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Muster fiir die Edition mittelalterlicher Liedmelodien
VON URSULA AARBURG, FRANKFURT/MAIN

Die Erforschung der mittelalterlichen Liedmelodien leidet an einem Mangel: Wir
besitzen bis heute noch keine zusammenhingenden Kenntnisse des musikalischen
Stils und der stilistischen Entwicklung dieser Lieder. Einzelbeobachtungen liegen
zwar vor, doch konnten sie bisher in keinen groferen Zusammenhang eingeordnet
werden. Nichts aber ist dringender, als einen solchen Gesamtaspekt — auch bei der
Bearbeitung eines einzelnen Liedes — anzustreben. Dafl es bisher kaum gelungen
ist, dieses Ziel zu erreichen, hat seine Ursache in der besonderen Uberlieferungs-
lage dieses Liedgutes: es gibt keine Urtexte, ja, die erhaltenen Melodieaufzeich-
nungen stammen aus Zeiten, die Jahrzehnte spéter und oft mehr als ein Jahrhun-
dert nach der Komposition liegen. Dieser Sachverhalt stellt den Forscher vor zahl-
reiche Fragen: In welchem Grade reprisentiert die iiberlieferte Form die Urfassung?
Welche Fassung kommt (bei mehrfacher Uberlieferung) dem Urbild am nichsten?
Welche Variante ist spitere Zutat, welche vom Autor gemeint?

Mit diesen Fragen geraten wir mitten ins Dickicht dieses Forschungsgebietes. Es
zu lichten ist nur mit Hilfe griindlicher Stilkenntnis méglich. Denn wollen wir
mehrere iiberlieferte Fassungen einer Melodie textkritisch gegeneinander abwigen,
um die originale Form herauszuldsen, so benétigen wir eine Art Norm, nach
der wir mit Bestimmtheit sagen kénnen, daB Lesart X eine Variante von Lesart Y
darstelle und nicht umgekehrt. Solche prizisen Angaben lassen sich jedoch nur
mittels subtilster Kenntnisse der stilistischen Eigenheiten und Entwicklungsrichtun-
gen machen. Sie zu erwerben hingt aber wiederum von griindlichen textkritischen
Untersuchungen ab. So drehen wir uns, da eines das andere bedingt, im Kreise.
Aber eine Uberlegung mag uns doch bestimmen, den mithsamen Weg zur Ergriin-
dung dieser stilgeschichtlichen Zusammenhiinge zu betreten: Mdgen die Original-
melodien zwischen Entstehung und endgiiltiger Niederschrift auch Veridnderungen
erlitten haben, die wir nur in ganz geringem Umfange rekonstruieren kdnnen, so
ist doch nicht anzunehmen, daB es sich um willkiirliche und entstellende Anderun-
gen gehandelt habe; denn die miindliche und schriftliche Weitergabe von Melodien
ging ja in einer Epoche vor sich, die in hohem Mage traditionsgebunden war und
Kunstschépfungen, wie z.B. die Melodien des abendlidndischen Minnesangs, als
vorbildlich und verbindlich ansah — das zeigt das Phdnomen der Kontrafaktur.
In Einzelheiten mag die Urfassung auf ihrem Wege durch Rdume und Zeiten Ver-
dnderungen erlitten haben, ihrer Idee nach wird sie gewahrt geblieben sein. So
befinden wir uns zweifellos in einer weitaus giinstigeren Lage als etwa die Volks-
liedforschung. DaB aber die Idee einer Melodie unangetastet blieb, bestitigen
die zahlreichen Melodien des franzdsischen Minnesangs, die in zehn- und mehr-
facher Uberlieferung auf uns gekommen sind.

1 Heinz Enke bemerkt (im Hinblick auf den Meistersang) mit Recht, ,dafl man den Begriff ,Zersingen' wohl
fir das Volkslied anwenden kaun, daff aber fiir das (esoterisdi bestimmte) Meisterlied in dieser Hinsidit groflere
Vorsidht geboten sdreint.“ (Der ,hofedon” des Meisters Boppe, ein Beitrag zur musikalisdien Textkritik, in
Festschrift Max Schneider 1955, S. 48, Anm. 14; wir kommen weiter unten noch auf diese Arbeit zu sprechen.)
Zu Enkes Bemerkung stimmt auch die Feststellung Arnold Geerings im KongreBbericht Basel 1949, 119: ,Die
Bestindigkeit der Melodik ist gerade im Minnegesang eine feststehende Tatsadse, die durds die Arbeit von
A. Abert [Mf. 1, 95 ff.] wieder neu bestirkt wurde."
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Ein Beispiel mag beleuchten, wie ich mir die postulierte Verquickung von stil- und
textkritischer Untersuchung denke. Ich wihle eine schlichte Melodie von Hugues
de Bregi, einem pikardischen Trouvére, der gegen Ende des 12. Jahrhunderts seine
Liebeslieder komponierte. Meine Wahl fiel aus drei Griinden auf dieses Lied. Sein
melodischer Stil zeigt die typischen Merkmale des klassischen nordfranzdsischen
Liedes um 1200 gleichsam in Reinkultur, so daB die Stiluntersuchung auf keine
besonderen Schwierigkeiten stoBt. Seine Uberlieferung ist weiterhin gut gesichert
— es ist in drei verschiedenen Handschriftenfamilien erhalten —, so daB der Ver-
such, die melodische Idee aus den insgesamt fiinf Versionen zu ermitteln, keine
fragwiirdigen Manipulationen voraussetzt. SchlieBlich ist seine rhythmische Lesung
durch die frithmensurale Notation von Quelle D gesichert.

R. 238 1a von Hugues de Bregi:

Ausi con cil qui cuevre sa pesance

Et son deshait entre ses anemis.
Liedbibliographie:
Mss: M 17b, T 104', a 25¢2, A 158b, O 49a, D 37 (Nr. 4), U 108 (CVI), C 10
Not.: M T A O D (einheitliche Melodiefassungen). C und U ohne Noten, a dgl., da der
Anfang des Liedes fehlt.
Aut.: MTA aC — Hugues de Bregi, OUD — anon.
FE:* MAOU. DE: C—41, 356. O—Beck, Mel. 87 = Mv 1—4. D—derselbe 87 + 134 = My
1—4; Gennr., Frankf. 736 f. SME: D-Beck, Mel. 144 = Mv 1—4; Gennr., Frankf. 737 f.;
Gennr., Urspr. 215 f. O-Beck, Cangé 2,110. CTE: Engelcke, Hugues 165 5.
Kurzbeschreibung: Text: Gattung — Chanson d’Amour. Entstehungszeit — Ende d.
12. Jhs. Versbau — 10-Silbner mit Zasur nach der 4. Silbe. Strophenbau — 10 a‘b :|| b a' b.
Liedbau — 7 Strophen ohne Envoi 6.
Melodie: Rhythmus—3. Modus nach der friithmensuralen Uberlieferung von Hs. D. Tonart —
Protus. Melodiebau — af :|| v/ f.

1a Die Zahlung der altfranzésischen Lieder nach G. Raynaud — H. Spanke, Bibliographie des altfranzdsisdien
Liedes, Leiden 1955; vgl. dazu Gennrichs teilweise erginzende Bemerkungen in Mf. 10: 1957, 151 ff. Leider
ist diese Besprechung nicht immer frei von subjektiver Sichtweise, so daB man sich lebhaft an Joachim Storosts
Klage aus dem Jahre 1942 erinnert fithlt, nach der ,die Musikhistoriker und Metriker . . . es immer nodr fiir
ndtig halten, sidh in unerfreulidhien und hodifahrenden, der Sadie wenig dienenden Polemiken zu ergehen, die
sogar vor wnur wangelhaft verhiillten Bewmerkungen iiber den Charakter des ,Feindes' nmidit zuriickschreckem.
Es ist nidit jedermanns Sache, in einen mit soldien Waffen gefithrten Streit verwickelt zu werden.” (Zeitschrift
fir romanische Philologie 62, 403.)

2 In a beginnt der Text infolge Verstimmelung erst auf f. 26 mit Vers 28.

8 Handschriften-Siglen nach Raynaud-Spanke a. a. O. Die in manchen Punkten abweichende Sigelbezeichnung
Gennrichs ist zwar wesentlich folgerichtiger, sie konnte sich in der Romanistik jedoch leider nicht durchsetzen.
Um keine unnétige Verwirrung zu verursachen, richten wir uns nach der Mehrheit. — Die Folioangaben sind
hier genauer als bei Raynaud-Spanke, weshalb wir nicht auf sie verzichten wollen. Foliozahl ohne Zusatz be-
deutet recto, mit Apostroph verso.

