisse iiber das
eigentlich Kiinstlerische gibt. Das meiste ist
Widerspiegelung fremder Ideen, Geschichts-
klitterung, unklares, wortreiches Philoso-
phieren. Die Uberschitzung des Kulturpro-
pheten in Bayreuth hat einer gerechten
Schitzung Wagners geschadet. Auch die be-
rithmten Briefe an Mathilde sind eigentlich
recht unoriginell. An einer Stelle wenigstens
durchschaut der Verf. den Mythos um Ma-
thilde Wesendonck, wenn er sich bewuBt
wird, in welchem MaBe Wagner ,die Muse
des Tristan durch das Augenglas der Liebe
geselien hat“ (283). Zweifellos ist nicht
Isolde das Abbild Mathildens, sondern Ma-
thilde eine hdchst unvollkommene Verkér-
perung der Traum- und Idealgestalt Isol-
dens. Allerdings widerspricht sich der Verf.
selbst, wenn er (49) den Tristan ,aus seiner
hoffnungslosen Liebe zu Mathilde“ ent-
stehen 14Bt, auf der folgenden Seite aber
dann die richtigere Ansicht vertritt, daB
~das Verhiltnis Tristans zu Isolde . . . wenig
mit dem Wagners zu Mathilde ... zu tun
hat“.

Den DichterWagner iiberschitzt der Verf.,
wenn er sagt, es entstehe der tduschende
Eindruck, als habe er nicht ein neues Bild
des germanischen Mythos geschaffen, son-
dern nur das verlorene Urbild aufgefunden
und aufgerichtet (122). Mit diesem Urteil
muf man vergleichen, was Wagner nach
Hermann Schneider (R. Wagner und das ger-
manische Altertum, 1939; vom Verf. nicht
zitiert und beachtet) gut und echt germa-
nisch geschaut und worin er sich weit vom
altgermanischen Denken entfernt hat. Daf
der tragische Ablauf des Geschicks an
Fehl und Schuld kniipft und daB die Liebe
als die beherrschende Macht des Lebens
erscheint, ist nicht Schuld Wagners allein,
sondern der Fehler der damaligen Wissen-
schaft. Den Rhythmus der eddischen Verse
hat er nicht erfaBt. Sie reimen &fters un-
rein, was das Altertum nicht gestattete. Die
oft unnatiirliche und verschrobene Sprache
finden wir schon bei seinem Stabreimlehrer
Ettmiiller, seinem ,Eddamiiller”:

,Eide schwuren die Ellenkiihnen
dafl der Hengste Giel den Hall erweckte
das ergillen die Géns im Hof“.
Oder: ,Drei Nidite an mir gedrang rulite
die Hochgesinnte®,

Man vergleiche auch was Roethe (Sitzungs-
berichte der Berliner Akademie der Wissen-
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schaften, phil.-hist. Klasse, 1919, S. 678) iiber
den Dramatiker sagt. Ich muB sagen, daB
H.J. Moser auf seinen 50 Seiten iiber Wag-
ner (Geschichte der deutschen Musik, 11. 2.,
S. 227 ff.) die wissenschaftlich wichtige Lite-
ratur viel besser verarbeitet hat, als in die-
sem Buch geschehen ist.

Im Kapitel Das Unbewufite und das Bewufite
stellt der Verf. Zeugnisse und Betrachtungen
iiber denSchaffensvorgang zusammen.
Er weist auf eine Mitteilung Draesekes hin,
daff Wagner aus dem ersten Entwicklungs-
teil des ersten Satzes der Eroica den Verlauf
der ganzen Sinfonie abhdren kénne. Er ver-
weist dann auf Mersmanns bekanntlich von
vielen Seiten, z.B.von Schering abgelehnte
energetische Musikisthetik. Wenn er aber
meint, , die motivischen Elemente des Werk-
themas s‘nd so koustruiert, dafl sie eine drei-
fache Umkehrung gestatten ... 1. Urform,
2. Riickliufige Urform, 3. Gespiegelte Ur-
form, 4. Riickldufig gespiegelte Urform“, so
verwechselt er offenbar Wagner mit Anton
Webern oder dessen Stilgenossen. Zwar
spielt die Reflexion bei Wagner eine Rolle,
doch steht der plastische Einfall — wie der
Verf. ganz richtig (97) sagt — ,als Urerleb-
nis in E‘uheit von Wort, Ton und Bild" an
erster Stelle: reine Konstruktion ist ihm
fremd.

Die Frage, ob und wieweit Wagner zur Ro-
mantik zu zdhlen ist, wird nur unbefrie-
digend beantwortet. Unbezweifelbar bleiben
die stofflichen Beziehungen zur Romantik,
und man braucht nur auf Kroyers Aufsatz
iiber Die circumpolare Oper hinzuweisen,
um sich zu erinnern, daf Wagner Sagen,
Mirchen, Mythen auf der zeitgendssischen
Bithne iiberall begegneten. DaB Marschners
Vampyr und Haus Heiling auf den Hollin-
der, daBl Webers Euryauthe auf die Un-
schuldsfigur der Elsa als Vorbilder einge-
wirkt haben, ist nicht zu leugnen. Uberall
wird Wagners Bindung an romantische
Stoffe, Motive und Requisiten bemerkbar.
Auf viele romantische Ziige und Motive hat
P. Loos in seinem hier zitierten Buch hinge-
wiesen. Man muB mit dem Verf. iiberein-
stimmen, daB Wagner trotzdem kein Ro-
mantiker gewesen ist! Nicht recht hat W.
mit dem Zitat von Nietzsche, der die Ro-
mantik ,e‘ne Gelehrtenbewegung” nennt,
nicht Recht hat er in seiner viel zu engen
und beschriinkten Charakteristik der Ro-
mantiker selbst: sie waren keineswegs alle
Jmittelalterlidien Idealen verfallen”. Was
Wagner von den Romantikern unterscheidet,
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ist nicht nur ,die Madit und Kraft zur Be-
waltigung der groflen Form“. Es ist viel
mehr, ein neues Welt- und Lebensgefiihl,
eine Art Vitalismus. (Dariiber habe ich mich
in der Besprechung des Buches von Loos
[Musikforschung VI, 1952, 369] gedufert.)
In einem Kapitel Der Stil der Darstellung
nimmt der Verf. zu den umstrittenen neuen
Bayreuther Inszenierungen Stellung. Er be-
ruft sich auf die Gedanken des Franzosen
Adolphe Appia (Die Musik und die Insze-
nierung, 1899), die von Chamberlain ge-
priesen, von Cosima verworfen worden sind.
Appia will einzig das Medium des Lichts.
um die raumgestaltende Funktion der Musik
in die Sichtbarkeit der Szene zu iibertragen,
bewegtes, aktives Licht! Die Bedenken gegen
Wieland Wagners Inszenierungen richten
sich aber keineswegs etwa gegen eine neu-
artige Verwendung des Lichts, sondern ge-
gen den stilistischen Widerspruch zwischen
der Musik Wagners und dem manieriert-
stilisierten Biihnenbild, gegen die Spielregie
mit ihren abgezirkelt militirisch auftreten-
den Chéoren im Taunhiuser, in den Mei-
stersingern usw., wie gegen das Fehlen sol-
cher Spielbewegungen und Requisiten, die
von Wagner ausdriicklich in Regieanmerkun-
gen verlangt werden, weil die Musik auf sie
komponiert ist. Der Hinweis auf Appia ist
demnach sehr vage und wenig iiberzeugend.

Der schiirfste Gegner Wagners war bekannt-
lich Friedrich Nietzsche. Er ist es erst
geworden, aus dem Paulus ein Saulus. Bay-
reuth hat ihm das natiirlich nie verziehen.
Aus dem Munde der Biilow-Tochter Daniela
Thode teilt der Verf. mit (74), man habe
in Wahnfried die Aphorismen in Mensch-
liches-Allzumenschliches geradezu als ,Ver-
hohnung“ gemeinsamer Gespriche empfun-
den. Nietzsches erste Schrift wird hier ebenso
hoch gepriesen, wie die spiter wagnerfeind-
lichen tief verdammt. Bei Nietzsches Wand-
lung mégen persdnliche Momente mitgespro-
chen haben, eine tiefere Neigung zu Cosima,
die sich in den Briefen der Krankheit offen-
bart, Eifersucht und das Gefiihl der Demii-
tigung wegen der Ablehnung seiner Kom-
positionen durch Wagner und Biilow. Im
Bestreben, Nietzsches Fall Wagner zu ent-
schiirfen, gelingt dem Verf. eine Entdeckung:
er stellt fest, daB Nietzsche Gedanken von
Paul Bourget iiber die Symbolisten iiber-
nimmt, ja auch dessen gegen diese Gruppe
verwendetes Vokabularium wie ,Romantik*,
Mystik“, ,Pessimismus“, ,Nihilismus®,

»Dekadenz”, ,Nada“ (spanisch: Nichts) ,Ha-
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schisch“, selbst ein im Deutschen nicht be-
nutztes Fremdwort ,torturiert”, Merkwiir-
dig, daB niemand vor dem Verf. Bourget
daraufhin durchgesehen hat, da Nietzsche
dessen in Betracht kommende Schrift selbst
zitiert. Ist damit Nietzsches Schrift ent-
schirft? Seine musikalischen Urteile konnte
man nie ganz ernst nehmen, da sie selbst
nicht ernst gemeint waren, wie den Versuch,
Bizet zum Gegengott gegen Wagner zu er-
heben, oder das mifigliickte Unternehmen,
den armseligen Peter Gast zu einem zwei-
ten Mozart zu iibersteigern. Uber das Ver-
hiltnis von Wagner und Nietzsche, jene
seltsame sogen. Sternenfreundschaft, hat sehr
einfithlend Erich Ruprecht (Der Mythos bei
Wagner und Nietzsche, 1938) gehandelt,
dessen Buch im Literaturverzeichnis ebenso
fehlt, wie viele Dissertationen fehlen, die in
musikalischen Spezialfragen in den letzten
20 Jahren zur Stilerkenntnis mehr beige-
tragen haben als summarische Wagner-Mo-
nographien. Hans Engel, Marburg

Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie.
1. Jahrgang 1955, hrsg. v. Konrad Ameln,
Christhard Mahrenholz, Karl Ferdinand
Miiller. Stauda-Verlag, Kassel 1955. XVI
u. 246 S.

Im Bereich evangelisch-theologischer For-
schungsarbeit zdhlt die Liturgik und Hym-
nologie zu den jungen Zweigen. Das will
nicht heiBen, daf Stoff und Sachgebiet erst
neueren Datums wiren oder daB die Vor-
arbeit, die von dem historisch so ungemein
fruchtbaren vergangenen Jahrhundert hie-
fiir geleistet worden ist, gering veranschlagt
werden diirfte. Es will vielmehr besagen,
daB die Methodik der Forschung und die
cinheitliche, historische, systematische und
praktische Sicht und Koppelung der Arbeit
bisher noch sehr in den Anfingen steckte
und mehrenteils den Liebhabern oder ,Spe-
zialisten aus Passion“ iiberlassen blieben.
Um so stiirker war die Hinwendung zu die-
sem neuen, zuweilen etwas stiefmiitterlich
behandelten oder argwéhnisch betrachteten
Bereich der Theologie. Die Spontaneitiit, mit
der hier lange Vernachlissigtes und doch
fir Theologie, Kirche und Gemeinde so
iiberaus Relevantes ergriffen und der ex-
akten Bearbeitung zugefithrt wurde, ist er-
staunlich und erfreulich.

Inzwischen ist etwas in Erscheinung getreten,
was man eine , wissenschaftliche Bewegung”
der Liturgik nennen kénnte, und die be-
deutenden Ansitze dazu, ja die ersten
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Friichte sind nur sehr knapp benannt, wenn
man auf neuere Lehrbiicher und Handbiicher
zur Liturgik und im Zusammenhang damit
auf die verschiedenen, schon gar nicht mehr
in Kiirze aufzihlbaren Agenden und Ge-
sangbiicher der Landeskirchen verweist. So
ist es nicht nur als EntschluB begriiBenswert,
sondern auch als Unternehmen dankenswert,
wenn kiinftig das bedeutend erweiterte Ge-
biet der liturgischen und hymnologischen
Forschung und Praxis jeweils in einem wis-
senschaftlichen Jahrbuch einsichtig und der
Stand der Arbeit durch Beitriige und Litera-
turberichte rasch und doch griindlich er-
kennbar gemacht wird. Dieses erste Jahr-
buch ist nach Anlage, Inhalt und Abgren-
zung ein Versuch, zu dessen Fortsetzung
man nur ermutigen kann. Sowohl der theo-
logische als der kirchliche (iibrigens auch der
geographische) Radius ist groB gewihlt:
das vermittelt den so ndtigen Anschluf an
die Forschungsarbeit anderer Linder. Die
Aufeliederung der Sachgebiete ist sinnvoll,
so daB der Kontakt mit den einzelnen theo-
logischen und musikwissenschaftlichen Dis-
ziplinen hergestellt wird. Der Mitarbeiter-
kreis représentiert mit seinen bis jetzt etwa
70 Namen eine Arbeitsgemeinschaft be-
wihrter Ménner der Theorie und Praxis, der
Universitit und des Amtes. Wer sich die
zahlreichen Beitriige und einschligigen Ar-
beiten bisher zusammensuchen mufte, der
wird doppelt dankbar sein fiir die forder-
liche Zusammenfassung und Ubersicht; und
daB es sich nicht bloB um ein Titelmosaik
handelt, erhellt aus den Hauptbeitrigen, die
— auch noch in den Miszellen — solide und
beachtliche Studien darstellen. Bei der Fiille
der Themen und Untersuchungen ist eine
Einzelbesprechung im Rahmen dieses Hin-
weises nicht mdglich. Es darf aber gesagt
werden, daB auch der Musikwissenschaftler
diesen Forschungsbericht nicht wird vernach-
lissigen diirfen und daB ihm, zumal aus der
hymnologischen Sparte, Gewinn erwachsen
wird (z. B. fiir die Passionskompositions-,
die Choral- und Gesangbuchgeschichte).
Nicht weniger gilt das fiir die angrenzenden
Gebiete der Exegese, der Religionsgeschichte,
der Archiologie und christlichen Kunst.

An Wiinschen und Anregungen darf genannt
werden: Die Grenze zur Pastoralliturgik
sollte vielleicht nicht grundsitzlich, sondern
eher von Fall zu Fall gezogen werden. Es
kénnen aus ihr ,Practica“ hervorgehen, die
im Endeffekt wirksamer und wichtiger wer-
den als ein streng wissenschaftliches Opus. —
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Im Literatur-Bericht zur Liturgik werden die
Taufe und die Segenshandlungen aufgefiihrt
(wieso zihlt eigentlich die Beichte zu den
letzteren?); es wire dienlich, auch auf Samm-
lungen von Praktika zu diesem Punkte hin-
zuweisen, abgesehen davon, daf etwa die
Untersuchung zur Taufe beim jungen Luther
von W. Jetter nicht fehlen darf (vgl. dazu
die Besprechung Ein Stiick Lutherforschung
in ,Arbeit und Besinnung”, 9.Jg., Nr. 10/
1955, S. 146 ff.). — Bei den neuen Gesang-
biichern (S.225) sind einige Aufsitze zum
neuen evangelischen Kirchengesangbuch, Aus-
gabe fiir Wiirttemberg, genannt, nicht aber
dieses selbst (erschienen 1953). — Die kur-
zen Inhaltsangaben zu Einzeluntersuchungen
sind hinsichtlich ihres Aufschlusses fiir den
Leser zu priifen. Wenn z. B. (S. 224) gesagt
wird: (Die Arbeit) ,berichtigt eine irrige
Darstellung, daff Bach die Weise aus dem
Ulenbergpsalter ... entlehnt habe“, so in-
teressiert den Leser weit mehr, woher er sie
nun tatsichlich hat! — Auch miiten die
kurzen Inhaltsangaben gerecht verteilt wer-
den, S.221f., wo iiber Aufsitze W. Blan-
kenburgs Inhaltsangaben gemacht werden,
iiber die von Chr. Mahrenholz nicht. — Was
versteht man unter einem ,lutherischen
Sakramentalisten” (S. 216; B. v. Schenk)? —
Sodann: Kénnte Verstindigung dariiber ge-
schaffen werden, was ,Realismus” und ,Re-
alitit“ in jeglicher theologischen Anwen-
dung heifien sollen? Meint man damit eine
Wirklichkeit — auferhalb des Wortes und
des Glaubens? Die Reformatoren hatten
eine nachpriifbare philosophische Propideu-
tik. — Bei Abkiirzungen empfiehlt es sich,
geldufige nicht durch neue zu ersetzen (WA,
nicht LW). Manfred Mezger, Berlin

Cari Johansson: French Music Publi-
shers” Catalogues of the Second Half of the
Eighteenth Century. Stockholm 1955: Alm-
quist & Wiksell. XIII, 228 S. 8° nebst 149
Bll. Facsimiles in 4°. (Publikationer utgiva
av Kungl. Musikaliska Akademiens biblio-
tek. 2)

Mit dieser Verdffentlichung wird der For-
schung ein neues Hilfsmittel zur Datierung
von Musikdrucken der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts an die Hand gegeben. Und
das will etwas bedeuten angesichts der
Schwierigkeiten, die auf diesem Gebiet trotz
der Arbeiten von Deutsch, Smith, Hopkin-
son und Weinmann noch immer bestehen. Es
wird sich ganz besonders da als niitzlich er-
weisen, wo Musikalien ohne Platten- oder
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Verlagsnummern zu datieren sind, also ge-
rade bei franzdsischen Drucken des genann-
ten Zeitraumes.

Cari Johansson geht einen neuen Weg,
der sicherlich bedeutungsvoll ist. Sie nimmt
sich jener gedruckten Verlagsangebote an,
die den Musikalien in Form von Ein-
blattlisten angefiigt sind. Sie stellt meh-
rere, zeitlich aufeinander folgende Listen
(Kataloge) dieser Art bei einigen Verlegern
zusammen, datiert sie auf Grund genauer
Untersuchungen (besonders mit Hilfe von
Erscheinungsankiindigungen in franzdsischen
Zeitschriften und Journalen und mit Hilfe
der Ermittlungen von verschiedenen Woh-
nungen der Verlage, hierin C. Hopkinsons
Parisian Music Publishers bestitigend und
erginzend) und kommt so auf das Datum
»ante quem” fiir diejenige Verdffentlichung,
der die betreffende Liste beigefiigt ist. Und
da die Verleger die verstindliche Gewohn-
heit hatten, ihren neuen Verlagswerken auch
jeweils ihre neuesten — wir wiirden heute
sagen — Prospekte beizulegen, ist zwischen
dem ,ante“ und ,post quem” nur ein gerin-
ger zeitlicher Spielraum anzunehmen.

Das ist der zunichst in die Augen sprin-
gende Nutzen dieser neuen Methode. Sie
birgt aber noch weitere wichtige Unter-
suchungsmdglichkeiten in sich. Einmal bietet
eine datierte Liste mit Verlagsprodukten
einen gewissen Anhaltspunkt fir die Zeit
der Verdffentlichung aller auf ihr stehen-
den Werke, besonders aber natiirlich solcher,
die neu auf ihr erscheinen (die Verleger
hatten vielfach die Gewohnheit, ihre alten
Listen-Stichplatten immer weiter zu benut-
zen und in jeder Werkgruppe einfach die
Neuerscheinungen successive nachzutragen).
Und zweitens geben diese Listen mit ihren
zahlreichen, zumeist sehr engzeilig aneinan-
der gereihten Titeln die Mdoglichkeit, neue
Werke, wenig bekannte Komponisten und
bisher unbekannte Ausgaben von Werken
groBer Meister festzustellen.

Der Referent hat sich das Vergniigen berei-
tet, in dieser Richtung einige wenige Stich-
proben zu machen. So stellte er fest, daB
die Imbault-Ausgabe von Mozarts 5 Varia-
tionen fiir Klavier iiber das Menuett von
Duport (KV 573), die Kéchel-Einstein noch
nicht datieren konnten, im Jahre 1796 er-
schienen ist, daB sich C. Johansson in der
Annahme irrt (S.55, 195, Facs. 35), Car-
tier-fils habe in seinem op.3 Variationen
iiber Themen aus dem Mozartschen
Figaro geschrieben — das ist nicht moglich,
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da Mozart mit der Komposition erst im
April 1786 (Erstauffiilhrung im Mai) fertig
war und das Cartiersche opus bereits im Ja-
nuar 1785 im Mercure de France angezeigt
worden ist —, daB von Beethovens Violinso-
naten op. 12, die 1798/99 bei Artaria 1m
Erstdruck herauskamen, bereits nach einem
Jahr bei Imbault eine weitere Ausgabe er-
schien, und daB, ebenfalls bei Imbault, schon
1796 Ouverture et airs du Mariage de
Figaro, musique de Mozart im Klavieraus-
zug (nicht im KV) vorlagen.

Derartige Streifziige durch die reproduzierten
Titellisten der verschiedenen Verleger kén-
nen und werden zweifellos noch eine Fiille
solcher Feststellungen und Entdeckungen
zur Folge haben. Damit ist aber auch bereits
gesagt, daB die Verdffentlichung von C. J.
bei aller erfolgreichen Bemiithung um die
Datierung der Listen im wesentlichen doch
eine Darreichung von Arbeitsmaterial, nicht
aber bereits eine dieses Material selbst voll
auswertende Publikation ist. Wire sie das,
dann wiire der Umfang des Textbandes wohl
um das Vier- bis Fiinffache groBer, vor
allem: wir wiiren dann heute noch nicht —
und wer weiB ob jemals — im Besitz dieses
Materials, das nun jeder nach seinem Be-
darf befragen kann.

Auf diesem Gedanken der Material-Gabe
basiert die ganze Verdffentlichung. Ihr
Schwergewicht liegt in den 146 Faksimile-
Reproduktionen von Verlagsverzeichnissen.
Folgende franzdsische Verleger der 2. Hilfte
des 18. Jahrhunderts sind beriicksichtigt:
Bailleux (mit 12 BIL), Bureau d'Abonne-
ment (10 BIL), Huberty (13), Imbault (9),
De la Chevardiére (20), Le Duc (15), Le
Menu und Boyer (23), Sieber (16), Venier
(8); den BeschluB machen als Appendix 1 bis
20 zwei grofie 12- und 8seitige, datierte Ver-
lagslisten von Imbault von 1792 und 1796.
Der diese Reproduktionen begleitende Text-
band enthilt auBer einer kurzen, den Zweck
der Arbeit umreiBfenden Einleitung einen
lesbaren Aufsatz iiber die verschiedenen
Maéglichkeiten der Datierung von Musik-
drucken der in Frage stehenden Zeit und als
Hauptteil bibliographische Feststellungen
zum Zweck der zeitlichen Fixierung der
Listen. Wofiir man der Verf. besonderen
Dank wissen muf}, das sind die angefiigten
Register der Namen und Titel. Mit diesen
hat sie einen kriftigen VorstoB in die Rich-
tung der Auswertung des Materials ge-
macht; denn nur mit ihrer Hilfe ist es
moglich, einen bestimmten Komponisten
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oder ein bestimmtes Werk in der Fiille der
vorliegenden Titellisten zu finden. Auch der
Uberblick iiber die reproduzierten und die
im Text behandelten Verlegerlisten (nicht
alle sind im Faksimile wiedergegeben) er-
leichtert die Benutzung des Werkes.
Schlieflich noch ein Wort zu der &uBeren
Form der Verdffentlichung. Die Bibliothek
der Kungl. Musikaliska Akademie und der
Konung Gustav VI Adolfs 70-Arsfond for
Svensk Kultur sowie Humanistika Fonden
und Lidngmanska Kulturfonden haben fiir
diese Publikation grofe Opfer gebracht;
denn die Anfertigung von 149 Faksimile-
bldttern in 4° ist ein kostspieliges Unter-
nehmen. Und das prigt sich dann natiirlich
auch im Verkaufspreis aus. Da erhebt sich
nun die Frage, ob das Reproduktionsverfah-
ren im rechten Verhiltnis zum Gegenstand
steht. Man pflegt im allgemeinen Hand-
schriften des Mittelalters, Handschriften
grofer Meister, gelegentlich auch einmal
einen selten gewordenen Druck eines be-
rihmten Werkes zu faksimilieren — und
das aus guten Griinden. Wie aber sieht es
mit den Griinden fiir die photomechanische
Reproduktion dieser Titellisten aus, die — es
muB leider gesagt sein — in der Wieder-
gabe nicht einmal alle so ausgefallen sind,
daB man sie leicht und gut und ohne Zu-
hilfenahme eines VergréfBerungsglases ent-
ziffern kann? Weshalb wurden sie nicht in
Buchdruck umgesetzt und in den begleiten-
den Textband mit hineingenommen? Alle
Schreibfehler und Ungenauigkeiten, alle
Gruppierungen, alle Firmenbezeichnungen
usw. hitten iibernommen werden miissen
und kénnen. Aber die Schwierigkeit der Ent-
zifferung dieser Listen (wenn die Originale
tatsichlich auch so schwer lesbar sind) hitte
dann nur der Hrsg. gehabt, und sie wiren
allen Benutzern des Buches erspart geblie-
ben.

Uber diesen formalen Einwand sei aber kei-
nesfalls vergessen zu sagen, daf dieses
Werk, in welcher Form es sich auch immer
darbietet, in Zukunft zum Handwerkszeug
der musikbibliographischen Forschung ge-
horen wird und daB sich die Hrsg. damit
ein grofes Verdienst erworben hat. — Re-
ferent erinnert sich noch sehr genau der
auBerordentlichen Fiille solcher Listen, die
das iiber 200 Jahre alte Archiv von Breit-
kopf & Hirtel in Leipzig enthielt. Es war
Gepflogenheit der Verleger, ihre Neuigkei-
tenlisten einander zuzuschicken, ihre Fir-
menverdnderungen (Namen, neue Wohnun-
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gen) auszutauschen, und es war fiir die
Verlage besonders wichtig, gerade Leipzig
auf dem Laufenden zu halten, da hier wegen
der Messe viele wirtschaftliche Stréme zu-
sammenflossen. So hatte der Rezensent diese
Geschiiftsmitteilungen bereits zu sammeln
begonnen, da ihr bibliographischer Wert —
sie waren genau datiert — am Tage lag.
Leider sind sie (und mit ihnen alle Ge-
schiftsbiicher und die meisten Briefe) dem
vergangenen Kriege zum Opfer gefallen. Von
um so grdferer Bedeutung ist es fiir die
Musikforschung, daf C. J. auf diesem miihe-
vollen Wege (sie war davon abhingig, was
die européischen Bibliotheken in Paris,
London, Copenhagen, Wien, Cambridge,
Stockholm, Lund, Uppsala an Musikalien
mit den gesuchten Listen besitzen) eine For-
schungsmdglichkeit erschlieBt, die nach dem
Verlust des genannten Archivs wenig aus-
sichtsreich schien. Es ist zu hoffen, daB dieser
Veréffentlichung bald weitere dhnliche fol-
gen; denn erst die Vorlage eines moglichst
liickenlosen Materials gibt dem neuen Weg
zur Datierung von Musikdrucken seine volle
Bedeutung.

Wolfgang Schmieder, Frankfurt a. M.

Erik Franklin: Tonality as a basis for
the study of musical talent. Gumperts For-
lag, Lund 1956, 194 S.

Der schwedische Experimentalpsychologe
Erik Franklin glaubt im Tonalititsbewuft-
sein (,tonal wmusical talent”) ein Merk-
mal der ,Musikalitit® gefunden zu ha-
ben, das sich dem Testverfahren der mo-
dernen Psychologie nicht entzieht. Er ver-
sucht, das TonalititsbewuBtsein psycholo-
gisch zu bestimmen (9 ff.), priift die Metho-
den fritherer musikalischer Begabungstests
(66 ff.), entwickelt einen Tonalitits-Test
(124 tt.) und vergleicht die Resultate mit
denen anderer Tests (153 ff.). F. betont (12).
sein Buch sei fiir Psychologen geschrieben,
und wir werden es vermeiden, uns in den
Psychologen-Streit iiber Nutzen und Nach-
teil des Testverfahrens zu mischen; wenn
aber ein Musiker die Ergebnisse der Musik-
psychologie anerkennen soll, darf er nach
den musikalischen Voraussetzungen fragen.
F.s Tonalitiits-Test beruht auf der Meinung,
eine tonale Melodie schliefie stets am ,,voll-
kommensten“ auf dem Grundton (10 ff.).
Von den Versuchspersonen fordert F. daher
(124 ff.), daB sie zu 25 viertaktigen Melc-
dien (iiber einem BaB), die vor dem SchluB-
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ton abbrechen, den Grundton als SchluBton
ergidnzen, genauer: er sagt den Versuchs-
personen, daB sie den SchluBton finden sollen
(128), und erwartet, daB sie den Grund-
ton wihlen. In den Versuchsmelodien 24 und
25 aber ist der Grundton ein schlechter
SchluBton, weil die Melodietone f-g iiber H
im BaB die Terz fordern — daB fast alle
Versuchspersonen die Terz wihlten (139),
verrat also keinen Mangel an Tonalitits-
bewuBtsein, sondern einen Fehler im Test.
Vom psychologischen Standpunkt mag F.s
Test .zuverldssig”, d. h. mit fast gleichem
Resultat wiederholbar sein (146 ff.), vom
musikalischen miissen wir zweifeln, ob er
seinen Gegenstand, die Tonalitit, iiberhaupt
trifft. Denn daf zu tonal unklaren Melo-
dien (Nr. 5 und 6) fast alle Versuchspersonen
den Grundton als SchluBton fanden, ist of-
fenbar einzig der Kadenz (a-h-c') — also
nicht dem TonalititsbewuBtsein, sondern der
gewohnten Formel zuzuschreiben. F. hitte
die ,auflertonalen“ Komponenten erkennen
miissen, die den Grundton als SchluBton er-
zwingen oder von ihm ablenken. — Als er
seine Versuche schon abgeschlossen hatte,
dachte er an einen EinfluB des Rhythmus auf
das ., Tonalititsbewufitsein®, aber er wihlte
ein ungliickliches Beispiel, ihn zu demon-
strieren (52 f.): In einer Durskala mit ,ly-
disch” erhdhter Quarte stdrte die meisten
Versuchspersonen der ,falsche Ton“ beim
Aufstieg weniger als beim Abstieg. F.s Er-
klirung, der ,normale” alternierende Rhyth-
mus, den wir einer Tonleiter unterlegen,
lasse die IV.Stufe beim Aufstieg als un-
betont, beim Abstieg dagegen als betont er-
scheinen, ist falsch oder doch einseitig; wir
héren vielmehr die .lydische Quarte” beim
Aufstieg als Leitton zur Quinte, beim Ab-
stieg eher als Tritonus zum Grundton.

F.s ,Faktor-Analysen“ (153 ff) — stati-
stische Auswertungen von Testreihen, die
ermitteln sollen, welche Fihigkeiten oft zu-
sammentreffen — hatten einige einleuch-
tende, wenn auch einen Musiker nicht iiber-
raschende Resultate: 1. Versuchspersonen,
die sehr geringe Tonhghendifferenzen noch
deutlich wahrnahmen, versagten oft, wenn sie
die Verdnderungen einzelner Téne in einer
Melodie oder einem Akkord beobachten
sollten. 2. Mit dem Melodie- oder Akkord-
gedichtnis ist fast immer ein klares Tonali-
titsbewuBtsein verbunden (162). 3. Das
TonalitdtsbewuBtsein trifft oft zusammen
mit einer genauen Erinnerung an Rhyth-
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men mit Melodien, aber einem schwachen
Gedichtnis fiir Rhythmen ohne Melo-
dien (164).

Seine Theorie der Tonalitdt entwickelt F.
(26 ff.) in der Form eines kritischen Kom-
mentars zu einem Experiment P.R. Farns-
worths, Zwei psychologische Gesetze bilden
die Grundlage der Diskussion. 1. Das Lipps-
Meyersche Gesetz: Wenn in einer Tonfolge
die Schwingungszahl eines Tones eine
Zweierpotenz reprisentiert, erwarten wir ihn
als SchluBton. 2. Das ,Gesetz der fallenden
Tonbewegung” (,falling inflection”): Ab-
steigende Intervalle haben einen stirkeren
»Finaleffekt” als aufsteigende (Meyer). Bei
Farnsworths Test wurde in verschiedenen
Tonfolgen, die aus den Ténen e, g und b
gebildet waren, cher g als e und cher e als b
von den Versuchspersonen als ,,Grundton®
empfunden. Farnsworth wollte das Resultat
auf die Verhiltniszahlen der Téne (bezogen
auf ¢=2) zuriickfithren: g=3, e=5, b=7.
F. wendet ein, daB die Tonfolge in F-dur
stehe, also nach dem Lipps-Meyerschen Ge-
setz eigentlich die Zweierpotenz b als Grund-
ton hitte wirken miissen. (Er bedenkt aller-
dings nicht, daB die 1V. Stufe ein Argernis
fiir das Gesetz ist und daB Farnsworth die
ynatiirliche Septime” 4 : 7 voraussetzte). Um
das abweichende Testresultat zu erkliren,
bildet F. cine ,Theoric des tonalen Feldes”
(31 ff.): die Téne g und e sind das ,tonale
Feld“ von f, d. h. der obere Ganzton ist
dem Grundton ,tonal niiher” als der untere
Ganzton (Gesetz der fallenden Tonbewe-
gung); dagegen ist der untere Halbton
dem Grundton ,tonal ndher” als der obere
Halbton (denn nach dem Lipps-Meyerschen
Gesetz ist f = 16 der Grundton fiir ¢ = 15
und nicht e der Grundton fiir f).

Ein Musikhistoriker wird in der ,Theorie
des tonalen Feldes” nur die Folge eines Vor-
urteils fiir das Dur sehen kénnen. Allerdings
bemerkt auch F., die Resultate des Argu-
mentierens mit psychologischen Melodie-
gesetzen seien oft seltsam ,verworren” (33),
aber er sieht nicht den Grund der Verwir-
rung: daB die Mittel der Experimental-
psychologie notwendig versagen vor den Er-
gebnissen einer langen und widerspruchs-
vollen geschichtlichen Entwicklung. Vielmehr
sucht er die Ursache ,tonaler Unklarheiten”
von Testmelodien im Fehlen eines Basses
und erfindet eine Theorie, um zu demon-
strieren, tonale Melodien seien stets ,im-
plizit mehrstimmig“ (39 £.): 1. Wenn einer
Partialtonreihe der Grundton fehlt, ergin-
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zen wir ihn subjektiv (nach dem Experiment
J. L. Mursells) — also (), folgert F., er-
ginzen wir auch zu einer Melodie den BaB.
2. Ein Experiment W. Kiihns zeigte, daB wir
nach vielfacher Wiederholung des Tones ¢
den As-dur-Dreiklang nicht ohne Befremden
héren — F. schlieBt daraus, daB wir den
Ton ¢ zum Dreiklang iiber ¢ ergéinzen und
uns also die Téne as und es als Dissonan-
zen stdren. Aber erklirt es nicht schon unser
,Befremden“, daB wir eine 1. Stufe (im melo-
dischen Sinne) zur IIl. Stufe umdenken miis-
sen? 3. Auch in dem Testergebnis, daB ein
klares Tonalititsbewufitsein oft mit der
Fahigkeit zusammentrifft, richtige Harmoni-
sierungen von falschen zu unterscheiden,
wird man nicht, wie F. (163), einen zwin-
genden Beweis fiir die These sehen wollen,
daB wir eine tonale Melodie stets ,implizit
mehrstimmig” héren.

SchlieBlich betrachtet F. den Einzelton, das
Intervall, den Akkord und das , tonale Feld“
mit den Augen eines Gestaltpsychologen
(43 ff.). Uber den Wert der Gestaltpsycho-
logie fiir die Musikpsychologie kdnnen wir
nicht in einem Nebensatz urteilen, miissen
aber doch bekennen, daB F.s naiver Satz, zur
Erklirung der Konsonanz sei eine Berufung
auf koinzidierende Oberténe génzlich iiber-
{liissig, denn eine Konsonanz sei einfach eine
.good figure®, uns charakteristisch zu sein
scheint fiir die Neigung mancher Gestaltpsy-
chologen, Probleme weniger zu ldsen als
durch Schlagworte zu verdecken.

Es wire sehr ungerecht, zu sagen, F.s musi-
kalische Kenntnisse seien erstaunlich schwach
— bei der Kritik fritherer musikalischer Be-
cabungstests erweist er sich sogar als musi-
kalisch ungewdhnlich gebildeter Experimen-
talpsychologe. So entdeckte er auBer lo-
gischen auch musikalische Fehler in vier
Tests, die G. Révész entwickelte (66 ff.).
Wichtig scheint mir vor allem die Beobach-
tung zu sein, daB in Révész’ Versuchen mit
dem ,absoluten, regionalen und relativen
Gehor“ die Gesichtspunkte sich durchkreu-
zen: Wenn man mit T6nen in geringem Zeit-
abstand das ,regionale Gehdr“ priift, wirkt
das ,relative” mit; andererseits ist das ,rela-
tive Gehsr vom TonalititsbewuBtsein nicht
zu trennen; und schlieBlich weil man bei Ré-
vész manchmal nicht, ob eigentlich ,musi-
kalische Gesichtspunkte“ bei den Versuchs-
personen die Untersuchung stdren oder ihr
Gegenstand sind. — In seiner Kritik des
Melodie-Tests von Kwalwasser und Dykema
(100 ff.) — bei dem die Versuchspersonen
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bestimmen sollen, ob der fehlende Schluf-
ton einer Viertonfolge iiber oder unter der
Penultima liegen muB — schlieft F. mit
guten musikalischen Griinden sechs Ver-
suchsmelodien als mehrdeutig aus. Anderer-
seits sieht er nicht, daB in einem Test H.
Konigs (104 ff.), der das Gedichtnis fiir ,to-
nale“ und ,atonale” Tonfolgen priift, der
Unterschied zwischen der Einfachheit der
Intervalle und der Deutlichkeit der tonalen
Beziehungen nicht beriicksichtigt ist. Auch
entging ihm (112 ff.), daB H. Lowerys ,Ka-
denztest” und ,Phrasierungstest® musika-
lisch sinnwidrig sind: Die Voraussetzung,
daB der ,HalbschluB“ IV—V ,vollstindiger”
(,more complete”) sei als der Trugschluf
V—VI, ist falsch, und wer, wie Lowery, nicht
gelernt hat, zwischen Phrasierung und Arti-
kulation zu unterscheiden, sollte keinen
»Phrasierungstest” entwerfen.
Die Musikwissenschaft hat sich um die musi-
kalische Experimentalpsychologie kaum ge-
kiimmert. Diese Gleichgiiltigkeit scheint ihr
selbst wenig geschadet zu haben, um so
mehr aber der Experimentalpsychologie.
Carl Dahlhaus, Géttingen

Arthur C. Edwards: The Art of Me-
lody. Philosophical library, New York 1956.
XXX und 266 S.

Arthur Edwards Art of Melody ist nach dem
Anspruch des Verf. ein ,umfassendes System
der Melodik aller Zeiten und musikalischen
Stile “ (V). Einen Leser, der in der Gewohn-
heit der historischen Methode aufgewachsen
ist, wird der Anspruch befremden, und wer
etwa von E. die Kenntnis der Methoden er-
wartet, mit denen in den letzten Jahrzehnten
Choralmelodien oder polyphone Tonsitze
des 15.—16. Jahrhunderts, Streichquartette
der Wiener Klassik oder Zwdlftonkompo-
sitionen analysiert worden sind, wird ent-
tiuscht sein. E. kennt sie nicht. So verrit
z. B. in seiner Analyse des Kyrie Il aus der
L' homme-armé-Messe von Pierre de la Rue
kein Wort die Existenz eines cantus prius
factus.

Asthetische Form beruht auf der , Wedssel-
wirkung zwischen Einheit und Mannigfaltig-
keit (5), psychologisch formuliert: auf der
Wediselwirkung zwischen Zusammenhang
und Neuheit” (6). E. unterscheidet fiinf
,Kriterien der dsthetischen Form" (7 #f.):
Wiederholung, Gegensatz, Hohepunkt (cli-
max), Wiederkehr und Gleichgewicht. Wie-
derholung und Gegensatz bilden die Grund-
lage, Hohepunkt und Riickkehr stehen auf
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hoherer Stufe, und Gleichgewicht ist das
letzte Ziel (182). E. betrachtet die ,Kri-
terien” allgemein &dsthetisch, musikisthetisch
und musikpsychologisch (7 ff., 23 ff., 55 ff.).
Der Unterschied der Resultate ist allerdings
gering, denn E.s Asthetik ist einseitig psy-
chologisch. Allgemein #sthetische Beobach-
tungen — daf z. B. ein Gegensatz um so leb-
hafter wirkt, je enger die Beziehungen der
kontrastierenden Teile sind — werden in den
musikisthetischen und musikpsychologischen
Kapiteln nur wiederholt.

E. bezieht die ,Kriterien“ auf die leitenden
dsthetisch-psychologischen Begriffe: Zusam-
menhang und Neuheit oder Einheit und
Mannigfaltigkeit. DaB ein Gegensatz und
ein Hohepunkt den musikalischen Fortgang
beleben und daB andererseits die Wieder-
kehr des Anfangs und das Gleichgewicht
der Teile das Verstindnis der Melodie als
Einheit oder Zusammenhang erleichtern, ist
selbstverstindlich. Eine Forderung des Fort-
gangs entdeckt E. aber auch in der Wieder-
holung, denn sie belebt die Erwartung des
Kommenden, und umgekehrt schreibt er dem
Gegensatz auch eine zusammenfassende Wir-
kung zu, denn im Lichte eines Kontrastes
erscheint alles Frithere als Einheit.

Uber die Mittel der Melodiebildung (Wie-
derholung, Sequenz, Fortspinnung, Umkeh-
rung usw.) findet man gute Beobachtungen
(103 ff.) — z.B. daB die Verkiirzung einer
Phrase eine Betonung der folgenden Phrase
bewirkt. Weniger gliicklich ist E. bei der
Anwendung der ,Kriterien“ auf die Prin-
zipien melodischer Entwicklung (116 ff.). In
einem ,Symmetrical-Phrase-Process” lassen
sich Wiederholung, Kontrast und Wiederkehr
im allgemeinen leicht entdecken; bei einer
~motivischen Entfaltung” aber kann man
nur allgemein von ,Zusammenhang und
Neuheit“ sprechen; die ,Kriterien“ ver-
sagen. — DaB die Reihentechnik und die
thematisch-motivische Arbeit bei Schonberg
identisch seien (127), wird zwar oft be-
hauptet, ist aber trotzdem ein Irrtum, und
wie E. meinen kann (128), die Harmonik be-
deute nichts fiir die ,motivische Entwick-
lung”, verstehe ich nicht.

Im Hauptteil des Buches (135 ff.) entwickelt
E. eine Theorie des melodisch , Natiirlichen®.
»Natiirlich“ ist der Zusammenhang zwischen
»spannendem” Aufstieg, progressiver Ver-
kleinerung der Intervalle, Verkiirzung der
Notenwerte und des Abstands der Akzente,
Crescendo, Retardation des Tempos und
wachsender Zahl von Dissonanzen — um-
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gekehrt der Zusammenhang zwischen ,be-
ruhigendem” Abstieg, progressiver Ver-
groferung der Intervalle, Dehnung der
Notenwerte usw. (140 f., 143, 154, 162 ff.).
Allerdings sieht E. auch gegensitzlich wir-
kende Momente: die Stellung der Téne in
einem System (146, 160), den Abstand der
Téne von einem ,,Gravitationszentrum® wie
z. B. der Finalis in einem plagalen Modus
(148, 159), die Bewegungstendenz der Inter-
valle (150 ff.). Aber manches sieht er nicht:
daB z. B. die progressive Verkleinerung der
Intervalle (107 £.) und die .gréBere natiir-
liche Intensitit” groBer Intervalle (153)
einen Gegensatz bilden und daB vor allem
ein Komponist, der den Namen verdient,
nicht den ,natiirlichen Affinitdten” nachgibt,
sondern sie frei benutzt oder ignoriert. —
Und meint E. wirklich, daB die tonale Be-
deutung aller Stufen in C-dur durch die Auf-
18sung des Akkords h-d-f-a in den Akkord
c-e-g vollstindig reprisentiert werde (146 f.),
daB die .spannende“ bzw. ,lésende” Wir-
kung steigender und fallender Intervalle von
den Konsonanz- und Dissonanzverhiltnissen
und dem tonalen Zusammenhang génzlich
unabhingig sei (153)?