4 FE = Facsimile-Edition, DE = Diplomatische Edition, SME = Singulidre Melodie-Edition, CTE = Kritische
Textedition. Die Abkiirzungen sind so gewihlt, daB sie international verstindlich sind. Mv = Melodievers,
Tv = Textvers.

5 Die Literaturabkiirzungen bedeuten:

J. B. Beck, Cangé — Corpus Cantilenarum Medii Aevi 1: Le Chansounier Cangé, 2 Bde., Paris 1927.

J. B. Beck, Mel. — Die Melodien der Troubadours, Strafburg 1908.

J. Brakelmann, Bern 41 — Die altfranzésische Liederhandsdirift Nr. 389 der Stadtbibliothek zu Bern, in: Archiv
fiir das Studium der neueren Sprachen . . . 41: 1867, 339—376.

K. Engelcke, Hugues — Die Lieder des Hugues de Bregi, in: Archiv fiir das Studium der neueren Sprachen . ..
75:1886, 147 ff.

F. Gennrich, Frankf. — Das Frankfurter Fragment einer altfranzdsisdien Liederhandsdhrift, in: Zeitschrift fiir
romanische Philologie 42:1922, 726—740.

F. Gennrich, Urspr. — Zur Ursprungsfrage des Minnesangs, in: Deutsche Vierteljahrsschrift 7:1929, 187 ff.

6 Ist eine Strophe iiberzihlig, vielleicht die sechste? Reime:

Str. I und Il: —ance —is, Str. V und VII: —ije —oit,

Str. IIl und 1IV: —oie —é, Str. VI = IIl/IV: —oie —é.
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Liededition:

Melodielage: alle Hss bringen die Melodie in D-Lage?.

Worttext: nach Engelcke 1. c.

Grundfassung mit Varianten und Fehlern nach den Hss A T O M D8:
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7 Wenn die Mss. transponieren, ist die Melodie fiir die Herausgabe zweckmiaBig in die Grundtonart zuriick-
zutransponieren.

8 Ist die Melodie unmensuriert aufgezeichnet, so setzen wir der Ausgabe die Initialnote als Notenkopf voraus,
sonst selbstverstindlich als originale Mensuralnote. Transpositionsakzidentien werden unmittelbar hinter den
Schliissel gesetzt, andere Akzidentien hinter die Initialnote, um sie so von den Transpositionsakzidentien zn

14"
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Beschreibung der Fehler?: Nicht eindeutig erkldrbar ist nur der Fehlerbeginn in Mv 5 von
A und T. Unter Umstinden ist die ganze Stelle, einschlieBlich Beginn, als Sekundverlagerung
anzusprechen, so daB die Korrektur eine Variante zur Grundfassung ergibe. Da der Fall
aber nicht eindeutig ist, sehe ich von einer Korrektur ab.

Beschreibung der Varianten: Ms. O zeigt zwei korrespondierende Varianten, wie ich sie
nennen mdchte, d. h. Varianten, die regelmiBig in korrespondierenden Melodieversen wie-
derkehren und deshalb wohl nicht als Zufallsgebilde anzusehen sind, vielmehr uns eine
Maéglichkeit bieten, bestimmte stilistische Traditionen innnerhalb der einzelnen Hand-
schriften zu konstatieren. So zeigen also in O die Kadenz der korrespondierenden Mvv 1/3/6
und auch das Initium von 2/4/7 gleichmiBige Abweichungen von den anderen Versionen.
Auffallend ist, daB in beiden Fillen der Quartsprung c—f ohne Uberbriickung auftritt, so
daB der Ton f jedesmal einen besonderen Akzent erhilt. Erst Vergleiche mit der iibrigen
Liediiberlieferung von O miissen erweisen, ob es sich hier um eine spezifische Stileigentiim-
lichkeit der Handschrift handelt. — Korrespondierende Varianten zeigen auch die Mv 2/4/7
in Ms. M und D. Allerdings kénnte man hier an Schreibversehen denken, an eine Ver-
schiebung also um ein Taktelement nach links, welche, da sie in beiden Mss je dreimal vor-
kommt, dem Notator einer gemeinsamen Vorlage zur Last gelegt werden miifite. — Die
Auszierung der Ultima von Mvv 1/3/6 und der Paenultima von 2/4/7 durch Wiederauf-
nahme des vorangegangenen Tones wird von A und T fast konsequent vorgenommen. An
sich sind diese Auszierungen der Kadenz charakteristisch fiir das Lied des Mittelalters
(auch fiir den gregorianischen Choral); daB wir sie nicht in die Grundfassung mit aufgenom-
men haben, ist durch das Ubergewicht der iibrigen Lesarten verursacht, obwohl es uns
tiuschen kann, da inzwischen verschollene Uberlieferungszweige uns durchaus ein anderes
Bild vermitteln kénnten. Die in Mv 1 von A und T vorkommende Variante korrespondiert
nicht; man konnte hier an ein Schreibversehen in der gemeinsamen Vorlage (s. u. Hss.-Ver-
wandtschaft) von AT denken. — Interessant sind die Varianten des mittleren Melodie-
verses. Er ist nicht so einheitlich iiberliefert wie Anfang und SchluB. Das ist in mittelalter-
lichen Melodien oft zu beobachten. Die meist gute und einheitliche Uberlieferung von
Melodieanfang und -schluB 148t dagegen wohl auf vorwiegend miindliche Tradition schlie-
Ben, da diese Stellen sich ihrer exponierten Lage wegen besser dem Gedichtnis einpragten.
In unserem Falle ist nun nicht sicher auszumachen, ob der Initialton von Mv 5 in AT fehler-
haft ist; jedenfalls stellt aber der Septimensprung d—c* zwischen Finalis und nachfolgender
Initialis keine Seltenheit in franzdsischen Melodien dar. Alle fiinf Mss. zeigen immerhin
die gemeinsame Tendenz, die Melodie hier statisch um die Reperkussion a kreisen zu lassen
(vgl. die Analyse).

Charakteristik der Mss.:

Verwandtschaften: Eng zusammen gehoren zweifellos A und T, welche mit Sicherheit aus der
gleichen Vorlage kopierten. Auch M und D scheinen hier enger verwandt zu sein (vgl. die
Variante in 2/4/7). Dagegen steht O mehr isoliert.

Idiome: O zeigt die schlichtere, AT die ausgeziertere Melodiefassung. O zeigt den oben
schon erwihnten Quartsprung c—f ohne Uberbriickungsténe.

Qualitit: D scheint die einzige fehlerfreie Fassung zu bieten. Auch M ist verhiltnismafig
gut iiberliefert.

unterscheiden; der Ort ihres Auftretens wird in der Grundfassung bzw. im Variantenapparat markiert. —
Viele Mss. wenden statt Ligatur- Plikenschreibung an. Ich belaste den Variantenapparat nicht mit ihnen, sondern
gebe ihr Vorkommen nur durch Zeichen an: *) =plica ascendens, *) = plica descendens. — Die Symbole in
der Fehlerrubrik werden unten S. 214 erldutert. — Zum Problem der ,Grundfassung” s. S. 216.
9 Ich bespreche hier nur die durch Symbole nicht erklérbaren Fehler. Zu den Symbolen s. S. 214.
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Liedanalyse:

Diese Melodie zeigt eine so charakteristische musikalische wie formale Bildung, daB wir sie
geradezu als ein Schult zispiel fiir die Kunst des klassischen nordfranzdsischen Minnesangs
bezeichnen kénnen. Al erdings fehlen ihr jene formalen und melodischen Feinheiten, die den
Reiz der berithmteren Trouvéremelodien ausmachen — sie ist eben nur ein Schulbeispiel,
aber nichtsdestowenig :r instruktiv genug, um an ihr die Kompositionstechnik dieser Zeit
zu studieren.

lhre Form ist die der Reprisenkanzone (Reprisenbarform)?, der ausgewogenen Abfolge
A:||B/A also. Ihr zugrunde liegt die kurze siebenzeilige Strophe, die das Mittelalter in
allen denkbaren Rhythmen und Reimschattierungen verwandte 1. Charakteristisch fiir diese
Melodien ist der Mittelteil, der 5. Melodievers, der meist einen musikalischen Kontrast zu
Anfang und Schlu bildet. In unserem Beispiel setzt der Mittelteil unversehens in héherer
Lage ein und verbleibt in ihr fiir die Dauer eines Melodieverses. Diese — meist héher
gelagerten — Zwischenteile, in der Kolmarer Liederhandschrift als ,steyg“!? bezeichnet,
sind ein beliebtes Kunstmittel und zahlreich zu belegen. An das berithmteste Beispiel sei
hier erinnert: Walthers von der Vogelweide Palistinaweise. Wihrend Walther jedoch in
weitgeschwungenem Melodiebogen zur Ausgangslage zuriickkehrt und zugunsten eines wohl-
ausgewogenen Mittelteils auf eine prizise Wiederholung des Melodiebeginns verzichtet, wir-
ken hier bei Hugues der Mittelteil zu kurz und die exakte Wiederaufnahme der Stollen-
melodie hélzern und pedantisch.