Der Zwang des Systems hat zur Folge, daff
von E.s 21 Analysen (193 ff.) manche mif-
lungen sind.

Nr. 1 (altchinesische Hymne): Was E. , Mo-
tiv’ nennt, ist eine einleitende Formel
auflerhalb des motivischen Zusammenhangs.
Nr. 5 (Kyrie II der Lhomme-armé-Messe
von Pierre de la Rue): siehe oben.

Nr.6: Der Song der Polly aus Pepuschs
Beggar’s Opera hat nicht dieFormaaa'a'b
(Konstrast) ¢ (Klimax), sondern die Form
aabba'b.

Nr. 8 (Anfang der Orgelfantasie g-moll von
Bach): In der Umkehrung einer dreitdnigen
Figur sieht E. zunéchst einen ,Gegensatz®,
dann eine ,ungewdhnliche Wiederkehr”
(,,unusual return”).

Nr. 10: (,Freude, schoner Gétterfunken”):
Der punktierte Rhythmus im 4. Takt u.d.
soll als ,Kontrast“, der 9. Takt als , Vari-
ante” der beiden ersten gelten.

Nr. 14 (Erstes Thema des Streichquartetts
von Debussy): Die ,motivische Entwicklung*
und der ,Kontrast” sind die Folgen einer
falschen Gliederung der ersten Phrase in
2+6-+3 statt 4-+4-+3 Tone.

Nr. 16 (Erstes Thema des Klavierkonzerts
von Schonberg): E. verkennt die fast ,klas-
sizistische” Form des Themas, gegliedert in
einen Vordersatz (1—4), eine Fortspinnung
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(5—12), einen Nachsatz (13—20) und zwei
analoge Evolutionsgruppen (21—28 und
29—36).
Nr. 17 (Erstes Thema aus Hindemiths Bliser-
quintett op. 24, 2): Die ,Entwicklung eines
Terzmotivs” ist ein Phantom.
Nr. 18 (Anfang des Sacre von Strawinsky):
Die einfache Tatsache einer rhythmischen
Variation zerlegt E. in die Begriffe , Wieder-
holung, Kontrast und Wiederkehr”.

Carl Dahlhaus, Géttingen

Hans Eckardt: Das Kokonchomonshu
des Tachibana Narisue als musikgeschichtliche
Quelle (Géttinger Asiatische Forschungen
Bd. 6). Otto Harrassowitz, Wiesbaden 1956,
432 S.

Narisue ist ein kaiserlicher Hofbeamter des
13. Jahrhunderts in Japan. Sein Wirken fallt
in die Kamakurazeit, jene Periode der gei-
stigen, sozialen und religidsen Reformen,
die durch die Revolution des ritterlichen
Landadels gegen den Hofadel politisch ein-
geleitet wurde, die aber im Grunde das Em-
porkommen des Volkes zu politischer Akti-
vitit bedeutete. Hand in Hand damit ging die
Befreiung des Buddhismus von magischen Ri-
ten, komplizierten philosophischen Theorien
und einer nicht mehr iiberschaubaren kirch-
lichen Hierarchie und seine Umwandlung in
die leichtfaBliche, jedermann zugingliche
Heilslehre der Zen-Schule. Hand in Hand mit
diesen Neuerungen ging eine renaissance-
hafte Besinnung auf die Werte der Kultur
in der glanzvollen Vergangenheit. Nicht nur
die Kreise des jetzt entmachteten, kulturell
aber immer noch fithrenden Hofadels, auch
die Bushi, die Ritter, nahmen an der gei-
stigen Restauration Anteil. Die neue Schrift-
sprache, eine Mischung aus Ideogrammen
und Kana-Schrift an Stelle der bisher aus-
schlieflich verwendeten chinesischen Ideo-
gramme, lief nun auch weite Bevélkerungs-
teile den Zugang zur Literatur finden. Das
Schrifttum der Kamakura-Epoche, die Set-
suwa-Literatur, ist populir, erzihlend, histo-
risierend. Berichte und Anekdoten aus Ver-
gangenheit und Gegenwart werden aus ilte-
ren Quellen nacherzihlt oder neu gestaltet.
In ihr nimmt das Kokouchomonshu einen
hervorragenden Rang ein, da es mit eini-
gem Abstand gewissenhaft und historisch
getreu berichtet. So ist dieses beliebte Buch
eines Hofbeamten, von dem man sonst wenig
weiB, eins der wertvollsten Quellenwerke
der japanischen Geschichte.
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In den 30 Kapiteln des Werkes sind 75 musi-
kalische Berichte enthalten, 55 davon allein
in dem 6. Kapitel Kwangen Kaba iiber ,Mu-
sik, Gesang und Tanz"“. Es handelt sich um
Anekdoten aus dem Musikleben am Kaiser-
hof und um Berichte von denkwiirdigen Auf-
fithrungen, Tinzen, Instrumenten, berithm-
ten Musikern und musikliebenden Kaisern
und Héflingen aus der dem Kamakura vor-
angehenden Heian-Zeit, d.h. aus dem 10.
bis 12. Jahrhundert. Ein groBer Teil der
Berichte stammt aus ilteren literarischen
Quellen, die Narisue jedoch nicht nennt. Er
schreibt seine Anekdoten und Beobachtun-
gen nieder in dem BewuBtsein, daf die sozi-
alen und geistigen Umwilzungen seines
Jahrhunderts die alte hofische Kunst ver-
nichten oder doch grundlegend verdndern
wiirden.

Seine Berichte beginnen etwa um 900 n. Chr.
in der Epoche der Einschmelzung der vom
Festland iibernommenen Formen und Prakti-
ken in die japanische Umwelt. Die chinesi-
sche Musik der T'ang-Zeit wird in Japan zu-
néchst vollig stilrein iibernommen, man im-
portiert die Melodien wie die Instrumente,
Spielpraktiken und sogar Spieler. Doch schon
in der ersten Hilfte des 9. Jahrhunderts wer-
den diese Importe dem einheimischen Stil an-
gepaBt und japanisiert. Japanische Musiker
und Komponisten entwickeln aus den chine-
sischen T’ang-Stilelementen und japanischem
Musikgefiihl die traditionellen Formen der
klassischen japanischen Hofmusik Gagaku.
Ist die chinesische Hofmusik in erster Linie
Instrumentalmusik, so bestehen in Japan
daneben seit alter Zeit vokale Formen natio-
naler Herkunft, wie die kultischen Kagura-
Lieder. In der Heian-Epoche, die das Ko-
konchomonshu beschreibt, treten diese Vo-
kalformen mit der hochentwickelten Orche-
stermusik des Gagaku in Kontakt, es ent-
steht die Saibara-Musik, in der japanische
Volkslieder in aristokratischer Auffithrungs-
praxis und kunstvoll veredelter Formulie-
rung zu instrumentaler Begleitung gesungen
werden.

Im 10. Jahrhundert wird dieser Stil in der
héfischen und kultischen Musik weiter aus-
gebaut und gefestigt. Fr wird jetzt zu einem
festgefiigten Zeremoniell. Kein Tag bei Hofe,
keine buddhistische Messe ohne genau vor-
geschriebenes, nach Tag, Stunde und Gele-
genheit geordnetes musikalisches Ritual.
Musik und Literatur blithen auf. Die Einheit
von Kunst und Leben ist schlechtweg voll-
kommen. Diese Bliitezeit dauert bis zum
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Riicktritt des Shirakawa-Tenno (1086). Das
niichste Jahrhundert bis zur Thronbesteigung
des Go-Toba-Tenno 1184 sieht das Auf-
kommen neuer Formen und Stile neben der
strengen Hofmusik. Volkslieder und Ténze,
Chansons und andere Belustigungen werden
auBerhalb der traditionellen Zeremonien
nach SchluB des offiziellen Teils bei Hofe
aufgefithrt. Es ist der erste Einbruch eines
neuen Zeitgeistes der Kamakura-Epoche, die
dann unter dem Ansto einer religidsen
Erneuerung neue, volkstiimliche Stile und
Praktiken entwickelt; diese werden nun nicht
mehr von Héflingen und Aristokraten ge-
pflegt und beginnen neben der unverindert
weiterbestehenden, nun jedoch stagnieren-
den Hofmusik ein Eigenleben zu fiihren.
Doch diese letzte Phase der Entwicklung
einer biirgerlichen Musikkultur findet in
Narisues Buch keinen Niederschlag mehr.
Er setzt sie als bekannt voraus und be-
schriankt sich darauf, aus der Bliitezeit der
Kunst zu berichten, ehe sie in Vergessen-
heit gerit.

Dieses fiir die japanische Musikgeschichte
so aufschluBreiche Quellenwerk des Mittel-
alters ist von japanischen Historikern nach
den mehrfach vorhandenen zeitgendssischen
und spiteren Abschriften seit 1910 nicht
weniger als viermal neu herausgegeben wor-
den. Eine Ausgabe in einer europiischen
Sprache lag bisher noch nicht vor. Eckardts
Ubersetzung der musikalischen Kapitel ist
die erste Teilausgabe in einer solchen Spra-
che. Er iibersetzt die 75 musikbeziiglichen
Stellen des Buchs ins Deutsche und gibt fiir
jede Stelle die Lage in den vier japanischen
Neudrucken an. In den Kommentaren wer-
den die manchmal schwer verstindlichen
Formulierungen des Urtextes erklirt, Namen
und Termini aus den Parallelstellen anderer.
dlterer Quellen gedeutet. Ohne diese sehr
griindlichen und wichtigen Kommentare wiire
der Traktat selbst fiir einen Experten der
ostasiatischen Musik stellenweise kaum ver-
stindlich, wihrend die Kommentare auch
dem nicht spezifisch vorgebildeten Leser die
Lektiire ermdglichen.

Narisues Berichte und Anekdoten entrollen
das Bild einer gliicklichen, aber ungemein
gekiinstelten, streng durchorganisierten Epo-
che einer doch recht weltfernen, esoterischen
Hofmusik. Der Blick geht nicht iiber die
Mauern des Kaiserpalastes, in dem Kunst,
Wissenschaft und Philosophie den Ton an-
geben. Musik und Tanz nehmen einen brei-
ten Raum im Hofleben ein. Wir erfahren
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allerdings weniger von den strengen Riten
selbst als von den Ubertretungen, von den
anekdotentrichtigen Ausnahmen von der
strengen Regel. Doch kann man hinter die-
sem Bild das des normalen Verlaufs erken-
nen. Die Geschehnisse werden genau da-
tiert, die Mitwirkenden genannt. Wir erfah-
ren viel iiber das Repertoire an Musik und
Tinzen, die Namen berithmter Musiker,
Ténzer und Musikgelehrter, Prinzen und
Hofbeamter, auch iiber die mitwirkenden
Instrumente, von denen viele in so hohem
Ansehn stehen, daB sie sogar einen Namen
haben. Die spiteren Berichte aus der letz-
ten Aera handeln dann von den Verletzun-
gen der geheiligten Tradition, von Uber-
griffen einzelner Musiker, von Streitigkei-
ten iiber das Repertoire und die Ausfithrung
und von dem FEindringen nichtklassischer
Lieder und Tinze in das Repertoire.
Obwohl die Lektiire durch das Hin- und
Herbldttern zwischen Text und Kommentar
etwas anstrengt, befriedigt sie doch den
Leser mehr als eine noch so fliissige Schilde-
rung aus zweiter Hand. Der Findruck des
unmittelbaren Dabeiseins, der Reiz einer
naiven Erzihlkunst, die echte Patina einer
riumlich wie zeitlich entfernten Kultur neh-
men den Leser gefangen. Ein solches Quel-
lenwerk dem Abendland zugiinglich gemacht
zu haben, ist zweifellos ein Verdienst des
Autors, das noch durch die mehr als 700
ausfiihrlichen Kommentare mit vielen Fak-
ten und Daten zur japanischen Musikge-
schichte und Musiktheorie gerade fiir den
Musikwissenschaftler erhéht wird. E. bringt
iiberdies einen Einleitungsteil, der in die
geistige Umwelt des Kokondiomonshu und
seines Verfassers einfiihrt, die Quellen er-
griindet, auf die jener sich stiitzt, die Ter-
mini und Werke der japanischen Hofmusik
im Zusammenhang erliutert und einen Uber-
blick iiber die im Kokondiomonshu behan-
delte Epoche der japanischen Musikgeschichte
gibt. Mehrere Register und Literaturverzeich-
nisse schliefen den stattlichen Band ab, der
damit mehr als eine blofe Quellenausgabe
geworden ist. Die Ubersetzung der Quelle
selbst nimmt nur etwa ein Siebentel des
Buches ein.

Die Erschliefung eines solchen Quellenwerks
fir die abendldndische Musikforschung
konnte nur ein Gelehrter unternehmen, der
sowohl Musikwissenschaftler als auch Japa-
nologe ist, und eine gerechte kritische Wiirdi-
gung eines solchen Buches stiinde eigentlich
auch nur einem Experten fiir beide Gebiete
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zu. Da wir nun in Deutschland aber, abge-
sehen von dem Verf. selbst, einen solchen
Kenner der japanischen Sprache wie der
japanischen Musikgeschichte nicht besitzen,
kénnen wir die Trefflichkeit seiner Uber-
setzungen und Auswertungen des Kokou-
chomonshy und der weiteren angezogenen
Quellen weder anzweifeln noch in jhrem
vollen Umfang wiirdigen. Immerhin erhilt
auch der des Japanischen nicht Michtige eine
Vorstellung von den Schwierigkeiten, die
die Ubertragung des Urtextes in eine dem
deutschen Leser verstindliche Gewandung
gemacht haben muB. Zu den Schwierigkei-
ten der Ubersetzung aus einer so fremdar-
tigen Sprache und Mentalitit kommt die
enorme zeitliche Differenz, die der bei der
Ubersetzung eines mittelalterlichen Trak-
tates in eine moderne Sprache gleichzusetzen
wire. Die Unsicherheit in der Entsigelung
der einzelnen Termini nimmt mit der zeit-
lichen wie mit der sprachlichen Entfernung
zu. Nachpriifbar sind dagegen die musik-
theoretischen und musikhistorischen Erliu-
terungen, die E. in den Kommentaren und
Einleitungen gibt. Da diese mit den bisher
in der abendlidndischen Literatur bekannt
gewordenen Fakten iibereinstimmen, ist ein
Zweifel an dem Quellenwert des Buches
nicht berechtigt, Da wir bisher nur verhilt-
nismiBig diirftige Publikationen iiber japa-
nische Musik in europdischen Sprachen be-
sitzen, ist dieses Buch, das neben der un-
mittelbaren ErschlieBung der Quelle in sei-
nen Kommentaren wertvolle Daten und
Fakten vermittelt, bis auf weiteres das wich-
tigste Werk zur Musikgeschichte des japa-
nischen Mittelalters in europiischen Spra-
chen, wenn auch seine in den Kommentaren
zerstreuten Anmerkungen zur Musiktheorie
und Musikgeschichte nicht erschépfend sein
konnen. Fritz Bose, Berlin

Fritz Kornfeld: Die tonale Struktur
chinesischer Musik. (St. Gabrieler Studien
XVI), St. Gabriel Verlag, M3dling bei Wien
1955, 143 S.

Kornfeld hat zwanzig Jahre in China als
Missionar gelebt; erst 1953 wurde er aus-
gewiesen. Er hat also noch die Biirgerrepu-
blik, den japanischen Einfall und die kom-
munistische Aera im Lande selbst miterlebt.
Sein Buch ist daher u.a. auch ein Bericht
iiber die Musik im heutigen China. Doch
ist es das leider nur ganz nebenbei. Es ist
sonst rein musiktheoretischen Problemen ge-
widmet. Der Verf. legt hier nicht nieder,
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was er in seiner langen Missionstitigkeit
in China an Musik kennen gelernt hat, ihn
beschiftigen ausschlieBlich Fragen der Syste-
matisierung der chinesischen Gebrauchslei-
tern. Er geht dabei weniger von der z. T.
recht widerspruchsvollen Erdrterung und Ent-
wicklung des chinesischen Tonsystems durch
die chinesischen Musiktheoretiker aus als viel-
mehr auf die heutige Musizierpraxis und
den heutigen Bestand an Volksmusik und
ihre tonalen Strukturen ein. Nach einer
einleitenden Erdrterung der allseits bekann-
ten Unterschiede zwischen dem zwélfstufigen
chromatischen Tonsystem der Lii mit ab-
soluten TonhShen einerseits und der hepta-
tonischen Auswahl von sieben Stufen rela-
tiver Tonhdhe als Materialleiter, dem Sheng,
andererseits kommt er zu der Feststellung,
daB trotz dieser Siebentonreihen mit Halb-
tonintervallen (Pidns) die chinesische Musik
pentatonisch sei. Dem kann man (auch als
Arbeitshypothese) nur sehr bedingt zustim-
men. Sicher ist die Pentatonik eine der Ur-
wurzeln chinesischer Kultmusik, in anderen
Stilbereichen finden wir dagegen die Penta-
tonik meist in Uberlappung mit anderen
tonalen Strukturen.

K. betrachtet nun die tonalen Gestaltungs-
moglichkeiten innerhalb der halbtonlosen
Pentatonik. Diese 1dBt ja bekanntlich fiinf
Modi zu, je nach der Stellung der Terzinter-
valle zu den Sekunden. K. sieht darin fiinf
verschiedene Tonarten, steht jedoch mit die-
ser Auffassung absolut allein. Denn mehr
als modale Varianten einer und derselben
Tonart bzw. Tonleiter hat noch kein euro-
pdischer oder chinesischer Theoretiker darin
erblicken kénnen. Fehlt doch halbtonlosen
Fiinftonmelodien die Ausbildung echter melo-
disch-metrischer Schwerpunkte; es gibt im
Grunde keine echte Tonika-Dominant-Bezie-
hung, eben weil die Halbtdne und damit die
Leittonfunktion fehlen. In der fiir die Penta-
tonik typischen Pendelmelodik wechselt die
Tonika-Dominantfunktion immer wieder auf
andere Leiterstufen iiber, und auch Initial-
und Finalton sind nicht funktionell wich-
tiger als etwa oberer und unterer Grenzton.
Die fiinf Modi spielen daher nur eine theo-
retische Rolle, praktisch #hneln sie sich
weitgehend. Die Chinesen haben deshalb fiir
sie auch keine Benennung geschaffen, wenn
man von der Kennzeichnung durch den
Stufennamen des tiefsten Leitertons absieht.
K. erst hat diese fiinf , Tonarten® getauft,
er wihlt dafiir als Namen die Theatergat-
tung, in der Stiicke des betreffenden Modus
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hauptsichlich Verwendung finden. Diese
neuen Tonartenbenennungen sollen von
chinesischen Musikern akzeptiert und in Ge-
brauch genommen worden sein.

Die zweite Neuerung K.s ist seine Notierung
chinesischer Musik. Er bedient sich der heute
in ganz China allgemein iiblichen Schreibart,
in der nur relative Tonhdhen in arabischen
Zahlen ausgedriickt sind. Die Zahlenfolge
123 45 6 7 entspricht dabei der diatoni-
schen Durskala. Fiir die Oktavlagen und die
Tondauer gibt es zusitzliche Zeichen, Takte
werden durch Schriigstriche / geschrieben,
Pausen durch die Zahl 0. Diese Notierung
ist fiir einstimmige Musik sehr praktisch.
Sie hat die alten chinesischen Tonsilben-
Zeichen heute véllig verdringt. In dieser
Notierung bringt K. zunichst eine Reihe
von Beispielen fiir rein pentatonische Melo-
dik, die er der in Furopa zuginglichen Lite-
ratur entnimmt. (Seine eigenen Melodie-
aufzeichnungen von Volksliedern durfte er
bei seiner Ausweisung 1953 nicht mitneh-
men.) Nach der Lage des tiefsten Melodie-
tons ordnet er dieses Material in die fiinf
Modi ein, bemerkt dabei allerdings auch.
daB echte Tonika-Funktionen fehlen. Die
Wahl des tiefsten Melodietons als Bestim-
mungston fiir den Modus ist an sich willkiir-
lich, hat jedoch in instrumentaler Musik
eine gewisse Berechtigung, da der tiefste
spielbare Ton auf abgestimmten Instrumen-
ten eine natiirliche Begrenzung gibt. Nach
oben ist die Grenze offen. Die sich so er-
gebenden Intervallfolgen Tonarten zu nen-
nen, ist wohl nicht ganz korrekt; fiir sie
nun aber noch chinesische Benennungen ein-
zufiihren, ist beinahe anmafend.

Da aber der weitaus gréfte Teil der chine-
sischen Lieder und Instrumentalstiicke nicht
halbtonfrei-pentatonisch ist und sich des-
halb nicht in das K.sche Schema der fiinf
Theatertonarten einfiigt, erklirt er diese
durch Halbténe erweiterten Leitern als Uber-
lagerungen mehrerer pentatonischer Leitern
durch Modulation. Er geht dabei von der
Annahme aus, daf man die fiinf Modi stets
so spiele, daB der Grundton tiefster Ton des
Instruments sei. Beginnt der eine Modus
z. B. mit der Intervallfolge Sekunde—Klein-
terz—Sekunde, ein anderer aber Terz—Se-
kunde—Sekunde, so ergibe das zwei ver-
schiedene Griffweisen auf einem Saiten-
instrument. Projiziert man die fiinf mdg-
lichen Griffweisen der Modi iibereinander,
so erhilt man eine Materialleiter mit Halb-
tonen! Wo diese nun im Melodieverlauf auf-
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treten, sind sie als Modulationen aufzufas-
sen. Er gibt ein Schema der Modus-Folge,
welche absteigend immer eine Modulation
iiber den Halbton 7 der diatonischen Dur-
leiter, aufsteigend iiber den Halbton 4 ver-
langt. Diese Halbtdne sind nicht Leittone,
sie streben nicht zu-, sondern voneinander.
Der auf den Halbton folgende Ganzton wird
in der Melodie meist vermieden, so daB der
Halbtonschritt als solcher melodisch gar nicht
auftritt. Der ,horror semitonii“ geht so
weit, daB Chinesen ohne westliche Bildung
Halbtonintervalle gar nicht singen kénnen,
es sei denn als Folge von Ganztongruppen,
bei denen sie die Halbtoniibergiinge als Mo-
dulation in eine neue Ganztongruppe im
Sinne der Pentatonik auffassen kénnen, also
z.B. (in der Zahlen-Notation K.s) 5-6-7,
1-2-3, 4-5-6, oder abwiirts 3-2-1, 7-6-5 usw.
Weitere Beispiele aus der Literatur werden
in dieser Weise bitonal gedeutet. K. schlieft
dann Beispiele an, bei denen diese Deutung
als Modulation pentatonischer Modi freilich
kaum mehr méglich ist und die er daher
als falsche Notierungen, Druckfehler oder
fremdes Melodiegut ansieht.