Bedeutsam fiir den Melodiestil dieses Liedes ist der 3. Modus, gesichert hier durch die
Schreibung von Ms. D. Dieser anspruchsvolle, ja esoterische, dem stilisierten Kunstliede
vorbehaltene Rhythmus besteht aus verschiedenartig gefiillten Doppeltakten, die dem
Melodievers eine besondere Linge verleihen. Die Melodiegestaltung wird vom mittelalter-
lichen Komponisten dieser Léinge angepaBt: der Melodievers enthilt eine Binnenfinalis,
einen melodischen Stiitzpunkt also, der mit der metrischen Zisur korrespondiert (hier nach
der vierten Silbe), und die gréBere Bewegungsfreiheit innerhalb des Verses wird durch
Melismatik und breitere Kadenzen wahrgenommen 13,

Die Melodie ist dorisch und aus dem motivischen Grundstoff cd—f—a aufgebaut4. Das
Liedinitium bewegt sich vom f zum a der Binnenfinalis, dann folgt die fiir dorische Melodien
typische Kadenz auf c, eine vorldufige, offene, unabgeschlossene Kadenz also 5. Der Reim-
takt wird aus der Substanz f—dc bestritten; in den beiden vorhergehenden Takten jedoch
erhilt das g zweimal einen Akzent: wir héren hier die fiir dorische Weisen ebenfalls typische
Modulation zum jonischen Pentachord c—e—g, die hier allerdings nur schwach ausgeprigt
ist18, — Der Stollenabvers hat, wie so oft in der mittelalterlichen Liedliteratur, lediglich
die Funktion, den Kadenztakt nochmals aufzunehmen, breit auszuspinnen und die Melodie
ihrem eigentlichen Ruhepunkt, der Finalis d, zuzufithren. —Den Mittelvers haben wir bereits
betrachtet, er stellt ein in den einzelnen Mss. etwas vage iiberliefertes Kreisen um die Reper-
kussion a dar, die durch Neigung zum f den AnschluB an die notengetreue Reprise des An-
fangs wiederhergestellt. Ungewdhnlich ist das b als Binnenfinalis. Zwar wird es dem ¢’ in
franzésischen Melodien oft vorgezogen, jedoch an exponierter Stelle in der Regel umgangen.

10 Das Gestaltungsprinzip von Gennrichs ,Reduziertem Strophenlai’ ist das gleiche wie das der Reprisenbarform
und auch der ,Rundkanzone’ Gennrichs. Terminus und Ableitung des ,Reduzierten Strophenlai’ erscheinen mir
iiberfliissig. In allen diesen Formen waltet dieselbe Gestaltungstendenz: die Rundung der Strophe durch mehr
oder weniger wortliche Reprise des Anfangs.
11 Gace Brulé z. B. wendet sie sehr hiufig an, vgl. Petersen Dyggve in seiner Ausgabe dieses Trouvére,
Helsinki 1951, S. 448 ff. unter Nr. 8—11, 14, 36—38, 42—49, 56—58, 66, 73—75. Es wire reizvoll, die musika-
lische Gestaltung solcher Strophen miteinander zu vergleichen.

12 Vgl. Gennrich in Zeitschrift fiir deutsches Altertum 80:1943, 37 f.

13 Vgl. Aarburg in Zeitschrift fiir deutsches Altertum 87:1956, 40 ff.

14 Vgl. Aarburg im KongreBbericht Liineburg 1950, 63.

15 Vgl. Walthers Palistinaweise mit gleicher Kadenz an gleicher Stelle. (Analyse: Aarburg a.a.O. 64f.)

16 Auch Walther bringt dieses Pentachord, jedoch kompositorisch geschickter und eindrucksvoller gesetzt als

hier: er bindet durch dieses Motiv Stollenanvers und -abvers eng aneinander.
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Der Schreiber der gemeinsamen Vorlage von A T bringt dieses b nicht — vielleicht steht diese
Fassung dem Urtext naher; da jedoch M, O und D eindeutig b notieren, bleiben wir bei
dieser Lesung, die vielleicht mit der tetrachordalen Kadenz b-f eine kurze Modulation zum
F-Modus andeutet. "

Es bleiben nun noch zwei Fragen: erstens die einer méglichst praktischen Editions-
methode, die bei reichhaltiger Uberlieferung den Abdruck jeder einzelnen hand-
schriftlichen Version erspart und doch iibersichtlich alle Fehler und Varianten mit-
teilt, und zweitens die Frage der kritischen Melodiefassung bzw. der Grund-
fassung.

In dem oben abgedruckten Beispiel habe ich einen Vorschlag fiir die Lésung des
ersten Problems gemacht. Die von den Handschriften insgesamt iiberlieferten 35
Melodiezeilen sind hier auf neun reduziert. Die unmittelbare Zuordnung des Va-
rianten- und Fehlerapparats zur herauskristallisierten Grundfassung erlaubt dem
Betrachter, sich sofort und ohne Miihe iiber die Auswahlprinzipien des Herausgebers
zu informieren und Kritik an ihnen zu iiben. Um nun zu vermeiden, da der Her-
ausgeber jedes einzelne Schreiberversehen erklirt und sich so fiir jedes einzelne Lied
wiederholt, — zu allen Zeiten sind die Schreibversehen bestallter Notenschreiber
typisch geartet, — schlage ich vor, fiir den Anla8, die Art und die Korrektur des
Fehlers an Ort und Stelle Symbole einzusetzen, wie ich es bei der obigen Ausgabe
bereits gehandhabt habe.

Diese Symbole lauten:

—> Verschiebung der Notenreihe um ein Taktelement nach rechts,
2—» Verschiebung der Notenreihe um zwei Taktelemente nach rechts,
<«—— Verschiebung der Notenreihe um ein Taktelement nach links,
<——3 Verschiebung der Notenreihe um 3 Taktelemente nach links,

Verlagerung 17 der Noten um eine Sekunde nach oben,
Verlagerung der‘Noten um eine Terz nach oben,
Verlagerung der Noten um eine Sekunde nach unten,

Verlagerung der Noten um eine Quinte nach unten,
Umkehrung einer zweiténigen Tonfolge, f—g statt g—f,

Die iiberklammerte Tonfolge ist die gleiche wie in Mv 6,
Ausfall einer Note (oder Ligatur),

Zusammenfassung von Noten zu einer Ligatur,

Zusatz einer Note (oder Ligatur),

Spaltung einer Ligatur in zwei Teile,

(non) irrtiimlicher Silbenzusatz des Textators,

[non] irrtiimlicher Silbenausfall des Textators,

(-le)  irrtiimlich mit einer Note (oder Ligatur) versehene Elisionssilbe,

o Liicke im Notenbild,
« « « Tonrepetition,

> il 2fee e

17 Ich verwende in meiner Dissertation Die Singweisen des Blondel de Nesle, 1945 (ungedruckt) s:att der
Bezeichnung ,Verlagerung” den Terminus ,horizontale Verschiebung“; die Bezeichnung ,Verlagerung“ stammt
von Gennrich und erscheint mir praktischer, so daB ich sie gern iibernehme.
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Sw Schliisselwechsel,

Rw  Reihenwechsel,

RSw Reihen- und Schliisselwechsel.

Da ich in meiner Dissertation zahlreiche Beispiele fiir Fehlertypen aus der altfran-
z6sischen Liedliteratur zusammengestellt habe!® und Gennrich ebenfalls einige
typische Fille belegt hat!?, kann ich hier auf eine Wiederholung verzichten. Um
jedoch dem Leser einen besseren Uberblick zu geben, stelle ich die immer wieder
vorkommenden Schreibversehen in einem konstruierten Beispiel zusammen, das
gleichsam ein Destillat textkritischer Erfahrungen auf dem Gebiete des mittelalter-
lichen Liedes darstellen soll:
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18 a.a. 0. 29 ff.
19 Zeitschrift fiir romanische Philologie 57 : 1937, und zwar S. 35 eine Verschiebung der Tonreihe nach links,

A -
entstanden auf Grund von . .. durch —, korrigiert durch A ; S. 36, 38, 39, 40j oder ;; S.37: 1 =My 5.
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Zu 1: Schreiber von Ms. X vergifit eine Note, Folge ist Tonverschiebung nach links. Er
kaschiert seinen Fehler durch Zusatz einer Note.

Zu 2: Schreiber von Y bindet zwei Noten zu einer Ligatur nach Beginn einer neuen Noten-
reihe. Folge ist Verschiebung nach links. Durch Trennung einer Ligatur in zwei Taktelemente
kaschiert er den Fehler.

Zu 3: Schreiber von Z iibersieht die iiberzihlige Silbe et, die der Textator schrieb. Die
Noten verschieben sich nach links. Am Ende des Verses bemerkt er den Irrtum und 148t eine
Liicke.

Zu 4: Schreiber von X iibersieht, da8 die Silbe -tre zu elidieren ist und gibt ihr eine eigene
Note. Alles Weitere wie bei 2.

Zu 5: Durch die Tonrepetition wird der Schreiber irritiert und schreibt einen Ton zuviel.
Folge ist Verschiebung nach rechts. Einregulierung durch Zusammenziehen zweier Takt-
elemente zu einer Ligatur.

Zu 6: Schreiber von Z spaltet eine Ternaria und 148t daraufhin eine Note aus, um den
Fehler aufzuheben.

Zu 7: Schreiber von X iibersah die Liicke im Worttext. Verschiebung nach rechts. Ausfall
der letzten Note zwecks Einregulierung.

Zu 8: Schreiber von Y lieB eine Liicke am Anfang der Zeile. Verschiebung nach rechts. Ein-
regulierung wie bei 5.

Zu 9: Terzverlagerung in Z und X.

Zu 10: Sekundverlagerungen; sie entstehen meist durch Unachtsamkeit des Schreibers,
durch unleserliche oder nur neumierte Vorlagen.

Zu 11: Schreiber von Y notierte einen anderen Melodievers.

Zu 12: Umdrehung zweier Noten, oft allerdings auch als Variante aufzufassen.

Die zweite Frage betrifft die Grundsitze, nach denen eine Grundfassung, d. h. also
eine kritische Fassung, aus den iiberlieferten Versionen herauszulésen ist, die, wie
oben bereits postuliert, die Idee der Melodie darstellen und so dem verschollenen
Urtext moglichst nahekommen soll. Dieses Vorhaben ist so schwierig, daB Gennrich
1937 in Nachfolge Aubrys den Vorschlag machte, unter den vorhandenen Lesarten
die beste, also fehlerfreieste Fassung auszuwihlen2® und sie als Norm fiir die Beur-
teilung der anderen Lesarten zu benutzen. Gewi8 zeichnet sich eine fehlerfrei iiber-
lieferte Version qualitativ vor den anderen aus, aber sie braucht aus diesem Grunde
nicht gerade dem Original am nichsten zu stehen. Dieser Vorschlag bietet keine
Losung des Problems.

Der von mir vorgeschlagene Weg bietet dagegen so auBlergewdhnliche Schwierig-
keiten, daB er bisher nicht begangen worden ist, obwohl H. J. Moser schon 1924 auf
ihn hinwies2!. Weichen wir ihm jedoch aus, so wird dieser Forschungszweig weiter-
hin in Vorarbeiten stecken bleiben.

Die gegenseitige Abhingigkeit von Textkritik und Stilkritik wird unsere ersten
Schritte bestimmen: wir miissen uns zunichst auf jene Melodien beschrinken,

20 a, a. 0. 49f.

21 Musikalisdie Probleme des Minnegesangs in KongreBbericht Basel 1924, 257 ff. Inzwischen ist mehr als ein
Vierteljahrhundert vergangen, und wir sind kaum einen Schritt weitergekommen. W. Bittingers Studien zur
musikalisdien Textkritik, Wiirzburg 1953, ignorieren die Fragen der Stilbildung, der Tonalitit und Melodik
und bleiben daher methodisch unzulinglich. H. Enkes oben zitierter Beitrag beginnt verheiBungsvoller, wenn
dort S. 31 festgestellt wird, daB die musikalische Textkritik ,allgemein musikalisdhe, d. h. stilistisdhe, formale
und tonale Merkmale in die Betraditung einbeziehen muf.“ Aber das mit minutidser Sorgfalt errichtete Gedan-
kengebdude muB wie ein Kartenh fallen, wenn man feststellt, daB Enke ihm den fehlerhaften
Melodieabdruk Runges (Die Sangesweisen der Colmarer Hs., 1896, 136 f.) zugrundelegt, der in Nr. 83b allein
finfzehn zum Teil erhebliche Abweichungen von der handschriftlichen Lesart enthilt.
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die zu ihrer Zeit berithmt waren. Beriilhmte Melodien spiegeln den Zeitgeschmack
wider, sie geben uns AufschluB dariiber, welcher Liedstil zu bestimmten Zeiten
vorbildlich war. Unter den beriihmten Melodien sollten anfangs jedoch nur solche
bearbeitet werden, die in reicher Uberlieferung auf uns gekommen sind. Unter-
suchen wir sorgfaltig Lied fiir Lied, so diirfte Aussicht darauf bestehen, daB unsere
Kenntnisse sich — in wechselseitiger Forderung von Text- und Stilkritik — all-
mihlich runden und zusammenschlieBen. Vielleicht kann eines Tages dann auch
die wichtige Frage erortert werden, welchen EinfluB die Melodiestile des mittelalter-
lichen Kunstliedes auf die nachfolgenden Jahrhunderte ausgeiibt haben.

Einige Ergiinzungen zu den lateinischen Liedern des Wienhdiuser
Liederbuchs (1470 - 1480)
VON WOLFGANG IRTENKAUF, STUTTGART

Infolge einer Verpflichtung, das Wienhduser Liederbuch (WL) in der Edition von
Heinrich Sievers! zubesprechen, und im Verlauf der damit verbundenen Studie konn-
ten mehrere Unterlassungen bzw. falsche Blickrichtungen festgestellt werden. Teilweise
sind sie in einzelnen Fillen bereits von Walter Salmen 2 richtiggestellt worden. Den-
noch soll der Versuch unternommen werden, die restlichen Fille, die sich auf das
lateinische (und auch lateinisch-deutsche) Liedgut beschrinken3, zu behandeln.
Dabei leitet uns ausschlieBlich der Wille, dem bedeutendsten niederdeutschen Lie-
derbuch seiner Zeit die ihm zugemessene Stellung zu sichern und dariiber hinaus
einen bescheidenen Beitrag zur Klirung einiger problematischer Fragen iiber die
Einstimmigkeit im Spéatmittelalter zu leisten.

Historische Fragen werden hier beiseite gelassen?. Sie lassen sich etwa folgender-
mafen zusammenfassen: 1. das WL kann kaum vor 1470 geschrieben worden sein,
2. dem niederlindischen EinfluB, der von der Devotio moderna herrithrt und im
~Auffangbecken Mittelniedersachsen” zur Wirkung kommt, steht gleichzeitig ein
(starker) siiddeutsch-bshmischer EinfluB gegeniiber 42, 3. an der Handschrift selbst
haben fiinf bzw. sechs Schreiber gearbeitet, 4.die gotische Hufnagelschrift 1aBt
noch das Schriftbild der ,,Metzer Neumen“ erkennen.

Wenn im folgenden unsere Anmerkungen zu einzelnen Liedern wiedergegeben
werden, so sind Vorstellungen von melodischen , Urformen“ ® im WL a priori abzu-

1 Das Wienhiuser Liederbudi, hrsg. von Heinrich Sievers. Wolfenbiittel: Mdseler 1954, Bd. 1. 2 (Textband
und Faksimile). Im folgenden abgekiirzt: WL bzw. S (= Textband und Seitenzahl).