Der Hinweis, daf das Eindringen moderner,
westlicher Melodik durch die Ubernahme
und Nachahmung kommunistischer, sowjet-
russischer Parteilieder von geringem Einfluf
auf den Fortbestand der chinesischen Volks-
und Theatermusik alten Stils sei, weil ja
auch die mongolisch-mandschurischen Herr-
scher ihren Musikstil dem Volk auf die
Dauer nicht hitten aufdringen konnen,
scheint nicht iiberzeugend und mit den Be-
obachtungen anderer Kenner des neuen
China nicht in Ubereinstimmung zu stehen.
Was wir in den letzten Jahren aus Rotchina
an Musikliteratur in Noten und Schallplat-
ten sahen und was uns von den reisenden
Ensembles geboten wurde, spricht durchaus
gegen diese Ansicht. Auch nach K.s Zeugnis
ist die gesamte Gattung der Kultmusik im
kommunistischen China heute erloschen, wie
es die Hofmusik und die gelehrte biirgerliche
Musikiibung schon vor Generationen waren.
Auch fiir den Fortbestand der chinesischen
Volks- und Theatermusik in den iiberliefer-
ten Formen muB ernsthaft gefiirchtet werden,
wenn auch die neuen, westlich-amerika-
nisch oder westlich-russisch infizierten For-
men den Urkern chinesischer Volksmusik
immer noch erkennen oder ahnen lassen.
Der zweite Teil des Buches erdrtert das chi-
nesische Tonsystem der heutigen chinesischen
Praxis ohne Riicksicht auf die klassischen
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Theorien. K. geht dabei von der Stimm-
und Spielpraxis der gebriuchlichsten Saiten-
instrumente aus, bei denen die Quinten auf-
steigend pythagordisch rein gestimmt wer-
den, withrend die Quarten durch Abzug der
Quinte von der Oktave gewonnen werden.
Es ergibt sich so ein System von auf- und
absteigend pythagoriischen Stufen mit gleich-
groBen Ganztdnen, jedoch zwei verschie-
denen Halbtdnen. Der Tritonus kommt nicht
vor, die grofe Sekunde von der IV zur V
wird nicht geteilt und auf diese Weise das
Komma umgangen. Mit dem so gewonnenen
Tonvorrat lassen sich auf allen Saiteninstru-
menten Chinas die finf Modi mit den
K.schen Modulationen darstellen und bequem
greifen. Ob das von K. entwickelte System
mehr als theoretische Bedeutung hat, bleibt
fraglich, angesichts der sehr ungenauen In-
tonation, die zur Spielpraxis der chinesischen
Saiteninstrumente gehért.

Durchaus zutreffend (wenn auch iiberfliissig,
da allgemein bekannt) ist die Gegeniiber-
stellung der drei abendlindischen (relativen)
Tonsysteme, des pythagoriischen, des har-
monisch-natiirlichen und des gleichschwe-
bend temperierten im mathematischen Ver-
gleich mit dem Kornfeld-chinesischen, eben-
falls relativen Tonsystem. Zahlreiche Re-
gister am Schluf erleichtern die wissenschaft-
liche Beschiftigung mit dem anregenden,
ernsthafter Kritik durchaus wiirdigen Buch
eines Aufenseiters. Fritz Bose, Berlin

Antoine Auda: Les ,Motets Wallons“
du manuscrit de Turin: Vari 42. (Briissel)
1953. Im Selbstverlag. Bd. I, XIV u. 92 6.
Bd. II, 139 S.

Erklarung der Handschriftensigel

Ars A Paris, Bibliothéque de 1'Arse-
nal, 135.

Ars C Paris, Bibliothéque de 1'Arse-
nal, 8521.

Ba Bamberg, Staatsbibliothek, Ed.
1V 6.

Bes Besangon, Bibliothéque épisco-
pale, 1 716.

Boul Boulogne-sur-Mer, Bibliothéque
municipale, 148.

Ca Cambrai, Bibliothéque munici-
pale, 410.

CaB Cambrai, Bibliothéque munici-
pale, 1328.

cl Paris, Bibliothéque nationale,

nouv. acq. fr. 13521.
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Da Darmstadt, Hessische Landes-
bibliothek, 3317, 3471 und
3472.

Douce 139 Oxford, Bodleian Library, Dou-
ce 308.

F Firenze, Biblioteca Laurenziana,
plut. XXIX, L

Ha Paris, Bibliothéque nationale,
fr. 25566.

Hu Burgos, Las Huelgas, c6dex mu-
sical.

Iv Ivrea, Biblioteca Capitolare,
unnumeriert.

Lille Lille, Bibliothéque municipale,
397.

LoC London, British Museum, add.
30091.

LoD London, British Museum, add.
27630.

Mo Montpellier, Faculté de Méde-
cine, H 196.

Mii B Miinchen, Staatsbibliothek, lat.
16444.

Mii C Miinchen, Staatsbibliothek, lat.
5539,

N Paris, Bibliothéque nationale,
fr. 12615.

StV Paris, Bibliothéque nationale,
lat. 15139.

Tr Trier, Stadtbibliothek, 322.

Tu Torino, Biblioteca Nazionale,
Vari 42.

A% Roma, Biblioteca Vaticana, Reg.
1490.

W2 Wolfenbiittel, Herzog August

Bibliothek, 1206.

Die vorliegende Ausgabe fithrt die Ver-
offentlichung der Quellen der Motetten
altestens Stils fort. Vorher zuginglich waren
die bahnbrechende von P. Aubry besorgte
Ausgabe der Bamberger Handschrift (Cent
Motets du 13esiécle), die ausgezeichnete Ver-
Sffentlichung der peripheren Las Huelgas-
Handschrift von H. Anglés (El Cédex musi-
cal de las Huelgas), der von J. Baxter be-
sorgte Faksimile-Nachdruck der aus engli-
schen Kreisen stammenden Wolfenbiitteler
Handschrift 677 (An Old St. Andrews Mu-
sic Book), die Prachtausgabe der Hauptquelle
der Motettenkunst, der Montpellier-Hand-
schrift, von Y. Rokseth (Polyphonies du 13e
siécle), die Transkriptionen der drei- und
vierstimmigen Choralbearbeitungen (Or-
gana) des Notre-Dame-Kreises von H. Hus-
mann und meine Publikation der Worcester-
Fragmente. Zu erwarten sind eine Verdf-
fentlichung der Notre-Dame-Choralbearbei-
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tungen von H. Husmann sowie meine Aus-
gabe des revidierten und vervollstindigten
Ludwigschen Repertoriums.

Die Turiner Handschrift, die aus der Abtei
von St. Jakob zu Liittich stammt, besteht
aus einer kleinen Sammlung von drei Con-
ductus und 31 Motetten und war fir den
praktischen Gebrauch bestimmt. Die Wich-
tigkeit dieser Quelle liegt darin, daB einer-
seits Texte in wallonischer Mundart enthal-
ten und andererseits Motetten des neueren
Stils reichlich vertreten sind, wie wir sie auch
im 7. Faszikel der Montpellier-Handschrift
finden. Die Fassungen der Motetten der Tu-
riner Handschrift unterscheiden sich von de-
nen der Nebenquellen dadurch, daf die Ver-
zierungsmdglichkeiten sich noch mehr ausge-
breitet haben; besonders die dreinotigen
absteigenden Currentes treten zahlreich auf.
Sollten diese Tendenzen auf &rtlicher Tradi-
tion beruhen, so sind sie doch auch in den
anderen Quellen vorhanden, wenn auch in
bescheidenerem Mafe.

Der 1. Band bietet ein Faksimile der Hand-
schrift nebst Kommentar; die Handschrift
selber besteht aus fiinf die Widmungscon-
ductus enthaltenden unfoliierten sowie 40
weiteren altfoliierten, die Motetten enthal-
tenden Blidttern. Der 2.Band bietet eine
Ubertragung der Kompositionen ohne Riick-
sicht auf die Varianten der Konkordan-
zen. Eine kritische, eingehende Bewertung
der Texte, besonders derjenigen in wallo-
nischer Mundart, soll von R. Lejeune her-
ausgebracht werden. Bis zum Erscheinen
ihrer Studie beschrinke ich mich auf eine
Besprechung der Musik. Doch méchte ich
bemerken, daB angesichts des Fehlens der
ergiinzenden Studie die Ausgabe nicht ganz
prizis betitelt scheint, denn die Texte wallo-
nischer Mundart werden kaum als Gruppe
besprochen.

Ich mdchte hier kleine Ergénzungen oder
Zusammenfassungen und Kompilationen der
zwar angegebenen, aber nicht organisch ge-
gliederten Einzelheiten hinzufiigen, ohne
damit die Vortrefflichkeit der Arbeit schmi-
lern zu wollen. In den Conductus, die Mo-
tetten wie die Notation behandelnden Ab-
teilungen wird leider nichts Neues gezeigt:
es scheinen mitunter irrefithrende oder gar
Fehlschliisse vorzuliegen; es wire wiin-
schenswert gewesen, wenn sich der Hrsg. auf
die engere Frage der Eigentiimlichkeiten der
Quelle beschrinkt hitte. Obgleich die Hand-
schrift das frankonische Mensuralsystem
fast vollkommen aufweist, geben die weni-
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gen Abweichungen doch interessante Hin-
weise auf die Vorlagen, was hdchst interes-
sant werden kann, weil die Motetten nicht
der gleichen Epoche entstammen. So finden
wir die dreinotige absteigende Ligatur cum
opposita proprietate, wie sie nur im alten
Corpus von Montpellier richtig war, an
Stelle der Figura imperfecta vor der folgen-
den Longa, wie sie das vollkommene Men-
suralsystem verlangt hitte. Dieses Vorkom-
men beobachtet man in zwei aus dem ilte-
ren Repertoire stammenden Motetten, Nr. 7
und 12. Eingehendere Beobachtungen be-
absichtige ich in meiner Ausgabe des Lud-
wigschen Repertoriums oder in einer Son-
derabhandlung zur Sprache zu bringen.

Die Ubertragungsmethode des Hrsg. kann
man nur mit Bedenken akzeptieren. Sidmt-
liche Kompositionen werden zwar teilweise
richtig im 9/s-Takt iibertragen, der aber als
1/1 unter Heranziehung der hier nicht giil-
tigen und zu Fehlschliissen leitenden Tac-
tus-Theorie bezeichnet wird. Die rhythmi-
sche Orientierung der in der Turiner Hand-
schrift enthaltenen Motetten erfolgt in drei
verschiedenen Weisen, die den von Petrus
le Viser besprochenen drei Mores der rhyth-
mischen Gliederung entsprechen.

Nach diesem in dem Traktat von Robert de
Handlo aufgefithrten Theoretiker wird in
dem Mos longus die Frage der Mitwirkung
der Semibreves nicht gestellt, woraus sich
ergibt, daf die Semibrevis nicht oder nur
ausnahmsweise als unabhingiger rhythmi-
scher Wert (also mit eigener Silbe) be-
niitzt wird. Nichtsdestoweniger kénnen aber
Semibreves als Teilwerte einer Ligatur an-
gewandt werden. Da aber in Ubereinstim-
mung mit dem erwihnten Zitat der Rhyth-
mus nur in Longae und Breves verlduft,
empfiehlt sich eine weitere Reduktion der
Notenwerte, vielleicht 1:16, als bei den
anderen Mores. Da bei solch raschem Tem-
po die Semibreves doch sehr schnell vor-
getragen werden, ist eine rhythmische Dif-
ferenzierung der einzelnen Semibrevis in
groBere und kleinere Teilwerte vollkommen
ausgeschaltet. Kompositionen dieser Art
sind in Nr. 2, 4, 5, 7, 12, 14, 17, 18, 19, 22,
24, 25, 26, 27, 30 und 31 vertreten.

Nach dem genannten Theoretiker diirfen im
Mos mediocris nicht mehr als fiinf Semibre-
ves in einer Conjunctur (also in einer zu
einer Silbe gesetzten Ligatur) oder drei un-
abhiingige, mit Silben versehene Semibreves
vorgetragen werden. Es wird ausdriicklich
betont, daB bei diesem Vortrag die Brevis
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binir geteilt wird, da eine gerade Anzahl
von Teilwerten als aequales, eine ungerade
als inaequales aufzufassen sei. In dieser
Vortragsweise wird klar zwischen den mit
Silben versehenen unabhingigen und den
silbenarmen Teilwerten ciner Brevis unter-
schieden; jene konnen, indem sie iiber die
Dreizahl nicht hinausgehen, keine Unter-
teilung der Brevis in Werte, die kleiner
als eine Semibrevis sind, bewirken. Die
zu einer Silbe gesungenen Notengruppen
werden aber das Tempo kaum beeinflus-
sen, da auch fiinf ganz rasch vorgetragen
und, da sie silbenarm sind, kaum als Un-
terteilung der Brevis aufgefaBt werden
konnen. Die vom Hrsg. betonten viernoti-
gen Conjuncturen im Werte einer Brevis
setzen dementsprechend keine Unterteilung
der Brevis voraus. Fine Reduktion der
rhythmischen Werte 1 : 8 empfiehlt sich fiir
Kompositionen dieser Vortragsart. In der
Turiner Handschrift sind solche Kompositi-
onen in Nr. 1, 3, 6, 8, 9, 13, 15, 16, 20,
23, 28 und 29 vertreten.

Im weiteren Verlauf des Zitats ist in dem
Mos lascivus eine Unterteilung der Semi-
brevis vorgesehen, da mehr als drei Noten
(die beim Nichtvorhandensein einer eige-
nen Notenform als Semibreves aufgezeichnet
sind) den Wert einer Brevis fiillen, was
zwangsliufig eine Verlangsamung des Tem-
pos verursacht. Erst bei dieser Vortrags-
weise werden die Semibreves in minores und
maiores geteilt, wihrend der Hrsg. diese
Ubertragungsmethode samtlichen Transkrip-
tionen zugrunde legt. Eine Reduktion der
rhythmischen Werte dieser Kompositionen
1:4 wird vorgeschlagen. Unter den in der
Handschrift sich befindenden Motetten ent-
sprechen nur Nr. 10, 11 und 21 dieser Art,
obgleich Ansitze bei Nr. 1 und 8 ihre
mégliche Zusammengehérigkeit zeigen.

Wie aus der Besprechung der Reductio Modi
in meinem Aufsatz (Musica Disciplina, VII,
1953) hervorgehen kénnte, sollten die in
dem dritten Modus verlaufenden Motetten
iltesten Stils in Doppeltakten (der Ubertra-
gungsmethode des Hrsg. zufolge in 18/s-Takt)
notiert oder wenigstens angedeutet werden;
die in Frage kommenden Motetten sind Nr.
2,5, 7,12, 14 und 19.

Das Problem der Gegeniiberstellung der mo-
dalen und der mensuralen Interpretation
der Binnenwerte einer Conjunctur, also
Punctus plus zwei Rauten, ist auch von
Ludwig in AfMw. V, 1923 (S. 194) bespro-
chen, indem er auf die zunehmende mensu-
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rale Bedeutung der Conjunctura in den spi-
teren Motetten Bezug nimmt. Was Ludwig
selbst mit groBter Vorsicht ausdriickt, wird
von anderen bereits als systematische, ja
fast oft dogmatische Regel aufgefaft und
angewandt. Auch in diesem Falle findet
man — wenn auch die mensurale Fassung
(Brevis, Semibrevis, Semibrevis) bei eini-
gen Motetten angebracht ist —, daf in an-
deren Motetten dieser spiten Quelle un-
zweideutig die modale Fassung (Semibrevis,
Semibrevis, Brevis) verlangt wird. Das Pro-
blem wird in den Bamberger und Huelgas-
Handschriften dadurch geldst, daB eine
neue Form der Conjunctur (zwei Rauten und
ein Punctus) geschaffen wird; diese Form
wird auch in der vorliegenden Handschrift
angewandt. Ohne Zweifel wird bei der
normalen Form der Conjunctur die modale
Fassung bevorzugt, aber in den Motetten
spiteren Stils bleibt die Frage noch offen,
inwieweit die mensurale Fassung Giiltigkeit
haben kénnte.

Da die vorliegende Arbeit nicht ganz dem
von Ludwig beniitzten, maBgebenden System
angepaft ist, empfiehlt es sich, bei der Hin-
zufiigung weiterer Einzelheiten die Angaben
der Nebenquellen nach dem dem Reperto-
rium zugrunde liegenden Systeme wiederzu-
geben. Abkiirzungen und Klassifikation er-
folgen nach dem von Ludwig beniitzten
System. So wertvoll die Ubertragungen sind,
so glaube ich ihrer Besprechung nicht genii-
gend gerecht zu werden, wenn ich dem Leser
nicht einige Korrekturen und Verbesserun-
gen zuginglich mache. Hinweise auf die ein-
zelnen Stimmen erfolgen nach dem von H.
Husmann angewandten System: das I be-
zieht sich auf die unterste, I auf die mitt-
lere Stimme und III auf das Triplum. Die
darauf folgenden arabischen Ziffern bezie-
hen sich auf die Takte der Ubertragungen.
Pliziert wird mit pl abgekiirzt. Es werden
nur die Motetten besprochen.

Motette 1: ff. 1—2': Tr. (428) und Mot.
(429) mit dem T. ,Go“ (nicht ,Virgo")
(aus M 32) = Mo 7,273 und Ba Nr. 32,
in dem Register der verlorenen Handschrift
Bes Nr. 3 aufgefiihrt; zitiert in Coussema-
kers Doc. VI (Hist. 275) und Anon. II (Scrip-
tores 1,307). Die vier eine Brevis vertreten-
den Semibreves in Rokseths Ausgabe der
Montpellier-Handschrift (Takt 41) sind nach
Vergleich der mit Puncti Divisionis versehe-
nen Turiner Handschrift als zwei Gruppen,
die je eine Brevis vertreten, aufzufassen.
Die Teilung der Brevis in zwei Semibreves
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inaequales ist in dem von Auda richtig
iibertragenen Takt 54 bezeugt.
Korrekturen: Die Ligaturzeichen fehlen bei
I 25—27, 33—35, 41—43, 49—51, 57—59,
66—67 und 73—75; | 5—6 ist nicht ligiert;
1 29—30 ist eine Maxima; I-II 67: F° 2
statt 2; II 48: Gpl statt GF.

Motette 2: ff. 2°—3": Tr. (725) und Mot.
(726) mit dem T. , Aptatur” (aus O 46*)
= Mo 7,258, Ba Nr. 24 und Ha Nr. 3
(der die Kompositionen Adams de la Halle
enthaltenden Handschrift), verzeichnet in
Bes. Nr. 28 (Nr. 30 bei Rokseth); zitiert in
Doc. V (Hist. 273). Besprechung von Ludwig
in den SIMG V, 1903 (S. 211).
Korrekturen: Die Ligaturzeichen fehlen bei
1 3—5, 27—29 und 51—52; in I 22 und
46 fiangt die Ligatur mit dem zweiten G
an; in I 58—59 gehodrt auch das F der Liga-
tur an.

Motette 3 ff. 4—5: Tr. (727) und Mot. (728)
mit dem T. ,Aptatur” (aus O 46*) = Mo
7,268 und Ba Nr. 33, verzeichnet in Bes
Nr. 12, mit einem neu komponierten latei-
nischen Mot. (729) = Mii C f. 78 und mit
einem weiteren lateinischen Text (729a)
= Hu Nr. 108. Der Text des Tr. bildet
keinen Tropus zur Antiphon ,Salve regina
misericordiae”, wenn er auch einige Remi-
niszenzen aufweist.

Motette 4: ff. 5—6: Tr. (678) und Mot.
(679) mit dem T. ,Flos filius eius“ (aus
O 16) = Mo 5,94 und Ba Nr. 42, verzeich-
net in Bes Nr. 40, ohne Noten = V f. 115/,
mit einem neuen Text in einer musikalisch
gleichen Fassung in Da Nr. 6, deren Mot.
(681) von Franco (Scrip. 1, 127) und zu 2
(131) zitiert wird. Da diese Zitate die
Transmutatio modi und nicht ausdriicklich
den zweiten Modus besprechen, ist die Kom-
position wie im ersten Modus mit Auftakt
aufzufassen. Die Pause in Coussemakers
Ausgabe, die nach dem Text verlangt wird,
fehlt irrtiimlicherweise in der von Cserba
besorgten Ausgabe.

Korrekturen: Die Motette muff mit Auftakt
anfangen; dementsprechend miissen I 7, 11,
15, 19, 23, 28, 32, 36 und 40 bis zur Per-
fectio verlidngert werden, wihrend die fol-
genden Noten um ein Tempus verkiirzt wer-
den miissen; I 25 muB ligiert sein; III 46:
HAG betrégt ein Tempus; 11 46: E betrigt
ein Tempus, die FuBnote ist hinfillig; 1 46:
C betrigt eine Longa perfecta, die FuBnote
muB getilgt werden.

Motette 5: ff. 6—6‘: Tr. (699) und Mot.
(700) mit dem T. ,Solem“ (aus O 19) =
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Mo 7,275, Hu Nr. 133, der Handschrift
deutscher Provenienz Lo D f. 50° (dazu
Gerbert, De Cantu ... 2, 129) und der
gleichfalls deutschen Trier 322 (426) 1994
f. 214. Diese Motette, die einzigartig in
Mo 7 ist, ist mit den drei berithmten Stimm-
tauschmotetten englischer Provenienz, Mo
8,339—341 und mit dem ebenfalls Stimm-
tausch aufweisenden Unikum Mo 8,322 ver-
wandt. Nach dem Einfithrungsmelisma wer-
den die Oberstimmen bei den ersten (Takt
21) und zweiten (Takt 41) Wiederholungen
des viermal durchgefithrten Tenors gegen-
seitig vertauscht; der Stimmtausch aber wird
nicht so konsequent durchgefiihrt wie in den
Motetten englischen Ursprungs. Als einzige,
zwei lateinische Texte aufweisende Motette
der Turiner Handschrift stammt diese Kom-
position wahrscheinlich nicht aus einer zen-
tralen Gegend.