2 Die Musikforschung VIII, 1955, S. 365/66.

3 Die niederdeutschen Lieder sind bereits von Paul Alpers zweimal untersucht worden, einmal im Nieder-
deutschen Jahrbuch 69/70, 1943—1948, S. 1—40, dort nochmals Bd. 76, 1953, S. 21—24.

4 Siehe meine Besprechung im Niedersdchsischen Jahrbuch fiir Landesgeschichte 28, 1956, S. 316/19.

4a Gerade iiber das Kapitel ,Die Windesheimer Kongregation und ihre Musikpflege” liefert jetzt Rudolf
Ewerhart eine hochinteressante Untersuchung in einem Anhang zu: Die Handsdirift 322/1994 der Stadtbibliothek
Trier als wmusikalisdie Quelle (Kolner Beitrige zur Musikforschung 7), Regensburg 1955, S. 133—157.

3 Zu korrigieren wiren die unzutreffenden paldographischen Angaben S. 4. Die Nummern 1—8, 9, 10—12,
13—14 (bzw. 13, 14) und 15 stammen jeweils von der Hand eines und desselben Schreibers.

8 Wir zweifeln auch an folgender Behauptung: ,Die liturgisdien Biidier jemer Zeit (Anm.: 12. und 14. Jahr-
hundert) verzeidinen eine reiche Zahl bislang unbekannter Melodien, deren Analyse zweifellos einen wertvollen
Beitrag zur Entwicklungsgesdiicite des geistlidien Liedes in Norddeutsdiland erbringen wiirde (S. 25). Das
klingt unwahrscheinlich im Hinblick auf den Gesamtbestand der Einstimmigkeit der fraglichen Jahrhunderte!
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lehnen. Das Verhiltnis von ,Urform* zu spéterer Verwendung interessiert iiberdies
weniger als die Verarbeitung fritherer Niederschriften durch das WL7.

1. ,Puer nobis nascitur (Chev. 15790)8. Bereits Salmen® hat die ,dlteste aller
bislang bekannten Melodievarianten® im Lochamer Liederbuch nachgewiesen. Die
ilteste nachweisbare Niederschrift findet sich in dem um 1360 geschriebenen Moos-
burger Graduale!?; sie kommt der des WL sehr nahe. Die Cantio, die sich durch
ihre 5. und 6. Strophe als Benedicamus-Tropus ausweist, diirfte der , Tanzmusik des
Mittelalters“ 11 zuzurechnen sein, da ausdriicklich auf Herodes und damit auf das
Fest der unschuldigen Kinder (28. Dezember) Bezug genommen wird. Ein Melodie-
vergleich 148t die Varianten deutlich werden2:
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7 Damit soll der Wert der Sieversschen Vergleiche nicht bestritten werden. Gerne hitte man noch folgende
Anregung niher begriindet gesehen: ,Diese Friihdrucke (Anm.: gemeint sind frilhprotestantische Gesangbiicher,
niederdeutsche katholische Cantualien usf.) bieten ebenso wie versdiedene niederlindisdie Quellen die Moglids-
keit, eine Reihe der wmelodisch nidit gefaften Texte des Wienhiiuser Liederbucies musikalisdi erginzen zu
kéunen” (S. 26).

8 In der Melodie-Ubertragung (S. 57) sind die beiden ersten Noten der Zeilen 1 und 2 ergdnzt (vgl. S. 29,
wo jedoch nur die erste Zeile mit dem Wort ,Puer” erwihnt wird).

9 Die Musikforschung VIII, 1955, S. 365.
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2. ,Puer natus hodie“ (Chev. 15778)13. Diese fritheste Bearbeitung des Weihnachts-
Conductus ,Promat chorus hodie” 14 steht in der Hs. Stuttgart HB I 95, fol. 75 v,
leider in undiastematischer Notation. Der Bau

ab a'b cc'd

—— e e —

A A B
und der deutliche Hinweis auf ,psallat cum tripudio” ermdglichen wiederum die
Annahme einer getanzten Ausfithrung. Die Fassungen gewdhren — trotz der
Meinung, es ligen ,keine Besonderheiten” vor — einen interessanten Einblick in
die Werkstatt des mittelalterlichen Bearbeiters !%. Bei ndherer Priifung erweisen sich
die Meinungen iiber den Verfall des ,kirdientonalen Empfindens” (S. 30) als un-
haltbar, da die Fassung des WL eine Variante der Fassung aus der bereits im
13. Jahrhundert geschriebenen Stuttgarter Hs. ist. SchlieBlich bleibt noch zu kléren,
ob die ,Silben e und o in den Zeilenschliissen” wirklich zu ,eo (concio)” zusam-
menzuziehen sind. Das Lied Nr.1 des WL schreibt z.B. in der 4. Strophe unbe-
kiimmert ,o0 et i et e et 0“. Der Sinn solcher Vokalreihungen bliebe unverstindlich,
wenn wir in ihnen nicht ein Beispiel fiir gesungene Lyrik erkennen wiirden. Diese
wurzelt schon in dem a-Melisma des , Alleluja“ und lebt ebenso in den beliebten
»Eia“-Rufen der Cantionen und Motetten fort 8.
3. ,Resonet in laudibus“ (Chev. 17350—51). Das WL verzeichnet jene tropierte
Form der Weihnachtskomplet, deren frithestes Auftreten in der Steiermark zu be-
obachten ist1?. S weist richtig auf den unverkennbaren Zusammenhang mit der
dramatisierten Weihnachtsfeier hin. Die Zahl der sechs Strophen, die den sechs
Teilen des Canticum Simeonis (, Nunc dimittis“) entsprechen, verbiirgt den Einbau
des ,Resonet” in die letzte Tagzeit des 25. Dezember. Man wird sich den Ablauf
der Komplet folgendermaflen vorstellen diirfen18:

Re(sonet)r — S(unt) i(npleti) — C(ant.) S(im.) — RP (Magnum nomen)

B . Ny et N pmeint.
SOLO CHOR SOLO CHOR
oder, zusammengefaBt, : Re + Si + CS -+RP¥.

10 Hs. Miinchen UB 2° 156, fol. 248 r.

11 Vgl. H. Spanke in Neuphilologische Mitteilungen 31, 1930, S. 143 f.

12 Dem Vergleich liegen folgende Hss. zugrunde: 1. Moosburger Graduale, 2. Lochamer Liederbuch, 3. Trierer
Hs. des 15. Jahrhunderts (bei Baumker, Das katholisdie deutsdie Kirchenlied ... 1, S.352), 4. Fragmente aus dem
niedersiichsischen Kloster Liine (ed. H. Sievers im Jahrbuch der Technischen Hochschule Hannover 1952, S. 75:
ebenso bei § 17); 5. WL.

13 S 57 muB ,trepudio” in ,tripudio” verbessert werden.

14 H. Spanke, Die Stuttgarter Hs. HB I 95, Zeitschrift fiir deutsches Altertum 68 (N. F.56), 1931, S. 87.
J. Handschin erwihnt in der Festschrift Karl Nef, 1933, S. 111—112, Anm. 13, daf die Engelberger Hs., die
Chev. als einzige Quelle nennt, ohne Neumen aufgezeichnet sei.

15 Stammen die einzelnen Melodieteile wirklich aus mehreren Liedern? Im Hinblick auf die Herkunft des
»Puer natus hodie* ist das zu verneinen.

16 Hier ,wird im fréhlidien Kreise . . . das kréftige Mitsingen des Refrains einem breiten Publikum erleichtert
und sdimadkhafter gemadst, indem im fest-rhythmisdien Gebdude der Strophe Textzeilen durdi primitiv-
humoristisdie Vokalreihen ersetzt werden, ein Vorgang, der im Volkslied aller Zeiten zu Hause ist* (H. Spanke,
g(lang;pielereien im wmittelalterlichen Lied in Studien zur lateinisdien Diditung des Mittelalters, 1931.
. 174),

17 Vgl. meinen Aufsatz in Musikforschung IX, 1956, S. 257—262.

18 S. 57 notiert den Chorus-Beginn erst auf ,eya, eya“, obwohl er im WL bereits bei ,Sunt impleta” ver-
zeichnet ist.

19 Nunc dimittis“ steht nicht in der heute vorgeschriebenen Tonart 3a, sondern in der (lydischen) Tonart 5.
Die Akzidentiensetzung durch S eriibrigt sich.
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4. ,Puer natus in Bethlehem” (Chev. 15784). Die Wienhiduser Melodie, die (nach S)
nur in Niederdeutschland gesungen wurde, findet sich wiederum bereits im Moos-
burger Graduale (fol. 248 v). Die spitere Ableitung bei Lossius taucht fast wortlich
in einer ca. 1320 abgefaBten Prager Hs. auf. Somit kann das von S. auf Lossius
Bezogene auf diese Hs. iibertragen werden. Das unverstindliche ,verbo“ beruht
tatsdchlich auf einem Schreibfehler 20. Hier folge die Ableitung der Melodie aus den
bekannten Vorlagen?2!:
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Per ga-bri-e-lemnun-ci-um vir-go  con—ce- piv ﬁtu—wn.
") transponiert um eine Quarte

20 Man wird wohl nicht annehmen wollen, daf das theologische ,verbum® (Joh. 1, 1) in einem Uberschwang
an Marienverehrung der ,virgo" gleichgesetzt worden sei.