Korrekturen: Il 21: nicht ligiert, da der
Stimmtausch (und der Text) an dieser Stelle
anfangen muf; Il 32: auch D gehdrt zur
Ligatur, wiihrend das A im Text filschlich
wiederholt wird; III 64: die FuBnote ist zu
streichen. 1l 10: das E ist pl.; I 41—56: die
T.-Wiederholung fehlt in der Handschrift,
dementsprechend ist die FuBnote fiir Takt 56
zu tilgen; 1 60—69: die Klammern sind zu
streichen.

Motette 6: ff. 6'—7‘: Tr. (363) und Mot.
(361) mit dem T. ,Amoris” (aus M 27) =
Mo 7,281 und Ba Nr. 39, verzeichnet in Bes
Nr. 38, mit einem &lteren abweichenden Tr.
(362) in Mo 5,86 und CI Nr. L; zitiert von
Franko (Scriptores 1,130) zu 2 mit dem
Text , Virgo dei”, der auf die jiingere Um-
arbeitung zuriickgeht; musikalisch identisch
sind F 2,38 mit dem Text (360) und Lille
f. 32 mit dem Text (364); die musikalische
Quelle ist F Nr. 141.

Korrektur: 11 6: Dpl statt DC.

Motette 7: ff. 7°—9: Tr. (85) und Mot. (86)
mit dem T. ,Manere” (aus M 5) = Mo
5,119 und Ba Nr. 18. Ludwig bemerkte, daff
1T 43—44 aus dem verbreiterten Mot. (84),
wie in Mo 5,74, Takt 25, entnommen
scheinen.

Korrekturen: I 30: die Handschrift hat das
A irrtiimlich als Longa, dementsprechend
muf die Ligatur CH Takt 30 anfangen;
IT 128: der ganze Takt muB ligiert werden.
Motette 8: ff. 9'—11: Tr. (611) und Mot.
(612) mit dem T. ,Kirie fons” (dem An-
fang des berithmten Kyrietropus des zweiten
Kyrie der Editio Vaticana), = Mo 7,262,
verzeichnet in Bes Nr. 24,
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Korrektur: 11 11: E und Fis sind rhythmisch
vertauscht.

Motette 9: ff. 11—13: Tr. (609) und Mot.
(610) mit dem T. , Puerorum®, einem Kyrie-
tropus des siebenten Kyrie der Editio Vati-
cana, dessen Text nur in Nordfrankreich
verbreitet war (vgl. Chev. 15795), = Mo
7,255, zu 2 in Ca Nr. 9, verzeichnet in Bes
Nr. 25. Besprechung von Ludwig in SIMG
V, 1903 (S. 207).

Korrekturen: II1 22: f. 12 gilt schon fiir die
Silbe La; 111 51: der Rhythmus der Quater-
naria ist vertauscht.

Motette 10: ff. 13—14: Tr. (613) und Mot.
(614) mit dem T. ,Kyrie“ (Editio Vaticana
Nr.9) = Mo 7,264, zu 2 in Ca Nr. 1, der
Mot.-Text findet sich noch in Ars C Nr. 1;
der Mot. wird in Doc. VI (Hist. 281) zitiert.
Korrekturen: Ill 13: die FuBnote ist zu til-
gen; Il 14: die Handschrift enthilt A A,
die nach Mo stillschweigend in G G korri-
giert worden sind; 1Il 17: nur die letzten
zwei Noten gehdren zur Ligatur, wenn auch
alle Noten zur gleichen Silbe gesungen
werden.

Motette 11: ff. 14—15: Tr. (106) und Mot.
(107) mit dem T. , Aununtiantes” (aus dem
dem Chor zufallenden Teil von M 9) = Mo
7,254; das Tr. wird vom Autor des Speculum
Musicae, Jakob von Liittich (Scriptores
2,401), zitiert; als Verf. wird Petrus de
Cruce genannt. Das Tr. wird auflerdem von
Doc. VI (Hist. 277), Handlo (Scriptores
1,389) und Hanboys (424) erwihnt. Be-
sprechung von Ludwig in SIMG V, 1903
(S. 207).

Korrekturen: Il 9: E statt F pl.; 11 32:
EDEF lauter Semibreven; Il 55: AGFE
statt GFE.

Motette 12: ff. 16—17: Tr. (849) und Mot.
(850) mit dem von Bukofzer vorgeschlagenen,
bisher nicht identifizierten T. ,Vale“ (aus
der Antiphon ,Ave Regina Coelorum”):
Unikum.

Korrekturen: IIl 56: die Ligatur fingt mit
dem D an; II 38: FG ligiert; I 21—22: Ma-
xima; Il 66: die FuBnote bezieht sich auf
diese Stelle, nicht auf II 64; IIl 73: GFpl
statt Gpl; 11 88: AB statt GA.

Motette 13: ff. 17—18": Tr. (292) und Mot.
293) mit dem T. ,Portare” (aus M 22) =
Mo 7. 257; musikalisch identisch ist der von
Doc. VI (Hist. 276) zitierte Mot. (294).
Motette 14: ff. 18'—19: Tr. (714) und Mot.
(715) mit dem T. ,Amat” (aus O 40%*)
= Mo 5 (Anhang), 177 und Mo 7,266, Tr.
zu I = Ca Nr. 8. Auch wenn in der Turiner
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Handschrift eine Verbesserung der Stelle
III 33 direkt empfohlen wird, wird diese
Stelle von den Nebenquellen verlangt.
Motette 15: ff. 19—20: Tr. (888) und Mot.
(889) mit dem T. ,Orendroit” (anderwirts
als Chanson bekannt). Die Motette war in
einer Fassung angeblich fiir zwei Stimmen in
einem verlorenen, aus Arras stammenden
Fragment vorhanden, vgl. Ludwig in AfMw
V, 1923 (S. 215).

Korrekturen: Il 3: AH statt GA; Il 9: die
Handschrift hat eine Brevis statt einer
Longa.

Motette 16: ff. 20—21: Tr. (866) und Mot.
(867) mit dem rondeauartigen T. ,Bele
Ysabelos“ = Mo 7,256 und Ba Nr. 52, der
Text des Tenors ist in Bes Nr. 30 verzeich-
net. Besprechung von Ludwig in SIMG V,
1903 (S. 210).

Motette 17: ff. 21°—22: Tr. (890) und Mot.
(891) mit dem T. ,, Qui bien aime”, mit voll-
stindigem Text. Da der Mot. einer Chanson
entlehnt ist (vgl. Gennrich in ZfMw IX,
S. 67), ist der Tenor, der nach Ludwig keine
der bis jetzt bekannten fiinf Melodien dieses
Textes aufweist, sicherlich eigens fiir diese
Motette hergestellt worden.

Korrekturen: 11 35: D Longa ist pl.; I 36:
die Semibreven sind ligiert.

Motette 18: ff. 22—23: Tr. (796) und Mot.
(795) mit dem T. ,Fiat“ (aus O 51) = Mo
8,320 und zu 1 ohne T. N Nr. 94; als musi-
kalische Quelle dient St. V Nr. 17.
Korrekturen: 11 17: GFE gehéren zur Silbe
De; 1 26: F° 23 muB gestrichen werden;
1 50—51 miissen ligiert werden.

Motette 19: ff. 23—24: Tr. (218) und Mot.
(219) mit dem T. ,Nostrum” (aus M 14)
= W2 3,11; mit Quad. (220) = Mo 2,19
und Cl XXVI. Musikalisch identisch mit
Texten (221) und (222) = W2 2,70 und
mit Texten (223) und (224) = Ba Nr. 76
und Da Nr.9; zu 2 mit dem Mot. (225)
= Lo C Nr.1 und Boul Nr.3; als musi-
kalische Quelle dient F Nr.98; der Mot.
(224) wird von der Discantus Positio Vul-
garis (Scriptores 1,97), Lambertus (271 und
280) und von Doc. VI (Hist. 276) zitiert.
Korrektur: 11 10: Gpl.

Motette 20: ff. 24—24": Tr. (868) und Mot.
(869) mit dem T. ,Jolietement” = Mo
7,260, Ba Nr. 53 und Oxford (Bod.) Douce
139 f. 179°, der Text des Tenors ist in Bes
Nr. 32 verzeichnet.

Korrektur: 1 31—33: AF und AGA gehdren
zu zwei verschiedenen Ligaturen.

Motette 21: ff. 24°—27: Tr. (600) und Mot.
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(601) mit dem T. ,Ecce” (aus M 84*) =
Mo 7,253. Das Tr. wird vom Speculum
Musicae (Scriptores 2,401) zitiert; als Verf.
wird Petrus de Cruce genannt; den Mot. zi-
tiert Dov. VI (Hist. 277). Besprechung von
Ludwig in SIMG V, 1903 (S. 205).
Korrekturen: Il 38: H statt C mit einer
Brevis-Pause; Il 69: Fpl statt F; III 10:
EEDE statt DD CD.

Motette 22: ff. 27—28: Tr. (354) und Mot.
(353) mit dem T. ,Docebit” (aus M 26) =
Mo 6,243 zu 2; als Quelle dient St. V Nr. 9.
Korrekturen: 1l 53—54: G und F je eine
Brevis recta, ED ligiert und C eine Brevis
altera.

Motette 23: ff. 28—30": Tr. (880) und Mot.
(881) mit dem Refraincento T. ,Cis a cui
je sui“ mit vollstindigem Text = Mo 7,280
und Ba Nr.54. Von den neun den T. bil-
denden Refrains sind Nr.1, 2, 4, 6 und 7
anderwirts bekannt, wie in dem entspre-
chenden Abschnitt des Ludwigschen Reper-
toriums angegeben wird. Besprechung von
Ludwig in SIMG V, 1903, (S. 213).
Motette 24: ff. 30°—32: Tr. (31) und Mot.
(32) mit dem T. ,Ommnes” (aus M 1), hier
singuldr als ,Ki u'a point d'argent” be-
zeichnet, = Mo 7,288 und Ba Nr. 22, ver-
zeichnet in Bes Nr. 42, zu 2 in Ca Nr. 10.
Anon. IV (Scriptores 1,358) zitiert die Noten
einer dreistimmigen Motette, die der un-
gefihren Reihenfolge der Noten dieser Mo-
tette entsprechen; aber zunichst sind doch
verschiedene Varianten und Abweichungen
von der sonst bezeugten Variation vorhan-
den, und zweitens ist diese Motette als ein
Beispiel des ersten Modus zitiert, wie Mo
2,24. Den Mot. zit. Anon. Il (Scriptores
1,324), Campo (3,181), Anon. Sowa S. 83
und Doc. V (Hist. 273). Besprechung von
Ludwig in SIMG V, 1903 (S. 217).
Korrekturen: III 68: nicht ligiert; II 5:
GFEpl; in 1 6, 26, 47, 55, 61 und 69 diirfen
die beiden Noten nicht ligiert werden.
Motette 25: ff. 32—34: Tr. (541) und Mot.
(542) mit dem T. ,Laetabitur” (aus M 66*)
= Mo 3,38 und Cl XXII, mit dem Tr. Text
(543) in Ba Nr. 94, verzeichnet in Bes Nr. 1,
zu 2 in Ars A Nr. 7; das Tr. (541) befindet
sich in einer Fassung zu 1 in V f. 115.
Korrektur: 111 43: das D nicht pl.

Motette 26: ff. 34—35: Tr. (892) und Mot.
(893) mit dem T. ,Je ne diandrai mais”,
der trotz seines rondeauartigen Baus im
fiinften Modus steht. Diese Motette ist auch
in der aus spiterer Zeit stammenden Hand-
schrift Iv f. 22 sowie in Ca B f. 17 enthalten.
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Korrekturen: III 21: FEFD statt FE ED;
I 24 gebunden; II 27: pl.; Il 80: eine Note
irrtiimlich hinzugefiigt; Il 84: mit den an-
deren Quellen zu vergleichen.

Motette 27: ff. 35—36: Tr. (513) und Mot.
(512) mit dem T. , Et sperabit” (aus M 49);
mit dem Tr. Text (511) = Mo 5,78 und
Ba Nr.57 und mit dem Quad. (511a) =
Cl XII, verzeichnet in Bes Nr. 46.
Korrektur: 11l 29: A ohne pl.

Motette 28: ff. 36—37": Tr. (924) und Mot.
(925) mit dem T. ,Lis ne glais ne rosiers”,
aus dem Mot. von Nr. 14 entnommen; aufler-
dem wird der Mot. von Nr. 27 als der Tenor
von dem Unikum, Mo 8,337, beniitzt.
Korrekturen: I11 15—16: Brevis Brevis Brevis
Semibrevis Semibrevis Brevis Brevis statt
Brevis Semibrevis Semibrevis Brevis Brevis
Brevis Brevis; in Il 4 bezieht sich das Auf-
16sungszeichen auf das H, nicht auf das C
(also nicht Cis); Il 33: DEF statt DEF;
1 16—17: ligiert; 1 34: ED DE statt DE;
1 37—38: F Longa perfecta, G Brevis, AGF
zwei Tempora ligiert.

Motette 29: ff. 37'—38": Tr. (204) und Mot.
(205) mit dem T. ,In saeculum” (aus M 13):
Unikum.

Korrekturen: Die gleichzeitige Benutzung
der transponierten und untransponierten
G-Schliissel stort: nach der vom Verf. be-
nutzten Ubertragungsmethode sollten III 6—
21 lauten:

Y1t =

Ty — 1 +
¥ Card./a,- me- rus cuer, ec  wviay, labelle ser-vu -

¥ ra Trestor mun vu -vantDiex! tant est
A ] - ms. deest
3 : T i

Motette 30: ff. 39—40: Tr. (894) und Mot.
(895) mit dem virelaiartig gebauten T.
.Ne me blameis mie" = Mo 8,318. (In
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Rokseths Ausgabe der Montpellier-Hand-
schrift 1V, S.11 muB als Konkordanz Tu
Nr.30 f. 39 statt Bes Nr.30 angegeben
werden.)
Korrektur: 11 54: Apl statt AG.
Motette 31: ff. 40—40": Tr. (708) und Mot.
(707) mit dem T. , Cumque“ (dem Vers von
O 31) = Mo 5,92, Ba Nr. 63 und Cl
XXXVII; zu 2 = W2 4,12; mit Texten
(710) und (709) = Mii B Nr.4 und zu
2 Lo C Nr. 11.
Korrekturen: Il 4 und 111 54, auch 1T 42 und
I 54 sollten als Brevis plus Ligatur bzw. pl.
Longa notiert werden.

Luther A. Dittmer, New York

Franchinus Gafurius: Collected Mu-
sical Works I, edited by Lutz Finscher
(Corpus Mensurabilis Musicae 10; General
Editor: Armen Carapetyan), Rom 1955,
American Institute of Musicology. Vorwort
und 30 S.

In der grofen Gesamtausgaben-Reihe von
Mensuralmusik des 14. bis 16. Jahrhunderts
148t nunmehr das Amerikanische Institut in
Rom die gesammelten musikalischen Werke
des als Theoretiker seit seiner Zeit hoch-
angesehenen Gafori erscheinen. Fiir den I.
Teil sind die 14 Ordinariumszyklen bzw.
Missae breves, fiir den II. die iibrigen geist-
lichen Kompositionen und fiir den III. die
nicht sehr groBe Zahl an weltlichen Werken
des Mailinder Kapellmeisters vorgesehen.
(Einige geistliche Kompositionen sind bereits
1934 in den Istituzioni e Monumenti neu
herausgegeben worden; vgl. Artikel Gaffu-
rius in MGG 1V.) Finscher erdffnet den 1.
Teil mit der Missa de Carneval, einem voll-
stindigen Zyklus, und der Missa sexti toni
irregularis, der (ungewdhnlicherweise) Kyrie
und Agnus fehlen. Beide Werke sind vier-
stimmig und stammen aus den Maildnder
Codices (Librone 3, Ms. 2267), die Knud
Jeppesen (Die drei Gafurius-Kodices der
Fabbrica del Duomo, Milano in Acta musi-
cologica III, S.14—28) 1931 beschrieben hat.
Der Hrsg. hat den Revisionsbericht, verbun-
den mit einer ausfithrlichen Studie iiber die
Kompositionen Gaforis, fiir spiter in Aus-
sicht gestellt.

Man findet die Charakterisierung der vor-
liegenden Stiicke als ,very simple, extre-
mely short and obviously for use in minor
festivals of the church” durchaus bestitigt
und kann Gaforis feinsinnige Gestaltungs-
weise etwa in den ,wortreichen” Sétzen
Gloria und Credo bewundern. Kurze Bi- und
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Tricinien wechseln dort mit dem vollstim-
migen, meist homorhythmischen Satz ab.
Zumal im Credo der Carneval-Messe fallen
schnelle Tonrepetitionen in Semiminimen
auf (z. B. BaB, S. 6, T. 5/6). Hierin, wie in
anderem, ist von der ,Niederlinder-Tra-
dition des Ockeghem -Josquin - Zeitalters
ziemlich wenig zu spiiren; in den zweistim-
migen Teilen (s. ,Pleni” und ,Benedictus”,
S.12f.) scheint diese allerdings stirker
durch. Gafori 148t zwar die oft herausge-
hobenen Worte ,Et incarmatus est” des
Credo in beiden Werken so gut wie unbe-
achtet, zeichnet dafiir aber das kurz darauf
folgende ,Et homo factus est” in der Missa
sexti toni (S.24, T.35ff.) durch vorausge-
hende Semibrevis-Generalpause und Coro-
nae iiber den drei Breven auf ,et homo“
besonders aus. Ahnliches geschieht im Gloria
(auf ,Jesu Christe”, S.19 oben und 20, T.
42/43) sowie im Hosanna (S.29 und 30).
Kurze Fauxbourdon-Partien sind nicht sel-
ten; einmal finden sich im Carneval-Zyklus
auch parallele Quartsextakkordketten (wie-
derum auf die Worte ,,(homo) factus (est)”,
S.8, T.27), die die dogmatisch-irrationale
Aussage klanglich ausdeuten. An auffilligen
Einzelheiten in beiden Messen wire etwa
auf Folgendes hinzuweisen: der Alt hat ein-
mal ungewdShnlicherweise den kleinen Sept-
sprung aufwirts (S.2, T. 21/22); dasselbe
kommt auch im BaB vor (S.9, T.46). Auf
der Silbe ,(prop-)ter” im Alt (S.7, T.19)
stehen zwei aufeinander folgende Achtel d;
das zweite soll vermutlich ein ¢ sein.
Der Tenor singt als einzige Stimme vier-
statt dreimal das Wort ,sanctus“ (S.11).
Der BaB endlich hat einmal den ungebriuch-
lichen grofen Sextsprung (S. 17, T. 3).

Was die Editionsgrundsidtze anlangt, so
scheinen die einzelnen Hrsg. des Corpus
Mensurabilis Musicae einigermafien frei
schalten zu kénnen; verbindliche Richtlinien
fehlen der Gesamtreihe offensichtlich. Das
ist gewiB nicht immer von Vorteil. Auch F.
verzichtet — leider — auf den originalen
»Vorsatz“ der Satzanfinge sowie auf Kenn-
zeichnung der (in der Quelle wahrscheinlich
doch zahlreich vorkommenden) Ligaturen.
Bei der knappen Durchkomposition des Me8-
textes haben sich zu erginzende Wortwie-
derholungen vielleicht eriibrigt; jedenfalls
hat der Hrsg. den Kursivdruck (als Kenn-
zeichnung solcher Wiederholungen) nicht an-
gewendet. Gelegentlich vermift man, zumal
bei den zwei- und dreistimmigen Teilen, die
Angabe der beteiligten Stimmen (s. auch un-
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ten iiber Schliissel-Verwendung). Statt ge-
briuchlicher, in Briichen (2/2, 3/2 etc.) aus-
zudriickender Taktvorzeichnung heiBt es in
der Neuausgabe immer nur 2 bzw. 3 usf.
Obgleich sich die Tempusvorschriften auch
zur Gafori-Zeit auf die Brevis als MaBein-
heit bezogen, iibertrégt F. dennoch in ., Longa-
takten”; dadurch sieht er sich gegen Ende
eines Satzes oder Teils oftmals genétigt,
statt vier Halbe deren sechs, seltener drei
(S.5, T.32) zwischen zwei Mensurstrichen
unterzubringen. Das diirfte bereits als ein zu
weites Abriicken von der gegeniiber der
Quelle zu fordernden ,Treue“ anzusehen
sein. Mensur ist Mensur; ein , Taktwechsel “
— von den Proportionen abgesehen! — hat
den Komponisten dieser Zeit véllig fern
gelegen. Fast in jedem Fall ist diese (kiinst-
lich erzeugte) Schwierigkeit behoben, wenn
man sich im (iiberwiegend vorkommenden)
Tempus imperfectum diminutum mit je zwei
Halben pro Mensur begniigt. Warum sollte
eine Schlufnote nicht auch einmal auf die
zweite Semibrevis des Brevistempus fallen?
In diesem Zusammenhang bedeutet eine wei-
tere Inkonsequenz, daf die Finaltdne stets
nur als Noten von Brevisform — bei Longa-
takten in der Ubertragung! — wiedergegeben
werden.

Die metrischen Werte sind im Verhaltnis 2:1
verkiirzt; eine weitergehende Reduzierung
schien auch F. nicht ratsam, obschon er sie
erwogen hat (s. Vorwort). Fr nimmt somit
Abstand von einem Verfahren, das ein un-
ruhiges, den historischen Sachverhalt unng-
tig modernisierendes Notenbild hervorruft
und das heute (u.a. von amerikanischen
Forschern) noch héufig geiibt wird. Eine
Ausnahme scheint F. nur im ,Coufiteor”
(S. 26, T. 65 bis SchluB des Credo) der zwei-
ten Messe gemacht zu haben. Dort taucht
eine Proportion auf, die mdglicherweise im
Verhiltnis 4 :1 verkiirzt ist. — An Schliisseln
verwendet F. in der Carneval-Messe zwei
nicht oktavierende Violin- und zwei Baf-
schliissel, im zweiten Werk sogar drei nicht
oktavierende Violin- neben einem Baf}-
schliissel. Besonders die zweite Stimme wird
dadurch gelegentlich tief in die Region der
unteren Hilfslinien gedrdngt (S.22, T.17
sogar bis zum c!). Die Schwierigkeiten bei
der Textunterlegung bekennt der Hrsg. zwar
im Vorwort; doch hitte es mdglich sein sol-
len, diese etwas ,einleuchtender” vorzuneh-
men. Dafiir nur ein Beispiel: im Duett
4Pleni sunt coeli“ (S.12, T. 18) beginnt in
der tieferen Stimme die Silbe ,ter-(ra)“ auf
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einer ein lingeres Melisma erdffnenden
Dreiachtelgruppe. Warum sich nicht hier der
besseren Deklamation der Oberstimme an-
schlieBen? — Unter der zweiten Stimme des
Hosanna (S. 12, T. 28, letztes Viertel usw.)
ist die Silbe ,ex-(celsis)* beim Druck ver-
gessen worden; an einer spiteren Stelle
(Diskant S.20f., T.47/48 fehlt der Binde-
bogen. Nachzutragen wire auch die Silbe
J(sanc-)tus” im BaB (S. 11, T. 6). — In
Zusatzakzidentien ist F. zuriickhaltender als
wiinschenswert, manchmal geradezu zaghaft.
Auch hierfiir ein Beispiel: wihrend S. 1.
T. 5 in einer Klausel die dritte Stimme auf
dem letzten Viertel f singen soll, schlagt
der Hrsg. an einer fast ganz genau entspre-
chenden Stelle (S.6, T.11) mit Recht fis
vor.

Endlich noch zwei AuBerlichkeiten. 1. Die
Ausgabe beginnt damit, innerhalb der Sitze
die Zahl der Tempora im Fiinferabstand zu
numerieren (dabei fehlt S. 4 unten die 20).
Véllig unmotiviert und unvermittelt setzt
dann ab S. 6, unterstes System, die Zihlung
der Mensurtakte am linken Rand oberhalb
der Akkolade ein, bei der bereits S. 10 nicht
mehr richtig gerechnet ist und S. 16 die 30
fehlt. An Teilschliissen (s. den Ubergang
vom ,, ...filius patris* zum ,Qui tollis“,
S.19) kann die Zihlung sogar ,irrational”
werden. — 2. Bei abwirts caudierten punk-
tierten Noten, die auf einer Linie stehen,
sind die Punkte kurioserweise konsequent
unter die Linie gesetzt =5=; man wird
sicherlich trotzdem auch weiterhin alle
Punkte besser oberhalb der Linien an-
bringen.

Die Forschung wird es ohne Zweifel begrii-
Ben, daf nunmehr auch die Kompositionen
des Gafurius zuginglich gemacht werden.
Erst der Fortgang der Edition diirfte erwei-
sen kénnen, ob diese Werke als , quite revo-
lutionary for their time“ und ,mot...
without influence” angesehen werden miis-
sen. Hans Haase, Neumiinster

Arnold Schmitz: Oberitalienische Figu-
ralpassionen des 16. Jahrhunderts. B. Schott’s
Séhne, Mainz (1955). 27* u. 121S. (= Musi-
kalische Denkmiler, Band I, Akademie der
Wissenschaften und Literatur in Mainz).

Die im Format an die ,Denkmiler“-Tradi-
tion ankniipfende Verdffentlichung schlieBt
in vielerlei Hinsicht lang vorhandene Liicken.
Einmal wird mit der ungekiirzten Noten-
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ausgabe der Passionen Nascos (Matthéus),
Rores, Jachets und Asolas (Johannes)
die Besonderheit der oberitalienischen Figu-
ralpassion um 1550 nachpriifbar, vor allem
aber klart der Verf. in ausfiihrlicher Ein-
leitung dieses Gebiet gattungsgeschichtlich:
die dritte Art «responsorialer » Passion wei-
terbildend, haben sich die genannten Meister
— liturgisch strenger — von der nieder-
lindisch-deutschen Evangelienharmonie Ob-
rechtscher Richtung deutlich distanziert. Vor
allem scheint die konsequente Beibehaltung
verschiedener Stimmkombinationen — den
Personengruppen entsprechend —neu zu sein
(z. B. geringstimmige Sitze bei Einzelreden);
demgegeniiber zeigen sich , bemerkenswerte
Eingriffe in die diorale Lektionsweise“: statt
feierlicher Lesung wird ein rhetorisch ausge-
richtetes Textverhiltnis Willaertschen Ge-
priges erkennbar.

Durch den exakten Nachweis einer solchen
Struktur gewinnt die Publikation weit iiber
die Passionsgeschichte hinaus Bedeutung.
Gerade die Aufzeigung des jeweiligen Klau-
selplans erméglicht so Finblicke in die . dis-
positio” eines GroBwerks iiberhaupt, das in
seinen Kadenzen zugleich ,ornamentum®
und ,varietas” anstrebt. Fiir die Passions-
geschichte speziell aber zeigt es sich, wie die
Klauseln an die Stelle der choralen Inter-
punktionsformeln treten. DaB Nasco in der
Figurenverwendung die emphatischen (Ana-
phora, Epizeuxis) vor den bildlichen bevor-
zugt, von der Norm des Falsobordone her-
kommend, hebt ihn besonders deutlich von
Jachet und der motettischen Hiufigkeit der
Fugae dieses Meisters ab. Die These, dessen
Johannes-Passion sei ,nodt vor der engen
Beriihrung mit dem Willaert-Kreis“, also
vor 1545, anzusetzen, wird damit evident,
unbeschadet der Méglichkeit, daB Nasco
und Rore von Jachet angeregt wurden. (Da8
Nasco dennoch in der Publikation den An-
fang macht, wird schon aus dem umfang-
miBigen Ubergewicht seines Werkes ver-
stindlich.) Wenn Rores Sparsamkeit in den
Wiederholungsfiguren, die Neigung Asolas
zur Congeries und Fuga (gegeniiber Jachet
mit oratorischem Acclamatio-Charakter),
iiberhaupt seine Kontrast-Tendenz und Stil-
glitte sich aus der Figurenbetrachtung er-
geben, so sind dies feinere Unterschiede
innerhalb einer dennoch zusammengehgrigen
Gruppe. Methodisch aber bewihren sich hier
die Vorteile der rhetorisch gerichteten Ana-
lyse ,mit Hilfe der alten Kompositionslehre
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und ihrer Terminologie“ gegeniiber sub-
jektiv-unverbindlicher, moderner Begriffs-
bildung.

Mégliche Einwendungen gegen den Gebrauch
von Figurentermini, die ja in der Musik-
theorie erst ab 1599 erscheinen, wiirden die
zentrale Bedeutung des damaligen rhetori-
schen Denkens verkennen, fiir das die Wende
um 1600 keinen trennenden Bruch bedeutet,
zumal die Kadenzlehre Zarlinos Ausgangs-
punkt des Verf. bleibt. Einer solchen vor-
bildlich gesicherten Arbeit gegeniiber sei das
Folgende nur als Ergéinzung gewertet.

Es wire einmal zu erwigen, ob nicht die
Parenthesis (19*, 1. Sp.) mit der Stimmen-
Kreuzung und diese — textbezogen — mit
dem Chiasmus (vgl. A.Schmitz, Die Bild-
lichkeit ... Badhs, S.82f.) in Verbindung
zu bringen ist. Ein weiterer Christus-Hinweis
ergibe sich so, der vor allem in Nascos
Narratio bedeutungsvollen Stellen vorbehal-
ten bleibt. So scheint ,oliveti“ (S. 11, A/T)
mit ,oravit“ (17, T/B) enger verbunden, das
scantavit” des Hahns mit ,Jesu” und dem
Wbitterlich Weinen Petri (S. 29). Dies und
die Parrhesia ,Jesus Nazarenus Rex Judae-
orum” (S. 44), von zwei Unterschreitungen
des Basses eingerahmt, ist ja auch mit den
Anaphora-Stellen der Seite 18* verkniipft,
von denen nur b), g) und h) auf Stimmen-
kreuzung verzichten. Durch die Einmaligkeit
der sonst streng vermiedenen Sopran-Alt-
Kreuzung unterstreicht Nasco das , surrexit”
der SchluB-Seite ganz besonders, auch hier
mit Emphasis-Wiederholungen (der Unter-
stimmen) gekoppelt.

Ebenfalls nur angedeutet sei das Zahlen-
problem, dessen enge Verbindung mit der
»figura” vom Referenten an Messen von
Dufay bis Josquin gezeigt wurde (vgl. Mu-
sica Disciplina, 1954). Gewif fehlt zur Nach-
priifung, ob die Zahlensymbolik auch auf
die Passion Anwendung fand, die Fiille des
Vergleichsmaterials der Messe. Sollten nicht
aber doch die 6+6 gekreuzten Mittelstim-
men (S. 66 ,suis et de doctri-“) von Rore
beabsichtigt sein, da ja der Text von den
Aposteln  (,discipulis“)  spricht. Wenn
Nasco das Christuswort , Quomodo er(ge!
implebuntur scriptu(rae)” von 4 + 8 «simul
procedentes » der Unterstimmen singen 148t
(S.21) und die Narratio ,Hoc autem totum
factum est, ut adimple-(rentur scripturae)”
mit 8 + 4 entsprechenden Oberstimmen-
parallelen beginnt (S. 22), so spricht dies fiir
bewuBte Einbeziehung der Zahl (auch in der
MeBkomposition wird bei ,secundum scrip-
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turas” gern die Zahl der 4 bzw. 12 Prophe-
ten zitiert). In gleicher Technik, aber mit
dem Hinweis auf die Trinitas, scheint Asola
das ,Wire mein Reich von dieser Welt”
(S.111) durch 3 X 3 parallele Terzen anzu-
deuten; ebenfalls mit 9, aber fugiert, unter-
streicht Nasco sinnvoll das ,liominis se-
dentem a dextris“ (S.24 unten). Mit der
Gotteszahl 7 erhirtet Asola das angezwei-
felte ,filium Dei“ (113 unten, Sextenparal-
lelen zwischen Sopran und Tenor) und noch
hérbarer, als Kette von 7 Quartenparallelen,
koppelt Rore das ,spiritum” beim Tod des
Heilandes mit der Himmelszahl (S. 90). Die
groBe Fiille ebenso klarer Beispiele mit der
Christus-Zahl 5 muf hier aus Raumnot iiber-
gangen werden. Nur auf die sonst verschie-
dene, aber stets je 5tonige Fuga, die Jachet
auf , Accipite” (S.96 und S. 100), Rore erst
anschlieBend auf et crucifigite* (S. 78,
1. System) bringt, sei hingewiesen (wobei die
Zzhlung rhythmische Identitit — neben me-
lodischer — voraussetzt) oder auf die eben-
falls 5gliedrige Asola-Stelle ,tradidissemus“
(S. 109 unten): Selbst dieses Musterbeispiel
textlicher und musikalischer Anaphora ver-
zichtet demnach nicht auf den zahlenmiBi-
gen Hinweis, daB Christus gemeint sei. Daf
die Zahl — so gesehen — zur Unterschei-
dung der Meister beizutragen vermag, kann
aus einem Vergleich des ,cognoscatis, quia“
abgeleitet werden: wihrend Jachet in klarer
Unterstimmenfuga auf die Erldsung (5)
als Ziel unseres Erkennens hinzudeuten
scheint (S. 99, 3. System), erinnert Asola
mehr an die Gottnatur des Leidenden
(S. 112, 4. Zeile), wenn auch nur durch 7 un-
auffillige Oberstimmenterzen. So erdffnet
der Vergleich, vor allem auch von Stellen
mit mehreren Figuren, exegetische Mdglich-
keiten von besonderem Reiz. Es sei nochmals
auf den lediglich erginzenden, nicht kriti-
sierenden Charakter der letzten Zeilen hin-
gewiesen: um mehr zu sagen, fehlt es, die
Zahlensymbolik um 1550 betreffend, noch
ganz an hinreichend breiten Grundlagen.
Wenn es aber der Sinn einer Besprechung
ist, auf weitere Mdglichkeiten hinzuweisen,
so trifft dies hier zu: bot doch erst die von
A. Schmitz aufgezeigte rhetorische Blickrich-
tung die Basis zu einer exakten Einbezie-
hung des ,numerus”.

Der vorbildlichen Prignanz und Tiefgriin-
digkeit in der Werkbetrachtung entspricht
auch das AuBere der Publikation: der
saubere Druck erleichtert den Uberblick,
Taktstriche sind — hier mit Recht — vermie-
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den. Belanglose Errata: S.17* linke Spalte,
Zeile 20 ist «52» in «53» zu korrigieren,
S. 18* rechte Spalte, Zeile 6 muf statt
«5. Reihe» «2. Reihe» lauten. Ferner wiire
es (auch im Sinne des Hrsg.) klarer, auf
S. 44, 3.System bei ,Nazarenus” iiber der
letzten Note des Tenors h nachzutragen,
damit das b der folgenden Zeile nicht ge-
schwiicht wird.  Fritz Feldmann, Hamburg

Johann Walter: Simtliche Werke. Hrsg.
von Otto Schréder, 1. Band: Geistliches
Gesangbiichlein, Wittenberg 1551, 1. Teil,
Deutsche Gesiinge.

2.Band: Geistliches Gesangbiichlein, Witten-
berg 1551, 2. Teil, Cantiones latinae.
3.Band: Geistliches Gesangbiichlein, Witten-
berg 1551 (diese Titelangabe ist falsch!),
Lieder und Motetten, die nur 1524, 1525
und 1544 im Wittenbergischen Gesangbiich-
lein enthalten oder in Handschriften und
Drucken verstreut sind.

Die Béinde 1 und 2 erschienen 1953, Kassel
und Basel, Bérenreiter-Verlag, und St. Louis,
USA, Concordia Publishing House, Band 3
ebenda 1955.

Auf der letzten Seite seiner grundlegenden
Monographie Johann Walter und die Musik
der Reformationszeit (Lutherjahrbuch 1933)
schrieb Wilibald Gurlitt: ,Fiir eine kritische
Gesamtausgabe der musikalischen Werke Jo-
hann Walters fehlt es vorliufig noch an
einer geniigenden Kemntnis, Sichtung und
Durchforschung der dafiir in Betracht kom-
menden handsdrriftlidien und gedruckten
Quellen. Diese weitschweifige Aufgabe ist
neuerdings von Otto Schréder (Halle a. S.)
in Angriff genommen worden.”

Otto Schréder, geboren 1860, Chorleiter,
Konzertsinger und Musikkritiker, seit 1900
Gymnasialkantor in Torgau und als solcher
Nachfahre von Johann Walter, nahm, als er
1925 pensioniert wurde, nach der Riickkehr
in seine Vaterstadt Halle , einige Jahre hin-
durch teil an den musikwissenschaftlichen
Vorlesungen und Seminaren der Martin-
Luther-Universitdt“, die wihrend seines
Jfriiheren Studiums der klassischen Philo-
logie und Philosophie einen Lehrstuhl fiir
Musikwissenschaft noch nidit besaf” (Bd. 1,
S. VII, FuBnote 9). In diesen Jahren und bis
zu seinem Tode beschiftigte er sich fast aus-
schlieflich mit Walter, iibertrug das gesamte
Werk in moderne Partitur und wurde schlief-
lich von Max Schneider angeregt, eine Ge-
samtausgabe vorzubereiten und herauszuge-
ben. 1943 hatte er noch die Freude, Band 1
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dieser Gesamtausgabe erscheinen zu sehen,
allerdings ohne den kritischen Bericht. Als
Schréder im Januar 1946 starb, hinterlieB
er die Manuskripte zu den iibrigen fiinf Bin-
den, dazu einen offensichtlich noch nicht
vollendeten oder wenigstens nicht durch-
gefeilten kritischen Bericht. Schneider iiber-
nahm die schwierige und nicht sehr dankbare
Aufgabe, ein Werk, das er zwar angeregt
und gefdrdert, nicht aber begonnen und
eigentlich durchgefithrt hatte, zu vollenden
und zu verdffentlichen. Seit kurzem liegen
die drei ersten Binde vor, zusammen mit
dem kritischen Bericht. (Da der 1. Band 1943
nur in kleiner Auflage herauskam, wurde
er unverindert neuaufgelegt.)

Der 1. Band bietet 80 deutsche Liedsitze (74
Nummern), fast das Doppelte also der bisher
einzig bekannten und 1878 von Otto Kade
veroffentlichten 1. Ausgabe des Wittenber-
gischen Gesangbiichleins von 1524, die 65
Jahre lang fiir die Forschung grundlegend
blieb und auch durch die neue Gesamtaus-
gabe leider nicht ganz entbehrlich gemacht
wird. Walter verwendet in der 5. Auflage
seines Gesangbiichleins alle Techniken mehr-
stimmigen Liedsatzes, wie sie in der ersten
Hilfte des 16. Jahrhunderts gebrauchlich wa-
ren. Finmal handelt es sich um Sitze, in
denen die Nebenstimmen am Melodiemate-
rial, das meist vom Tenor geboten wird,
nicht teilhaben. Dieser erste, zweifellos al-
tere ,Typ“, der bis auf dlteste deutsche
Mehrstimmigkeit zuriickgeht, erstreckt sich
von ganz homophonen Sitzen (,Erhalt uns,
Herr, bei deinem Wort“, Nr.72, oder als
reiner Kantionalsatz ,Joseph, lieber Joseph
mein“, Nr. 51) bis zu polyphon bewegten,
die die Nebenstimmen durch selbstindige
und lebhaftere Bewegung auszeichnen (, Wir
glauben all an einen Gott“, Nr.54). Zum
andern handelt es sich um Sétze, in denen
die Nebenstimmen das Melodiematerial imi-
tativ verwenden. Dieser , Typ“ reicht von fast
homophonen Sitzen mit bescheidenen Ini-
tialimitationen (,Wo Gott, der Herr, nicht
bei uns halt”, Nr. 30), bis zu solchen mit
kanonisch gefiihrtem doppeltem Cantus fir-
mus (, Christ ist erstanden”, Nr. 55) und zu
jenen, die, von der niederldndischen Motette
beeinflufit, fast ginzlich durchimitiert sind
(,,Christum wir sollen loben schon”, Nr. 38).
Obwohl der 1. Typ eindeutig iiberwiegt, er-
weist dieser 1. Band, daB Walter alle Mit-
tel seiner Zeit beherrscht und wie sehr er
tatsichlich die evangelisch-lutherische Kir-
chenmusik weithin beeinfluft hat. Erstaun-
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licherweise stellt Schr. (im Vorwort) die Ent-
wicklung mit einer Einteilung, die von der
Kompliziertheit des Satzes ausgeht, so dar,
als ob der polyphone, ,motettenhafte” Satz
der iltere sei und der ,remaissancemdflig,
volkstiimlich-liedhafte” der jiingere. Diesen
filhrt er auf Humanisten-Oden und Frotto-
len zuriick, obwohl er natiirlich seiner Her-
kunft nach nicht ,renaissancemidBig” ist,
sondern wesentlich frither in Deutschland,
etwa im Glogauer Liederbuch, schon vor-
kommt. Auch hingt Schr. noch der ilteren
Anschauung an, da Walter neue Formen
geschaffen habe, wo er doch tatsichlich fest
auf dem Boden der deutschen Tradition
steht. Wenn der Hrsg. aber u. a. gar ,die
in einfachem Tomsatz gehaltenen Psalmen-
kompositionen der reformierten Kirche”
(Jean Loys 1555, Goudimel 1565) einfach
auf Walter zuriickgefithrt wissen will, dann
hat er zweifelsohne Walters ,Fiihrerstel-
lung” in der evangelischen Kirchenmusik
ein wenig iiberschitzt.

Der 2. Band enthilt 47 lateinische Kompo-
sitionen, gegeniiber den fiinf durch Kade
verdffentlichten ein erheblicher Zuwachs an
zuginglichem und zu untersuchendem Mate-
rial. DaB sich der Bestand lateinischer Mo-
tetten in der 5. gegeniiber der 1. Auflage des
Gesangbiichleins fast verzehnfacht hat, be-
weist deutlich, daB das Gesangbiichlein kei-
nesfalls fiir die Gemeinde bestimmt war, die
auch mit den mehrstimmigen Sétzen an sich
schon nichts hitte anfangen kénnen, sondern
fir die Lateinschulen, deren Mitglieder sie
studieren und unter Umstinden auch im
Gottesdienst vortragen muBten. DaB die
Sammlung aber nicht ausschlieBlich fiir den
Gottesdienst vorgesehen ist, beweisen die
unter den lateinischen Sitzen vorkommen-
den Humanistenkompositionen, Symbola,
Epitaphien, Hochzeitskompositionen usw.
Die 47 Sitze umfassen groBtenteils Pro-
priumskompositionen (Responsorien, Anti-
phonen, Gradualia, Hymnen, Introitus), fer-
ner cantus-firmus-freie Psalm-Motetten und
die erwihnten nicht-liturgischen oder welt-
lichen Formen. Sie lassen deutlich erkennen,
wie stark Walter der niederldndischen Kunst
seiner Zeit verpflichtet ist. Zwar weisen die
stilistisch &lteren liturgischen Stiicke (z.B.
Responsorien, Te Deum) meist dichten Satz,
deutlich hervorgehobenen, bisweilen wan-
dernden cantus firmus, freie Nebenstimmen
und wenige Imitationen auf, verwenden hiu-
fig zwei, oft kanonisch gebundene cantus-
firmus-Stimmen inmitten selbsténdiger Stim-
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men, doch begegnet in den stilistisch jiinge-
ren liturgischen, besonders aber in den
Psalm-Motetten, modernerer, durchsichtiger,
klarer, pausenreicher Satz mit durchweg imi-
tierten cantus-firmus- oder textgezeugten
Motiven, paarigen Imitationen, betonten
SchluBengfithrungen, bei denen ein lockerer,
syllabischer Satz in dichten Melismen endet,
und bisweilen weitgehend aufgeldstem can-
tus firmus. Die Humanistenkompositionen
iiber lateinische Verse erweisen sich durch
klare Textdeklamation und durchimitierten
lockeren Satz mit hiufigem, paarigem Wech-
sel als besonders fortschrittlich.