21 1. Hs. Prag XIII H 3¢ (ca. 1320), 2. Moosburger Graduale, 3. Kantional von Jistebnicz (die Beispiele
1 und 3 sind aus den Amalecta hymnica 1, S. 195—96 iibernommen), 4. WL.
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5. ,Missus est per sidera”. Gehort diese, in Text und Melodie anderweitig nicht
nachweisbare Cantio zum Fest Marid Verkiindigung? Entfernte Anklinge bestehen
an die Prosa ,Missus Gabriel de coelis“?2, ferner an zwei Lieder des 13. Jahr-
hunderts 2. Die Melodie weist keine liturgischen Eigenheiten auf. Der Bau des

Stiickes:

8 6 8 6 7 7 7 5
N—— S — —— ———
a b b ¢ a' ¢ c”d
N—— N N——— S——
A B C D
N e/ —_—
Versus 1 Versus 2
e——— e
Refrain
——
E F
A, —_———
a* e a d
r— e, P N
7 7 7 5

zeigt denselben Grundriff wie die bshmischen Runteli des 14. Jahrhunderts24: zwei
gleiche Stollen und ein Abgesang, der aus zwei (gleichen) Teilen besteht. Vielleicht
ist die Cantio im Kreise der Vaganten zum ersten Male gesungen worden 5.

6. ,Dies est laetitiae“ (Chev. 4610). Ein Vergleich mit der um 1410 im bshmischen
Zisterzienserkloster Hohenfurth aufgezeichneten Melodie2¢ ergibt nur wenige
Varianten, die am deutlichsten im 2. Teilglied (b) der ersten Zeile (A) hervor-
treten: f—d—e—d—c—c statt g—f—d—e—f—f (WL). Die Form des bekannten Weih-
nachtsliedes findet ihre Entsprechung in dem Wechsel der Silben in den Teilgliedern:

7 6 7 7 7 7 6 7 7 6

a b a b’ c ¢ d aeb”

S——— N—— —— N’
A A B C

7. .Resurrexit dominus“ (Chev. 17374)27, Eine parallele Melodie findet sich wie-
derum nur in Hohenfurth28. Die Entstehung der Wienhéuser Fassung wird man
(mit S. 34) gern fiir das Hochstift Hildesheim in Anspruch nehmen diirfen.
8. , Tempus adest gracie“ (Chev. 203 23). Die Fragen, die Sievers 35 f. anschneidet,
treffen bereits fiir Nr. 7 zu. Fiir das angehéngte ,Gaudete” zeigen auch bshmische
Quellen ein auffallendes Interesse. Der Aufbau dieses Benedicamus-Tropus:

22 F. J. Mone, Lateinische Hymuen . .. II, Nr. 363 (aus Miinchen Cgm 716, fol. 351).

23, Gaude, Gabrielis ore salutata” und ,Missus bajulus Gabriel* (AH 20, Nr. 194 aus einer Oxforder Hs.,
Nr. 222 aus einer norditalienischen Hs.).

24 AH 1, S.7.

25 Wer hat fiir den Versbau den 7-Silbler so gern bevorzugt? Das ,varende volck’, die fahrenden Sdiolaren,
Kleriker, Vaganten” (O. Ursprung in AfMw V, 1923, S. 19).

26 AH 1, S. 194.

127 Fraglich ist, ob iiber ,heyl* (WL, fol. 8 r, erstes Wort) ein Pes steht. Dafiir wire wohl einfach .e* zu
esen.

28 Dort ist das in AH 1, S. 195, mitgeteilte Stiick zweistimmig notiert (Melodie in der Oberstimme).
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7 6 7 6 6 6 6 5
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A A B B

und seine Melodiefiihrung lehnen sich eng an Nr. 6 an.

Da die Nummern 9—12 von Sievers eingehend besprochen worden sind, eriibrigt sich
ein weiteres Eingehen auf sie. Dagegen erfordert das folgende Stiick eine Aufldsung
in seine einzelnen Bestandteile, um es iiberhaupt erfassen zu kénnen.

13. , Dilectus meus loquitur mihi“. S. erkennt nicht, daB dieses ausgedehnteste Stiick
des WL in Wirklichkeit verschiedene Teile umschlieBt, die man nicht unter einem
Gesichtspunkt abhandeln kann. Daneben ist dem Herausgeber eine Konjektur
offensichtlich miBlungen2?: nicht weniger als acht Notenzeilen seiner Ubertragung
(S.63: Z. 5-12) sind eine Terz zu hoch gesetzt worden! Somit 148t sich nunmehr
das im ,ruhigen Lydisch” gehaltene Finale als deutlicher Abschluf in der dorischen
Tonart bestimmen.

Der erste Teil dieses Stiicks, eine Hohelied-Paraphrase, gehért zur Gattung jener
Antiphonen, die ,bisher der Aufmerksamkeit der Forschung emtgangen” sind?3°.
Die ,im Sinn der Gradualkomposition“ ausgefiihrte, jedoch nicht mit der Strenge
der iiblichen gregorianischen Kompositionsregeln angelegte Antiphon 148t, zumin-
dest in ihrem ersten Teil, bemerkenswerte Aufbauelemente erkennen3!,

A B
—— e ———
a b c c’
Dilectus meus loquitur mihi surge propera amica mea
c2
Einschub32 + e
c
formosa mea et veni.

Eindeutig einen Tropus stellt der zweite Teil dar. Die geschickte Ankniipfung an das
Vorhergehende und die folgende, motivische Weiterfithrung stehen unter diesem
Gesichtspunkt. Doch ist die Aufteilung der Melismen zu beachten; nicht jeder Note
des Melismas wird eine Silbe unterlegt, sondern es entsteht durch Notenverdoppe-
lung ein ,erweiterter” Tropus33. Alle folgenden Beobachtungen Sievers’ (47 f.) sind
darauf zuriickzufithren. Da ich diese Fille erst kiirzlich behandelt habe, darf ich zur
niheren Erlduterung darauf verweisen 34.

29 ,Die Unklarheiten in der Schliisselstellung auf Bl. 21 v, Zeile 4—6, wurden dem melodisdien Verlauf ent-
sprechend und aus tonalen Griinden (sic 1) in der Ubertragung verbessert” (S. 49). Unklarheiten in der Schliissel-
stellung bestehen nicht, der F-Schliissel ist in simtlichen neun Notenzeilen auf Bl. 21v deutlich zu lesen.
Uns scheint, der Hrsg. habe durch diesen Eingriff die Grenze der zuldssigen Korrekturen erheblich iiberschritten
(Textkorrektur S. 62, 6: ,ymber" statt ,umber”; ,recessit statt ,vacessit').

30 B. Stablein, MGG I, Sp. 543 (Marianisdie Autiphonen).

31 Der erste Teil konnte unter Beibehaltung des von S angeregten Vergleiches mit dem Graduale als ,Respon-
sorium“ bezeichnet werden.

32 Wahrscheinlich liegt dieser Stelle eine verdorbene Fassung zugrunde. Ob der Nonensprung D-e durch diese
Annahme eine zureichende Erklarung findet, ist fraglich.

33 Nach dem Prinzip der Tropierung kommt auf jede Note eine Silbe. Hier findet eine Erweiterung statt,
indem jede Note mechanisch verdoppelt wird. Der Tropus bestitigt erneut die unhaltbare Schliisselversetzung
durch Sievers.

34 Die Alleluja-Tropierungen der Weingartner Hanmdsdiriften, Festschrift zur 900-Jahr-Feier des Klosters,
Weingarten 1056—1956, S. 345—361.
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Sievers verkennt auch den dritten Abschnitt (III—IV, S. 45), dessen Texte in der
Literatur mehrfach auftreten35. Im WL gehoren zusammen

Ave spes ... —  revelatrix
; A A
Ave candor ... —  reparatrix
Da tuo ... —»>  superare
. B B
ut sive ... —»>  stare

Es liegt demnach die gleiche Form wie in Nr. 6 und 8 vor. Die ,revidierte” Fassung,
die durch einen Vergleich mit einer anderen Handschrift 3¢ gesichert ist, lautet:

0 + 4
:@ - yny v =
O T x> o —w >3 "o * Ty v’ °
A-ve spes ev salus infirmorum desperawrum relevacrix
-0 } 1
‘I_fﬂ W e — > ; -A“ ~
T ety e v v S ey e °%
A- ve candorsplendor trinitaAlis fons ASLTA-tis reparatrix
ﬁ = +
D) [ > -i- o
Da tuo jwamune delectamenta carnis swpera-re
H— -
o v e - T s a, =
\:)r w w w W y ) e

UL sine gravamine di-e noviSSLIMmo queamus sta - re.

14. , Ave hierarchia“ (Chev. 1834)37. Die friihen protestantischen Umarbeitungen
verwandeln ,den Text des urspriinglichen Marienliedes in einen Adventsgesang und
I6sen das Original damit in seiner Sinngebung véllig auf” (S. 50). Wire der Hrsg.
dem Ursprung dieser Cantio nachgegangen, so hiitte er bemerken kénnen, daf das
Lied, das fast alle bohmischen Hss. verzeichnen38, urspriinglich den Zusatz ,In
adventu ad missam Rorate” trug! Die Einschaltung und Ausfithrung solcher Ge-
singe geschah folgendermafen: auf einen Teil des Chorals — die Analecta Hym-
nica (AH) nennen das Kyrie oder den Vers einer Sequenz3® — folgt eine Volks-
melodie, etwa das , Ave hierarchia®, ,gleichsam als Abgesang”. Ob in Wienhausen
eine Bindung an den Gottesdienst noch bestand, ist angesichts der Reform von
1469 fraglich.

Die gleiche Frage kdnnte noch bei anderen Liedern *® erhoben werden; wahrschein-
lich wiirde man dabei zum selben Ergebnis kommen.

Damit konnten diese Erginzungen zur Sieversschen Ausgabe des WL abgeschlos-
sen werden. Doch finden sich noch weitere Texte der hier besprochenen Art, die
weder von S. noch von Alpers eingehender besprochen worden sind, weil sie weder
Neumierung zeigen noch in niederdeutscher Sprache abgefaBt sind. Es handelt sich

35 ,Ave spes et salus”, Chev. 2123; Mone a.a.O., II, S.354; AH 1, Nr. 20 (.Ein durdiaus regelmifiger
Leids, dessen Abgesinge ebenfalls dreiteilig gegliedert sind“). Ferner steht der Tropus noch in der Hs.
Vaticana Pal. 552, fol. 49r.

36 Miinchen Cgm 716, fol. 11t (Tegernsee ?, 15. Jahrhundert).

37 Das e der 2. Notenzeile S. 64 ist in { abzuindern.

38 AH 1, Nr. s55.

39 AH 1, S. 26.
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um die Nummern 10, 11, 12, 14, (15)%, 27, 35, sowie 41 und 60; die letzt-
genannte hat Alpers eingehend besprochen 2. Zur Ergéinzung sei noch bemerkt, daff
Alpers anders zihlt: bei ihm sind es die Nummern 9, 10, 11, 13, (14), 26, 57, sowie
39 und 58.

10. ,Hec dies in qua quies” (Chev. 7551), ist einzig in einer Karlsruher Hs. des
14. Jahrhunderts (Karlsruhe 383, Vorsatzblatt) nachzuweisen?. Das Lied, das
nicht ganz gleichmiBig gebaut ist (, es ist wie ein Leids gebaut”), umfaBt ,die Feste
von Ostern bis Pfingsten, was man daran erkeunt, daf die Hauptworte zu den Ein-
gingen der Messen eingefiigt sind, die auf die Soun- und Festtage zwischen Ostern
und Pfingsten fallen” 4. Damit streifen wir eine Gattung selten vorkommender
liturgischer Weisen, die unseres Wissens bisher nicht beachtet worden ist. Bestimmte
Verbindungsworte werden in einem anderen Zusammenhang verwendet (hier das
Introitus-Incipit in der ihm fremden Umgebung einer Cantio). Meist werden maria-
nische Texte auf diese Weise ,farciert” 45. Die AH bieten einige Beispiele fiir diese
hauptsichlich aus dem béhmischen Raum stammenden Leiches. Im WL ist die
zuletzt besprochene Nr. 14 auf solche Weise farciert. (Das , Ave Maria“ ist voll-
stindig in den Text einbezogen.) Wie bei einer genauen Durchsicht der ganzen Hs.
bemerkt werden kann, durchziehen Spuren dieser Farcierungen auch schon frithere
Nummern; meist sind sie durch farbige Umrandungen des betreffenden Wortes
hervorgehoben worden .

Die Incipit-Reihe lautet: Resurrexi (Ostersonntag) — Quasi modo — Jubilate —
Cantate — Vocem — Misericordia (1.—5. Sonntag nach Ostern) — Exaudivit (Bitt-
tage)*8 — Viri (Christi Himmelfahrt) — Cibavit (Pfingstmontag oder Fronleichnam:
der Reihe nach Sonntag nach Himmelfahrt)4® — Spiritus domini (Pfingstsonntag).
Beachtet man den Text dieses Liedes aufmerksam, so wird man feststellen, daB wei-
tere bekannte Texte zu einem sinnvollen Ganzen verschmolzen sind 3°. Damit ergibt
sich ein Anhaltspunkt fiir die Einordnung solcher Erscheinungen. Néheres bleibe
einer gesonderten Betrachtung vorbehalten. Fiir die Melodie der Karlsruher Hs. darf
noch hinzugefiigt werden, daB wie im Tropus ,, Ave spes” (Nr. 13b), jeweils Noten-
verdoppelung vorliegt.

11. und 12. , Audiat vestra karitas”. Anderweitig nicht nachweisbar. Alpers ver-
mutet5! zu Recht, daf Nr.11 und 12 (,In mundo infans nascitur”) zusammen-

40 Wir denken an Nr. 5 (,Dies est laetitiae“), das in Hohenfurth als Interpolation zum Gloria dient. Vgl.
auch KSI. Gamber, Das Erfurter Weilinaditsgloria, Monatsschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst 46,
1941, S. 70—74.

41 ,In dulci jubilo” bleibt hier wegen seiner lateinisch-niederdeutschen Fassung unberiicksichtigt.

42 a3.a.0., S.28 und 38.

43 F.J. Mone, a. a. O., I, S. 227—228, gibt die heute nicht mehr zutreffende Signatur an. Der Hss.-Abteilung
der Badischen Landesbibliothek danke ich fiir ihre Berichtigung des Irrtums. Die vollstindige Signatur lautet:
Karlsruhe LB, Hs. Karlsruhe 383.

44 Mone (s. 0.) fiigt hinzu: ,Civabit wird jetzt bei der Aufzihlung der Introitus midit erwihnt“. Das trifft
fiir das WL nicht zu.

45 Der Terminus ,Farcierung” ist etwas freier als der nur das Liturgische einschlieBende ,Tropierung®.

46 AH 1, Nr. 5, 6, 55, 56.

47 z. B.: ,Gaudeat Gabriel” (Bl. 5r), ,Ave Maria, nato domino, plena gracia (Bl. 5v), mater pia, tecum
dominum“ (Bl. 61).

48 Die Bittage liegen vor Christi Himmelfahrt.

49 Der Vorgriff auf einen fremden Introitus kann eigentlich nur Pfingstmontag betreffen, da Fronleichnam
stets am Donnerstag in der Woche nach Trinitas gefeiert wurde.

50 z. B.: ,Nox praecessit“ (Rém. 13), ,Cum rex glorie“ (Prozessions-Antiphon am Karsamstag). Andere Bei-
spiele hage icsh in AfMw XI, 1954, S. 290, und XIII, 1956, S. 177, Nr. 6 gegeben.

51 a.a. O, S.8.
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gehdren. Die These wird durch die thematische und vers-rhythmische Verwandt-
schaft gestiitzt.