Der 3. Band enthilt die nur in der 1., 2. und
4., nicht in der 5. Auflage des Gesangbiich-
leins iiberlieferten deutschen Lieder, die in
Sammeldrucken von Rhau und Stephani er-
schienenen sowie die handschriftlich iiber-
lieferten lateinischen und deutschen Kompo-
sitionen, ferner die beiden FEinzeldrucke
JHerzlidh tut mich erfreuen die liebe Som-
merzeit” und , Wadh auf, wadh auf, du deut-
sches Land“, schlieBlich die Vorworte zum
1. und 3. Band in englischer Ubersetzung so-
wie den kritischen Bericht fiir die ersten drei
Binde der Ausgabe.

Im Vorwort gibt Schr. einen Uberblick iiber
die Walter-Kenntnis, von Ambros (1868)
und Kade (1871—1878) bis zu Blume (1931)
und Ehmann (1934). Die wichtige, oben zi-
tierte Arbeit von Gurlitt (1933) scheint er
nicht kennengelernt zu haben. AuBerordent-
lich bedauerlich fiir die ganze Ausgabe bleibt
es aber, daB er die 1941 entstandene, aber
erst 1949 verdffentlichte Dissertation Die
Torgauer Walter-Handsdiriften von Carl
Gerhardt nicht mehr hat benutzen kénnen.
Hier ist ndmlich eine derartige Fiille von
neuen Erkenntnissen zum Problem der Wal-
terschen Musik niedergelegt, hier sind
manche Einzelheiten berichtigt oder erst er-
kannt worden, so daf bei ihrer Einarbeitung
die ganze Ausgabe, zumindest in ihrem kri-
tischen Unterbau, vermutlich ein anderes
Aussehen bekommen hitte. Jedenfalls sind
verschiedene Gesichtspunkte hinsichtlich der
exakten Quellenbeschreibung und der aus-
fiihrlichen Konkordanzenaufzeichnung iiber-
holt. Zwar hat Schn. im kritischen Bericht
auf die Schriften Gurlitts und Gerhardts hin-
gewiesen, Gerhardts Erkenntnisse z. T. auch
einbezogen, aber gerade dadurch die Arbeit
widerspruchsvoll gemacht. Wenn z.B. die
Beschreibung der Berliner Stimmbiicher (Mus.
ms. 40043) weitgehend auf Gerhardt fuft,
weshalb werden dann der Kadesche , Luther-
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codex” (Niirnberg Germ. Mus. M 369 m, Hs.
83795) und die anderen Walter-Handschrif-
ten nicht genau so griindlich dargestellt, wo
doch Gerhardt tatsichlich die alle Torgauer
Handschriften zusammenhingend und iiber-
zeugend deutende Beschreibung geliefert
hat? Gerade dieses Hinweisen, das die Er-
gebnisse der jiingeren Arbeit erwihnt, den
alten iiberholten Text aber z. T. stehen lifit
und auch fiir den Notenteil kaum Folgerun-
gen zieht, befriedigt im Rahmen einer wis-
senschaftlichen Ausgabe nicht. Hier zeigt
sich das MiBgeschick der Ausgabe, fiir die
nicht alle Quellen zugiinglich waren und die
den wihrend des Krieges entstandenen 1.
Band unveriindert iibernehmen mufte.

Schr. gibt den Inhalt der 5. Auflage des Wit-
tenbergischen Gesangbiichleins ganz, von
den fritheren Auflagen aber nur diejenigen
Sitze, die in der 5. fehlen. Die Varianten
der mehrfach iiberlieferten Sitze, an denen
man die stindigen Verbesserungsbemiihun-
gen Walters erkennen kénnte, sind nicht
mitgeteilt. So heifit es z. B. bei Nr. XIX des
2. Bandes , Vivo ego, dicit Dominus“ (S. 72
unten) einfach: ,Von Takt 55 ab ist der
Schlufl gegeniiber 1524 und 1525 gedndert”
und auf Seite 85 des 3. Bandes (rechte Spalte,
Zeite 12) noch kiirzer: , etwas abgedndert”.
Wie aber die beiden Fassungen jeweils von-
einander abweichen, wird nicht mitgeteilt.
Schréder weist nur auf Kades Ausgabe hin,
die das tut.

Die Anmerkungen beziehen sich auf die
Text- und Melodieherkunft, die griindlich
nachgewiesen werden, nicht aber auf Quel-
lenvarianten. Es 1iBt sich also nicht priifen,
ob dem Hrsg. alle Quellen bzw. welche ihm
bekannt waren. Bei den Hss. ist z. B. Ulm
Bibl. Schermar, Ms. 235 zu erginzen, das
wHerr Christ der einig Gottes Sohn“ (als
wHerr Gott nun sei gepreiset”; Bd. 1, Nr. 19)
und “Wohl dem der in Gottes Furcht steht*
(Bd. 3, Nr. 26) enthilt, ferner Ms. 236 mit
.Deus qui sedes super thronum" (Bd. 2,
Nr. 1) als Nr. 12 der zweiten Zihlung,
schlieBlich Kassel LB, Ms. 4° 24 mit , Lau-
date Dominum® (Bd. 2, Nr.3) und ,Deus
wisereatur nostri® (Bd. 2, Nr. 2) als Nr. 44
und 69; auch sind ,Gelobet seist du Jesu
Christ* (Bd. 1, Nr. 14), ,Vere beatus et
Deo factus” (Bd. 2, Nr. 35) und ,,Erhalt uns,
Herr, bei deinem Wort” (Bd. 1, Nr. 62,2) ano-
nym in Regensburg, Ms. A.R. 940/941 als
Nr. 181, 219 und 311 iiberliefert. Dagegen
enthilt diese Handschrift nicht den 6st. Satz
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von ,Nun bitten wir den heiligen Geist“,
wie in Bd.1 bei Nr.34 angegeben ist.
Von den handschriftlichen Quellen sind nur
die beschrieben, die Unica enthalten oder als
besonders reiche Quellen bekannt sind. Alle
andern Handschriften, Zweitschriften und
Abschriften, sind nur bei auffilligen Text-
abweichungen im Notenteil angefiihrt. Schr.
sagt dazu: ,Um zur Kldrung der Frage, wie-
weit die Musik der Lutherzeit vokal oder in-
strumental zu interpretieren sei, beizutra-
gen, sind in unserer Gesamtausgabe zur Ver-
anschaulidiung der damals iiblichen Art der
Textunterlegung die in den einzeluen Hand-
schriften vorliegenden Abweidiungen gro-
Penteils (1) mit abgedruckt.“ Ein sonder-
hares Verfahren! Das ,groBenteils” gibt
keine Sicherheit, wie die Handschriften tat-
sichlich aussehen. AuBerdem wird der No-
tentext lediglich uniibersichtlich, und der
Wissenschaft wird mit dieser Polemik gegen
die dltere Auffassung, daB nur die Melodie-
stimmen gesungen, die andern instrumental
wiedergegeben worden seien, auch nicht we-
sentlich gedient. Jedenfalls sollte man Text-
unterlegungen in handschriftlichen Quellen,
die oft rein zufillig sind, nicht zur Grund-
lage von Hypothesen machen. Im 16. Jahr-
hundert war sicherlich gemischt vokal-instru-
mentale Besetzung in mannigfachen Kombi-
nationen moglich. Sie hing wohl einfach mit
den praktischen Méglichkeiten, ein Stiick zu
besetzen, zusammen.

Die Texte der Dichtungen von Walter sind
in extenso wiedergegeben, die der andern
Chorile nur mit der ersten Strophe. (Fiir
den vollstindigen Text aller Stiicke wird auf
eine spitere Chorausgabe verwiesen.) Auch
hier ist also nicht das originale Bild der
Walterschen Ausgabe wiedergegeben. Im
kritischen Bericht gibt Schr., soweit mdglich,
die Herkunft der biblischen und geistlichen
Texte an. Wichtig wiire hier auch eine Un-
tersuchung der liturgischen Formen und der
Stellungen der Texte im Gottesdienst gewe-
sen, eine allerdings noch schwierige Auf-
gabe, deren Lésung aber fiir die Beurteilung
der Rolle von Walters Musik im evangeli-
schen Gottesdienst von entscheidender Be-
deutung sein kann.

Die Ausgabe verwendet die urspriinglichen
Notenwerte, moderne Schliissel und Mensur-
striche. Ligaturen sind durch Bindebdgen ge-
kennzeichnet, Longen in je zwei Breven
zerlegt, Akzidentien klein iiber den Noten
hinzugefiigt. (Die Akzidentiensetzung ist
iibrigens keinesfalls konsequent. In Bd. 1,
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S.3, T.5 und 21 des Diskant, miiite z. B.
jedenfalls ein Aufldsungszeichen gesetzt
werden. An vielen andern Stellen ist dage-
gen der kirchentonale Zusammenhang durch
iibermifiges Beifiigen von Kreuzen zerstort
worden.) Die Texte werden in moderner
Orthographie, aber z. T. mit alten Wortfor-
men wiedergegeben. Wiederholungszeichen
des Originals sind nicht ausgeschrieben,
sondern durch das alte ij-Zeichen ange-
deutet, was dem Benutzer den Zugang zur
Ausgabe nicht erleichtert. Abschliefend eine
kleine Berichtigung: Der dinische Text
JStemmebogr fra Cantori Christians II1*
(Bd. 3, S. 85, linke Spalte, FuBnote 3) ist zu
iibersetzen , ... (aus) der Kantorei...",
nicht aber ,, ... von dem Kantor...“. Da-
nach ist auch Bd. 1, S. VIII zu verbessern.
Matz ist der Schreiber, hat aber mit dem
Titel der Handschrift nichts zu tun.

Der Verlag hat der Ausgabe in Stich, Druck,
Papier und Einband eine wiirdige Gestalt
gegeben. Wilfried Brennecke, Kassel

Melchior Franck: Drei Quodlibets zu
4 Stimmen. Hrsg. von Kurt Gudewill.
[Part.] Wolfenbiittel: M&seler Verlag 1956.
(Das Chorwerk 53.) V, 348S.

Die in den Jahren 1929 bis 1938 im Georg
Kallmeyer-Verlag erschienenen 52 Hefte des
»Chorwerkes” bilden — abgesehen von ihrer
Bedeutung fiir die Musizierpraxis — seit
langem eine wertvolle Ergidnzung zu den
grofen ,Denkmiler”-Editionen. DaB diese
der geistlichen und weltlichen Vokalmusik
des 15. bis 17. Jahrhunderts gewidmete
Reihe nach achtzehnjihriger Pause unter der
Leitung von Friedrich Blume und Kurt Gu-
dewill im Méseler Verlag Wolfenbiittel fort-
gesetzt wird, sei deshalb freudig vermerkt.
Das erste der neuen Hefte ist Melchior
Franck gewidmet, dem in seiner Fruchtbar-
keit und in der Vielseitigkeit seines schopfe-
rischen Ingeniums nur dem wenig &lteren
Michael Praetorius vergleichbaren Zittauer
Meister, dessen Schaffen trotz zahlreicher
Neudrucke (s. MGG 1V, 678 f.) noch immer
der vollstindigen Untersuchung harrt. Nach
den Fiinf Hohelied-Motetten (Chorwerk 24)
und den Musikalischen Bergreihen (Chor-
werk 38) wird nunmehr eine Werkgruppe
zur Diskussion gestellt, zu der man bisher
nur auf Grund der (heutigen Anspriichen
nicht mehr geniigenden) Ausgabe des Quod-
libets ,Laudate pueri” (Der Ander Theil
Deutscier Gesing, Coburg 1605, Nr. 2;
Fasciculus quodlibeticus, Coburg 1611, 2/

Besprechungen

1615, Nr. 2; Musikalisdher Grillenvertre:-
ber, Coburg 1622, Nr. 4) durch Robert Eit-
ner (Das deutsche Lied des XV. und XVI.
Jalhrhunderts 11, Berlin 1880, S. 272 ff.) Zu-
gang hatte. Sie verdient um so mehr Beach-
tung, als Franck damit, bald gefolgt von
Nicolaus Zangius, Johannes Brassicanus,
dem Kaufmannschen Musikalischen Zeitver-
treiber (Niirnberg 1609) u. a., eine seit iiber
einem Halbjahrhundert kaum gepflegte Form
wieder aufgriff und ,zugleidh eine neue
Bliite des Quodlibets einleitete”. Die drei
neugedruckten Stiicke, ,Nun fanget an" (wie
oben 1605, 1611, 2/1615, jeweils Nr. 3;
1622, Nr. 5), ,Compagnia“ (Einzeldruck
1603, davon vollstindiges Exemplar in The
Library of Congress, Washington! Wie oben
1605, 1611, 2/1615, jeweils Nr. 4; 1622,
Nr. 6) und ., Laft uns fréhlich singen” (wie
oben 1611, Nr.5) gehéren dem Typ des
»nachzeitigen” Quodlibets an, bestehen
also aus einer Aneinanderreihung kurzer
und kiirzester Lied-, Madrigal-, Kanzonet-
ten-Fragmente, wodurch musikalisch und
textlich ,witzige Pseudologik“ oder ,sinn-
loser Kontrast in knappster Abfolge“ (Mo-
ser) erzielt werden sollte. Wie Franck diese
Effekte bewirkt, wie er gleichsam spielend
all die Liedsplitter aneinanderfiigt, Solo-
stellen, akkordische und polyphone Partien
mischt, ohne daB auch nur einmal der Ein-
druck des ,Zusammenflickens“ entsteht, ist
durchaus bewundernswert. Was in den Quod-
libets alles ,aus Liedersammlungen des 16.
und 17. Jahrhunderts, aus italienischen Can-
zonetten und Madrigalen, aus dem Braudh-
tum des Volkes und der Studenten, aus der
deutsch-lateinisdien Mischpoesie sowie der
Welt der Fastnaditspiele und Riipelkoms-
dien” zusammengetragen ist, wird sich im
einzelnen wohl nur schwer feststellen lassen.
Sicher waren es aber, ebenso wie bei dem
wohl vor 1609 entstandenen Quodlibet
»Was wéllu wir aber heben an“ von Johan-
nes Brassicanus (hrsg. von O. Wessely, Graz
1954), groBenteils Stiicke, deren Kenntnis
der Komponist beim gebildeten Musikfreund
der Zeit voraussetzen konnte, worauf ja die
humoristische Wirkung der Quodlibets zum
Teil auch beruhte. AuBer den vom Hrsg.
angemerkten Volksliedzitaten und der Hass-
ler-Erdffnung von Nr. 1 lieB sich ebendort
(T. 18—22) ein weiteres Hassler-Zitat beob-
achten, T. 88—91 gehdren Orazio Vecchi zu
und lassen sich auch bei Brassicanus (s. o.,
T. 44—47) und einem anonymen Quodlibet
des Kaufmannschen Zeitvertreibers (Nr. 23,
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Ausg. Eitner, wie oben, S. 255) beobachten.
Auch T. 35—43 finden sich in dhnlicher Form
in einem Quodlibet von Nicolaus Zangius
(Zeitvertreiber Nr.12, Ausg. Eitner, wie
oben, S. 246 f.). Ein Selbstzitat (aus Farrago,
Niirnberg 1602) scheint in T. 30—35 vorzu-
liegen, der Falala-SchluB (T. 244—252) weist
auf Gastoldi. Bemerkenswert in Nr. 3 (T. 2
bis 4) ein verstecktes Luther-Zitat (,Ein
neues Lied wir heben an“), das ebenfalls
bei Brassicanus (T.1—2), dort sogar voll-
kommen notengetreu nach Zahn 7245, zu
finden ist. — Die wohlgelungene Ausgabe
arbeitet mit Mensurzwischenstrichen und
verkiirzt die originalen Notenwerte auf die
Hilfte, die deutschen und fremdsprachigen
Texte sind in moderner Orthographie ,un-
ter moglichster Wahrung der originalen
Lautgestalt” wiedergegeben. Zahlreiche phi-
lologische Anmerkungen zum Text erleich-
tern dankenswerterweise dessen nicht immer
leichtes Verstindnis.

Othmar Wessely, Wien

Manuel Rodrigues Coelho: 4 Susa-
nas para Tecla e Arpa sur la Chanson Suzan-
ne un jour (Orlando di Lasso) 1617, bear-
beitet u. hrsg. von M. S. Kastner, Edition
Schott 4633, 25 S.

Mit dieser Publikation gibt Kastner vier
Susanas aus den Flores de Musica des M. R.
Coelho von 1620 bekannt, einer Sammlung,
deren Gesamtverdffentlichung lidngst vor-
dringlich ist. Es handelt sich um glosierte
Bearbeitungen der fiinfstimmigen Chanson
»Suzanne un jour” von Lasso (vgl. GA, Bd.
14, 2). Der Autor spricht sie als Tentos an,
damit wohl die freie Fantasie- und Varia-
tionsarbeit betonend, die Vorrecht und Kenn-
zeichen der Spanier dieser Epoche ist, und die
der Hrsg. in einem Vorwort, das einer
knappen, aber griindlichen wissenschaftlichen
Einfithrung in die Materie gleichkommt,
nachdriicklich nachweist. Ganz so frei, wie
der Hrsg. es wahrscheinlich macht, sind aber
diese vier Bearbeitungen dennoch nicht. Es
ist mehr festgehalten, als ,uur die essen-
tiellsten Anklinge an die Substanz der Vor-
lage”, nimlich tongetreu — nicht melodie-
getreu, da die rhythmischen Standorte der
Tone nach freiestem Belieben verschoben, die
Werte vergrdfiert oder verkleinert sind, so
daB sich zusitzlich eine groBartige Variation
dieser Stimme ergibt — die gesamte Baf-
stimme, und das in allen vier Bearbeitungen.
Diese BaBstimme scheint es zu sein, die
Coelho als Cantus firmus anspricht. (Leider
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ist die darauf, wie auch auf den Begriff
Tento beziigliche, sehr gewichtige Stelle aus
Coelhos Vorrede nicht im Original zitiert,
was fiir Erstausgaben dieses Formats, die
immer zugleich eine Art Denkmalausgabe
darstellen, mehr als wiinschenswert ist.) Die
erste Bearbeitung iibernimmt iiberdies (be-
sonders zu Beginn und speziell bei Imitati-
onspartien, die in allen Bearbeitungen mehr
den Charakter eines komplementiiren Wech-
selspiels von Figuren fiir beide Hinde ha-
ben) mancherlei melodisches Material auch
der Oberstimme, allerdings, je weiter die
Komposition vorschreitet, desto weniger. Die
iibrigen drei Bearbeitungen lassen das weni-
ger erkennen. DaB es trotzdem zu einer
Kontrafaktur, einer ,Neukomposition” im
wahrsten Sinne des Wortes kommt, ist dop-
pelt bewundernswert. Seltsam steht zu die-
ser paraphrasierenden Variationstechnik die
Forderung ,sehr im Takt" und — was wir
uns merken sollten — ,etwas langsam und
ja nicht mit Eile® zu spielen. (Wie gern
hitte man eben hier den Originaltext ge-
habt! Referent gesteht, sich beispielsweise
unter der , Gebdrde”, die den Stiicken ,,inne-
wolnt“, nichts Eindeutiges vorstellen zu
kénnen.) Wenn Coelhos Tempoforderung
nicht mehr als Lehranweisung fiir Studie-
rende gemeint ist — die verschiedenen Vor-
tragsregeln, die Kastner iiberdies mitteilt,
machen es wahrscheinlich —, dann begegnen
wir hier einer Festigung des Fantasietyps,
die aber nicht allgemein Geltung haben
diirfte. Die rhythmische Strenge mag als
Bindigungsmittel fiir die iippige Glosierung
gemeint sein.

Untereinander zeigen die Stiicke dieselbe
Anlage wie auch dieselbe Art des Satzes,
die bei dem auch vorherrschenden selben
Ausdruck, den der Hrsg. mit Recht hervor-
hebt, doch besser nicht von , Variationszy-
klus“ sprechen lift. Wenn Coelho die Tat-
sache, daB er Lassos Fiinfstimmigkeit durch-
gehend als Vierstimmigkeit wiedergibt, da-
hin interpretiert, es sei dies der besseren
Darstellung auf dem Instrument zuliebe ge-
schehen, so deutet er sich selbst offensicht-
lich falsch. Grund wird sicher die intuitive
Neigung der Spétrenaissance und des Friith-
barock zum schlanken Satz sein, in dem
Coelho es zu schoner Durchsichtigkeit bringt.
Man hért — und kann die Meinung des
Hrsg. nicht genug unterstiitzen — die
Harfe heraus. Die Bedeutung des Zupfinstru-
mentenklangs — es erweist sich immer wie-
der — muB fiir diese Periode von dhnlicher
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Wichtigkeit fiir die Klavierinstrumente ge-
wesen sein wie der Lautensatz fiir den fran-
zdsischen Clavecinstil des 17. und 18. Jahr-
hunderts.
Kastner hat die Stiicke — bei Coelhos Tem-
poforderung doppelt vertretbar —unverkiirzt
wiedergegeben und im Vorwort wertvolle
Ausfithrungsbestimmungen zugefiigt. Er hat
zudem die letzte Bearbeitung dankenswerter-
weise mit kenntlich gelassenen Verzierungs-
vorschldgen versehen, ein ebenso miihseliges
wie schwieriges Geschift, wie man weif}, dem
volle Geniige nie geschehen kann. Weshalb
aber sind simtliche Triller, mit der Haupt-
note beginnend, nach oben zur Hilfsnote
gefiithrt? Das ist doch auch fiir den iberischen
Raum dieser Zeit keinesfalls die Norm?
Margarete Reimann, Berlin

Hallische Héndelausgabe, im Auftrage der
Georg - Friedrich - Handel - Gesellschaft hrsg.
von Max Schneider und Rudolf Steg-
lich Serie IV: Instrumentalmusik Band 1;
Klavierwerke I, Die acht groBen Suiten,
hrsg. von Rudolf Steglich, Birenreiter-
Verlag Kassel und Basel (1955).

Band 3: Elf Sonaten fiir Flote und beziffer-
ten BaB, hrsg. von Hans-Peter Schmitz.
Band 4: Sechs Sonaten fiir Violine und be-
zifferten BaB, hrsg. von Johann Philipp
Hinnenthal.

Das Programm der Hallischen Hindelaus-
gabe nennt als Ziel des neuen Unterneh-
mens, das ganze Werk Hindels in einer wis-
senschaftlich einwandfreien und gleichzei-
tig der Praxis dienenden Ausgabe vorzu-
legen. Dies soll erreicht werden durch die Fr-
ginzung des Urtextes (Aussetzung des Ge-
neralbasses, Erginzung der Tempovorschrif-
ten, dynamischen Vorzeichnungen und Vor-
schldge fiir die stilgemiBe Auszierung). Die
Zusitze sollen sich dabei als solche deutlich
kenntlich vom Urtext abheben.

Die nun vorliegenden drei Bidnde gestatten
einen ersten Einblick in die Art, wie diese
Aufgabe geldst werden soll. Dabei steht die
praktische Seite der Ausgabe hier nicht zur
Diskussion. Der Bedarf nach einer solchen
Ausgabe wird sich, so hoffen wir, durch
den Erfolg der neuen Hindel-Ausgabe recht-
fertigen. Der Praxis dienen aufler den er-
wihnten Zusitzen auch die Vorworte zu den
bisher erschienenen Binden, wihrend die
wissenschaftliche Kritik auf das Allernot-
wendigste beschrinkt wird.

Freuen wird man sich iiber die Ausgabe der
acht grofen Suiten durch Steglich auf Grund
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des Urtextes der Chrysanderschen Ausgabe.
St. dndert nur an wenigen Stellen (z. B. S. 5

Takt 12, letztes Achtel [ 3 statt S

S.8f Takt 2und 24 J statt J. J J R
N

S.11 Takt 9 Av statt sw ) vermutlich

auf Grund eines neuen Quellenvergleichs,
obwohl dies nicht vermerkt ist. Der fette
Druck der Notenképfe fithrt gelegentlich zu
einer nicht gerade schénen Darstellung, be-
sonders wenn es gilt, die Vielstimmigkeit
des Hindelschen Klaviersatzes kenntlich zu
machen (z.B. S.15 Takte 17/18 und 20).
Auch wird man sich fragen, ob nicht fiir die
Wiedergabe zusétzlicher Bindebdgen gestri-
chelter Druck den Klammern vorzuziehen
wire, also .+ * . statt (—~).

Die treffliche Einfithrung, in der der letzte
Satz der Ausfithrungen zur vierten Suite
(S. XII) zu streichen ist, erfiillt die Aufgabe,
fiir die Suiten Hindels neue Liebhaber zu
gewinnen und sie zum stilgemiBen Spiel der
Stiicke anzuleiten, in vorziiglicher Weise.
Wohlgegliickt ist Hinnenthal die Neuaus-
gabe der sechs Sonaten fiir Violine und Ge-
neralbaB. Er begniigt sich mit einem kurzen
Vorwort und einem ebenfalls kurzen Revi-
sionsbericht, der die Abweichungen der Frst-
drucke von Walsh und Roger, sowie die der
Chrysanderschen Ausgabe mitteilt. Die Vor-
schlidge fiir die Ausfithrung der Verzierun-
gen stehen auf besonderem System in Klein-
druck unter dem Urtext. Die Aussetzung des
Generalbasses ist erfreulich zuriickhaltend
und 146t dem Spieler alle Freiheit zur eige-
nen weiteren Ausdeutung. Ob die Verdop-
pelung der Violinstimme durch die General-
baBzusitze immer motiviert ist und ob
nicht in vermehrtem MaBe Gegenbewegung
besseren Effekt machen wiirde, dariiber kann
man geteilter Ansicht sein. Die Violinstimme
— der BaB ist zum Mitlesen beigegeben —
wurde in pietdtvoller Weise mit Bindebogen
und dynamischen Vortragszeichen versehen.
Sehr erwiinscht ist auch das Facsimile des
Larghettos der D-dur-Sonate in der Hand-
schrift Handels.

Ein merkwiirdiger Unstern scheint iiber der
Ausgabe der elf Flstensonaten aus den Erst-
drucken von Walsh und Roger nach der Aus-
gabe von Chrysander! durch Hans-Peter

1 Die von W. Hinnenthal im ,Hortus Musicus” 3
veroffentlichte Querflstensonate in D-Dur aus der
Fiirstenbergiana in Paderborn ist als unecht nicht aut-
genommen.
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Schmitz gewaltet zu haben. Die Generalba8-
Aussetzung ist oft schwerfillig ausgefallen,
die Stellen mit nicht vollberechtigter Ver-
doppelung der Flotenstimme treten Ofter
und stérender auf, und von Akkordfiillts-
nen ist ein zu weitgehender Gebrauch ge-
macht. Der gleichzeitige Einsatz der rechten
Hand mit dem imitierenden Einsatz des Bas-
ses im Allegro auf S. 28 ist wohl nicht die
beste Ldsung fiir diese markante Stelle.
Doch diese Dinge sind dem ,, Gusto” iiberlas-
sen. Anders steht es mit den Druckfehlern,
von denen einige genannt seien: S.3 Takt
15, letztes Achtel, sollte Sextakkord statt
Sekundakkord stehen (vgl. die gleiche Stelle
auf S.11), Takt 16, erstes Achtel, ¢ statt
h* und d*, ebenso die gleiche Stelle auf S. 11,
S.19 Adagio, Takt 12, d* wuidit " S. 28
Adagio, Takt 8, letztes Achtel k' nicht a’,
S. 30, Takt 42, Fléte fis** nicht a** (wie in
der Fltenstimme richtig steht), S.31 Takt
24, letztes Viertel, Sextakkord nicht Quart-
sextakkord, S.73 Takt 46, 2. Achtel, Flote
¢ nicht cis". Der Hrsg. bietet seine Vor-
schldge fiir die Ausgestaltung des Adagios
der e-moll-Sonate und des Anfangs der G-
dur-Sonate fiir die Flote, wie der Takte 1—6
und 15—21 des zweiten Adagios der gleichen
Sonate fiir den Cembalisten im Anschluff an
sein ausfithrungstechnisches Vorwort, das in
einem knappen Revisionsbericht die Abwei-
chungen von der Chrysanderschen Ausgabe
mitteilt. Als weitere Beispiele fiir die Ver-
zierungspraxis des 18. Jahrhunderts ist das
Adagio aus Hindels Violinsonate in A-dur
(Op. 1, Nr.3) und die halbe Kadenz aus
Quantz, Versuch einer Anweisung, sowie im
Facsimile das Adagio der Violinsonate von
Arcangelo Corelli (Op.V, Nr. 1) beigegeben.
Dem Programm der Ausgabe gemi8, sollten
die Zusitze kleiner gedruckt werden als der
Urtext. In der Ausgabe der Violin- und Fls-
tensonaten duBert sich diese Absicht in vier
Typengréfien: die Zusitze des Cembalopar-
tes mit normalen Képfen, die Violin- bzw.
Flétenstimme in Kleindruck, der ausgezierte
Vorschlag des Hrsg. noch einen Grad klei-
ner, wihrend die Bafstimme fettgedruckt ist.
Man fragt sich, ob nicht zwei Stufen (Ur-
text normal, Zusitze klein) ein deutlicheres
und zugleich schéneres Notenbild ergeben
hitten.

Der Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft ge-
bithrt der Dank, diese grofie, kulturell be-
deutsame Ausgabe ins Werk gesetzt zu ha-
ben. Dank gebiihrt aber auch der Geburts-
stadt Hindels, daB sie den neuen ,Hindel”
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in ihre Obhut genommen hat und damit den
stetigen Fortgang des Werkes garantiert.
Mége das Hindelsche Werk unserer Zeit
helfen, die volkertrennende Verstrickung
zu iiberwinden und zu wahrer Freiheit und
Humanitét im Sinne des grofen Musikers
zu gelangen. Arnold Geering, Bern

P. Antonio Soler: 2X 2 Sonatas fiir
Tasteninstrumente, hrsg. von M. S. Kast-
ner, Edition Schott 4637, 15 S.

Aus zeitgendssischen handschriftlichen Ko-
pien bietet die Ausgabe vier Sonaten des
Paters A. Soler, eines bisher wenig gekann-
ten spanischen Komponisten des 18. Jahr-
hunderts, iiber dessen Lebensumstinde und
Werdegang ein zusitzliches, gedringtes Vor-
wort gut unterrichtet. Soler, ,eine der be-
deutendsten und markantesten Perséulich-
keiten der spanischen Musik des 18. Jahr-
hunderts”, war zuletzt hauptamtlich Orga-
nist und Chormeister des Klosters Escorial
bei Madrid, zugleich zeitweise wihrend des
Aufenthaltes des Infanten Gabriel von Bour-
bon in Madrid dessen Cembalolehrer. Fiir
diesen und andere Schiiler — Soler muB ein
hochangesehener Lehrer gewesen sein —
mogen die liebenswiirdigen, ganz dem ga-
lant-empfindsamen Stil des 18. Jahrhunderts
angehdrigen Sonaten (man vgl. besonders
die erste Sonate des zweiten Paares, die Fr-
innerungen an Ph. E. Bach heraufruft) ge-
schrieben worden sein. Die selbstverstind-
liche LeichtfiiBigkeit der Stiicke, besonders
erreicht durch scharf skandierte, kurzatmige,
oft vom Tonsatz her gewonnene Motivgrup-
pen (das gilt besonders fiir die zweite So-
nate des ersten Paares) gemahnt sehr viel
mehr an franzdsische als an italienische
Praxis, zu der der Autor doch so innige Ver-
bindung hatte, mag aber auch, wie der Hrsg.
will, national spanische Eigenart dartun oder
schlielich zugleich auf das Verstiindnis von
Schiilern gerichtet sein, wie auch die Offen-
heit (gelegentlich muB man sagen: Leere)
des Satzes ihrerseits der Riicksicht auf tech-
nische Fihigkeit der Schiiler z. T. ihren Ur-
sprung verdanken wird. Was auf das Konto
von schlechter Uberlieferung kommt, die der
Hrsg. zu beklagen grofien AnlaB hat — so
scheinen uns z. B. die Takte 8—19 des zwei-
ten Teils der ersten Sonate korrumpiert —,
steht dahin. Jedenfalls wird man seine Mei-
nung vom starren Ernst des Escorial dndern
miissen, der immerhin auch Raum fiir solche
Rokokotdne hatte. Als besonders interessant
sei die Tatsache hervorgehoben, daB Kast-
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ner Wege zur Souata bipartita im spanischen
Raum schon vor Scarlatti nachweisen kann.
Es scheint sich auch hier um eine mehr inter-
nationale Leistung zu handeln. In der zykli-
schen, noch stark suitenhaften Anlage der
Sdtze — er koppelt immer zwei Sitze glei-
cher wie verschiedener Tonalitdt zu Paaren
— geht Soler aber kaum iiber Scarlatti hin-
aus und erreicht noch weniger die deutschen
Ergebnisse dieser Zeit. Die reizvollen Stiicke
diirften den Cembalisten hoch willkommen
sein. Margarete Reimann, Berlin

Jan Adam Frantisek Mida: Concer-
tino notturno in Dis a Violino principale,
2 Violini, 2 Oboi, 2 Corni, 2 Fagotti, 2 Viole
e Basso, Musica antiqua bohemica 19,
Prag 1954, Artia, Partitur.

Der aus mihrischer Familie stammende
Komponist (1746—1811), dessen Vater kai-
serlicher Kimmerer war, ,befaffte sich mit
Musik und Komposition aus Liebhaberei
und Vorliebe, besonders in der Zeit seines
ersten Aufenthaltes in Wien und Graz“, wie
es im Vorwort heifit, das Jan Racek, der
Entdecker und Hrsg. des Concertino not-
turno, verfaft hat. Mi¢a wurde 1767 nach
dem Rechtsstudium Berufsbeamter und hat
in vielen Stddten der Donaumonarchie ge-
wirkt. Sein ,nebenberufliches” Musikschaf-
fen, das zwei Opern, ein Oratorium, 27
Sinfonien und viele andere Werke umfaft,
ist keineswegs dilettantisch, sondern zeugt
von einer ,frischen melodischen Invention”,
und man erfihrt, da Mozart die Werke des
zehn Jahre Alteren durchaus zu schitzen
wufite. Das Concertino notturno ist eine Art
Divertimento in konzertantem Charakter,
wie man es im 18. Jahrhundert so hiufig
trifft. Ein Marsch, bei der Wiederkehr ver-
kiirzt, umrahmt das eigentliche Divertimento
von sechs Sitzen, die, mit Ausnahme zweier
Menuette, ausgesprochen konzertant gehal-
ten sind. Besonders farbig ist der sechste
Satz, Variationen iiber ein Thema von acht
Takten, in dem nicht nur Violine, Oboe
und Fagott, sondern auch die Horner mit
virtuosen Aufgaben bedacht sind. Die fiinfte
Variation ist ein Pizzicatostiicklein. Inwie-
weit Mias Werk Mozarts Divertimento-
kunst beeinfluBt haben konnte, ist, wie der
Hrsg. richtig bemerkt, nicht festzustellen, da
die genaue Entstehungszeit bisher nicht er-
mittelt ist. Fiir Serenadenveranstaltungen
eignet sich die Komposition vortrefflich. Der
Satz ist untadelig und 1Bt zuweilen an

Besprechungen — Mitteilungen

Werke dhnlicher Art von Midas Landsmann
Antonin Reicha denken.
Helmut Wirth, Hamburg
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Bekanntmachung des Prisidenten

Hierdurch gebe ich mir die Ehre, die Mit-
glieder der Gesellschaft fiir Musikforschung
zu der Mitgliederversammlung einzuladen,
die am Mittwoch, dem 9. Oktober 1957,
9 Uhr, im Henry-Ford-Bau der Freien Uni-
versitit, Berlin-Dahlem, stattfindet, Gleich-
zeitig gebe ich bekannt, daf in Verbindung
mit der Mitgliederversammlung eine Reilie
von Veranstaltungen wissenschaftlicher und
kiinstlerischer Art in Ost- und West-Berlin
durdigefiihrt werden, die am Dowunerstag,
dem 10. Oktober, 9 Uhr, beginnen und am
Freitag, dem 11. Oktober abends endigen.
Den Mitgliedern wird anscilieflend Gele-
genheit gegeben werden, mit besonderen
Vergiinstigungen an verschiedenen Veran-
staltungen, Ausstellungen usw. sowie vor-
aussichtlich an den ,Berliner Festwodsen
teilzunelimen. Das genauere Programm so-
wie die Tagesordnung der Mitgliederver-
sammlung werden den Mitgliedern durdh be-
sondere Drucksache mitgeteilt werden.
Blume

Am 16. Oktober 1956 verstarb in Sofia
Professor Dr. Stojan Braschowanoff.
Als Schitler Hermann Aberts hat Braschowa-
noff in Leipzig 1922 mit einer Studie Uber
die Rhythmik und Metrik des bulgarischen
Volksliedes promoviert. Doch hatte er schon
vor dem ersten Weltkrieg in Deutschland
Philosophie und Musikwissenschaft studiert
(bei Stumpf, Friedlaender, Dessoir, Riemann,
Volkelt und Spranger), war dann im Balkan-
krieg und im Weltkrieg Soldat gewesen,
wieder nach Deutschland zuriickgekehrt und
hat insgesamt mehr als zehn Jahre hier ver-
bracht. Seit 1923 war er in seiner Heimat
titig und habilitierte sich 1931 an der
Staatlichen Musikakademie in Sofia fiir Mu-
sikwissenschaft. Dort hat er eine umfang-
reiche Lehrtitigkeit ausgeiibt, war zeitweise
Direktor der Akademie, Schriftleiter der
Zeitschrift Rodna Pessen und hat zu dem
musikalischen Aufschwung Bulgariens als
Lehr und Organisator viel
beigetragen. Schriftstelletisch ist Brascho-
wanoff mit zahlreichen Aufsitzen iiber bul-
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garische Musikkultur und Volksmusik her-
vorgetreten. Er hat auch den Artikel ,Bul-
garien” in MGG verfafit. Er war ein warmer
und mutiger Freund Deutschlands und hin-
terldBt hier trauernde Freunde. Blume

Am 12. Oktober 1956 verschied im Alter
von 73 Jahren der verdiente Herausgeber
des Grazer Handschriftenkataloges, Profes-
sor Dr. Anton Kern. Kern arbeitete sich
schon frith in die mittelalterliche Hand-
schriftenkunde ein und erhielt daher den
ehrenvollen Auftrag, die Handschriften der
Grazer Universititsbibliothek vollstindig zu
bearbeiten. 1942 erschien der erste Band der
Handschriften der Universititsbibliothek
Graz. Jeder Besucher der UB Graz fand in
Kern einen kundigen Helfer, der noch vor
seinem Tode eine der wichtigsten Arbeiten
zur liturgisch-musikalischen Feier des Fron-
leichnamsfestes im Mittelalter abschliefen
konnte. In Das Offizium De corpore Christi
in sterreichischen Bibliotheken (Revue Bé-
nédictine 64, 1954) wies er auf die weitaus
ilteste Quelle fiir das von Thomas von
Aquin verfate Offizium hin: die Hs. Graz
134 aus St. Lambrecht. Der in Kiirze erschei-
nende 2.Katalog-Band, der die Inventari-
sierung der Grazer Hss. abschlieBen wird,
setzt seinem Verf. das schénste Denkmal.
Die Musikforschung schuldet diesem frucht-
baren AuBenseiter in jeder Hinsicht Dank
und Anerkennung. Wolfgang Irtenkauf

Am 6.Oktober 1956 feierte Prof. Dr.Hans
Mersmann (Kéln) seinen 65. Geburtstag.
Er hat sich schon seit langen Jahren beson-
ders intensiv der musikalischen Praxis ge-
widmet. , Die Musikforschung” wiinscht dem
Jubilar, dessen Schriften zur Volksliedfor-
schung, Musikaisthetik, Musikgeschichte und
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Musiklehre die Musikforschung sehr ange-
regt haben und auch weiterhin beschiftigen
¥verden, noch viele Jahre fruchtbaren Schaf-
ens.

An der Universitit Erlangen wurde mit Wir-
kung vom 1. November 1956 eine auBeror-
dentliche Professur fiir Musikwissenschaft
ecingerichtet und Dr. Bruno Stiblein, bis-
her Regensburg, iibertragen. Gleichzeitig
wurde dieser zum Direktor des Musikwis-
senschaftlichen Seminars der Universitit Fr-
langen errnannt. Professor Stiblein be-
hilt die Leitung des Instituts fiir Musik-
forschung Regensburg weiterhin bei.

Durch die Errichtung eines auflerordent-
lichen Lehrstuhles in Erlangen besitzen die
bayerischen Universititen nunmehr zwei
planmifige Professuren fiir Musikwissen-
schaft (Miinchen und Erlangen).

Gerhard Pietzsch, der sich in den letzten
Jahren sehr intensiv mit Arbeiten zur Mu-
sikgeschichte der Pfalz beschiftigt hat, hat
eine groBere Arbeit Zur Geschidite der Mu-
sik in Worms bis zur Mitte des 16. Jahrhun-
derts in der Zeitschrift Der Worms-Gau,
3. Band, Heft 5, Ausgabe 1956, sowie eine
etwas kleinere grundsitzliche Studie Ge-
dauken zu einer pfilzischen Musikgeschidite
in dem Sammelwerk Pfilzer Heimat Jahr-
gang VII, 1956, Heft 1 verdffentlicht. Da
beide Arbeiten an fiir die Musikwissenschaft
entlegener Stelle erschienen sind, sei hier
besonders darauf aufmerksam gemacht.

Berichtigung: In der Besprechung von Mar-
garete Reimann iiber I. Fuser, Classici ita-
liani dell’organo, Jg.9, Seite 370, mub es
in Zeile 13 der linken Spalte statt ,beden-
ken heifien: ,bedanken”.
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ZWEITES PREISAUSSCHREIBEN

Die Gesellschaft fiir Musikforschung gibt sich hierdurch die Ehre, wiederum zu
einem Preisausschreiben einzuladen. Das Thema lautet:

Echtheitsfragen in den Sonaten Mozarts fiir Klavier und Violine

Dem Preisausschreiben liegt der Gedanke zugrunde, einen Versuch zur Kldrung der
ganz oder teilweise bestrittenen Echtheit einiger Sonaten (z. B. 402=385e, 403 =
385¢, 55—60 = Anhang 209 c—h, der Violinstimme zu 570 und vielleicht noch
einiger Fassungen oder Fragmente) zu unternehmen. Es bleibt den Bewerbern unbe-
nommen, etwaige weitere Violinsonaten Mozarts in jhre Erwigungen einzubeziehen.

Bedingungen

1. Die Arbeiten sind in deutscher, englischer, franzdsischer oder italienischer Sprache abzu-
fassen, maschinenschriftlich herzustellen und an die Gesellschaft fiir Musikforschung,
Kiel, Neue Universitit, Haus 11, einzusenden.

2. Der Umfang soll 50—60 Maschinenseiten, 1!/2-zeilig geschrieben, nach Mé&glichkeit nicht
iiberschreiten. Mit Hinblick auf etwaige spitere Drucklegung wird empfohlen, mit Noten-
beispielen und Abbildungen sparsam zu verfahren.

3. Letzter Ablieferungstermin ist der 31. Oktober 1957. Spitere Eingéinge bleiben unbe-
arbeitet zur Verfiigung der Einsender.

4. Die Arbeiten sind ohne Verfassernamen, mit einem Kennwort versehen, einzureichen.
Mit dem Manuskript zusammen sind Name und Adresse des Verfassers in einem ver-
schlossenen Briefumschlag einzusenden, der auf seiner AuBenseite lediglich das Kenn-
wort trigt.

5. Die Beteiligung steht jedermann frei und ist nicht an die Mitgliedschaft in der Gesell-
schaft fiir Musikforschung gebunden.

6. Das Preisrichterkollegium wird vom Vorstand der Gesellschaft fiir Musikforschung er-
nannt. Seine Entscheidung ist bindend und unanfechtbar.

7. Fiir die drei besten Einsendungen werden folgende Preise ausgesetzt:
I. Preis = DM 1000.—; II. Preis = DM 600.—; 1II. Preis = DM 400.—.
Die Gesellschaft fiir Musikforschung behilt sich vor, weitere Arbeiten anzukaufen.
Drucklegung der besten Arbeit wird in Aussicht genommen, aber nicht fest zugesichert.
Die preisgekronten und angekauften Arbeiten gehen in das Eigentum der Gesellschaft fiir
Musikforschung iiber. Nicht preisgekronte und nicht angekaufte Arbeiten werden den
Verfassern wieder zur Verfiigung gestellt.

Kiel, im Januar 1957 Der Prisident:

Blume
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