14. ,Zachaeus arbor ascendit” (Chev. 22246). Die AH (1, S. 149—50) rechnen die
Cantio (zur Kirchweihe), obwohl sie mit , Benedicamus” und ,Deo gratias“ schliefit,
zu einer , Ubergangsform zwischen Ruf und Lied, wie es dhnliche Zwitterbildungen
auch zwischen dem Ruf und den blof} interpolierten Benedicamus gibt und geben
mufd* 52,

27. ,Dies est laetitiae in mundo totali“. Variante des bekannten Weihnachtsliedes
fiir die dsterliche Zeit.

35. ,Omnis mundus iocundetur” (Chev. 14133). Bekanntes Weihnachtslied, weit-
verbreitet.

Vielleicht bietet die kiirzlich bekannt gewordene Hs. aus Tongeren (um 1480) mit
ihren zahlreichen lateinischen, noch unveréffentlichten Liedern neue Aspekte 53,
Auf jeden Fall soll das Ergebnis dieser kleinen Erginzungen zum WL lauten:
Eigenstindigkeit bzw. Abhingigkeit eines Liederbuchs kénnen nur dadurch erkannt
werden, daB man den Gesamtzusammenhang, in den der Inhalt gehért, bei der
Untersuchung dauernd beriicksichtigt. DaB der Forschung hier noch ein weites
Arbeitsfeld beschieden ist, braucht nach dem Dargelegten nicht besonders betont
zu werden %4,

Versudhe einer Sinndeutung von Richard Wagners

»Ring des Nibelungen”
VON HANS ENGEL, MARBURG/LAHN

In dem aufschluBreichen Briefwechsel, den Richard Wagner mit August Rockel
unterhielt, der einst Musikdirektor am Dresdener Hoftheater unter Wagner gewe-
sen, aber beim Zusammenbrechen der Revolution von 1848 weniger gliicklich
als sein Kapellmeister davongekommen war und eine Strafe von 13 Jahren Zucht-
haus verbiifen muBte, dufert sich Wagner ausfiihrlich auf Fragen und Einwinde,
die Rockel betreffs des ,Nibelungen-Gedichtes® an Wagner gestellt hatte: [m
Ganzen fandest Du mit gewissen Ausstellungen gegen Undeutlichkeit einzelner Ver-
hiltunisse keinen rechten Anklang bei mir. Ich glaube, mich dagegen mit ziemlich
richtigem Instinkte vor einem allzu groflen Deutlichmachungseifer gehiitet zu
haben, denn meinem Gefiihl ist es klar geworden, daf ein zu offenes Aufdecken
der Absichten das richtige Verstiandnis durchaus stért; es gilt im Drama — wie im
Kunstwerk iiberhaupt — nicht durch Darlegung von Absichten, sondern durch Dar-
stellung des Unwillkiirlichen zu wirken. Dies eben unterscheidet auch meinen dich-
terischen Stoff von dem jetzt fast einzig nur nodr gekannten politischen Stoff“1.

52 Vgl. zum AnlaB des Liedes H. Appuhn, Kloster Wienhausen, 1955, S. 16 f.

53 ,Verder bevat het haundsdirift mog eem groot aamtal Latijuse gezangen, vooral kerstliederen” (E. Bruning,
De Middeluederlandse Liederen van het omlangs omtdeckte Handsdhrift van Tomgeren, 1955, S. 5).

54 Fiir das reiche liturgische Leben in einem Kloster der Liineburger Heide gibt das mit vielen Nachweisen

versehene Werk von J. L. Lyssmann, Historisdie Nadiridit von dem Ursprunge, Anwadss und Sdiicksale des
... Klosters Meding, Halle 1772, S. 177—252, AufschluB. Dank fiir diesen Hinweis schulde ich Herrn Dr. A.

Neukirch, Celle.

;AB)ries(e an August Rockel von Ridiard Wagner. Eingefiihrt durch La Mara. Leipzig, 1894. (Weiterhin abgekiirzt:
6.). S. 37.

15 MF
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+Wenn idi nur in aller Welt wiifite, was aus dem Ringe wird, und was Wagner
damit meint . .." ,So werf ich den Brand in Walhalls prangende Burg“ —ich ver-
stehe das nicht, was eigentlich mit dem Ringe geschieht, wissen Sie’s?” Der also
fragte, war kein Geringerer als Johannes Brahms. Seinem schweizerischen Freunde
Widemann gegeniiber verteidigte er Wagner, als es um dessen nationale Bedeutung
ging, obwohl er ihn ablehnte. Von Walkiire und Gétterdimmerung fiihlte er sich ge-
packt. Was Wagner mit dem Ringe meint? fragt er: ,Vielleicht das Kreuz? Ich
bin durdhaus kein Verehrer des Kreuzes, aber da wiifite man doch, wo hinaus.
Hebbel in seinen Nibelungen hat es gesagt; am Ende meint es Wagnuer auch. Es wire
ja in der Tat ein Gedanke, dafl die Gétterwirtschaft damit ein Ende hat” 2. Brahms
hat sich freilich nicht niher mit dem Ringzyklus beschiftigt. Seine Unsicherheit
entsprach einem verbreiteten Gefiithl, Wagner ,meine etwas“, ein tieferer Sinn
stecke dahinter. Man suchte einen zweiten Sinn, man vermutete in der Tetralogie
Symbolik, ja man glaubte, sie sei eine Allegorie. Hat sich nun ,das riditige Ver-
stdndnis” eingestellt, da Wagner ein ,offenes Aufdecken der Absicht” vermieden
hat? Kann man iiberhaupt eine ,Absicht, einen einheitlichen Sinn annehmen?
Die merkwiirdigsten Antworten sind darauf erteilt, hochst widersprechende Deu-
tungen versucht worden.

Zunichst muB festgestellt werden, daf Wagner nicht nur als Kiinstler spricht, wenn
er eine Tendenz in seine gewaltige Dichtung hineinzulegen oder nachtréglich hinein-
zuinterpretieren ablehnt, sondern Wagner macht auch aus der Not eine Tugend.
Zwar ist das Drama eine Einheit, aber es ist nicht im ganzen aus einer einheit-
lichen Weltanschauung entstanden. Nietzsche war bekanntlich erst ein begeister-
kampfender Gegner 3. Man hat viel Scharfsinn darauf verwandt, die Griinde fiir die-
sen Gesinnungswandel zu erkennen®. Viele Ursachen kamen zusammen. Vielleicht
war Nietzsche von Anfang an gar nicht so sehr von Wagners Musik begeistert. In
Bayreuth erkannte er in allerdings recht fliichtiger Betrachtung, daB sie ihm im
Grunde fremd war5. Die MiBachtung, diec Wagner und Biilow Nietzsches Kom-
positionen zeigten, eine wohl tiefer gehende Neigung zu Cosima und Eifersucht,
aber auch Widerstand gegen Wagners gewalttiitige Art, die Menschen seiner Um-
gebung beherrschen zu wollen und fiir sich auszuniitzen®, haben zum Bruch mit
Wagner beigetragen. Nietzsches Streitschrift gegen Wagner, Der Fall Wagner, ist
ebenso aufreizend und witzig geschrieben, wie sie in vielem ungerecht und unzu-
treffend ist. Aber zweifellos hat Nietzsche recht, wenn er einen radikalen Um-

2 Max Kalbeck, Johannes Brahms, 3/111. 1922, S. 86.

3 Friedrich Nietzsche, Der Fall Wagner. Turiner Brief vom Mai 1888. — Nietzsdie contra Wagner. Nietzsches
Werke. Taschen-Ausgabe Band. XI. P. Gerhard Dippel, Nietzsdie und Wagner. Eine Untersudiung iiber die
Grundlage und Motive ihrer Trennung, (Diss. Marburg 1933) Bern 1934. (Sprache und Dichtung. Heft 54).

4 Neues bringt Curt von Westernhagen, Richard Wagnuer, sein Werk, sein Wesen, seine Welt, 1956, S. 456 ff.,
insofern, als er nachweist, daB Nietzsche Ausdriicke und Charakteristiken, die Paul Bourget gegen die Symbo-
listen anwandte, einfach iibernommen hat.

5 Ernest Neyman und Westernhagen (478) betonen, daf Nietzsche bei seinem Besuch Bayreuths 1876 schwer-
krank und deshalb kaum aufnahmefihig war.

6 So ging es Peter Cornelius: ,Entweder Du nimmst jetzt unverziiglidh meine Einladung an und riditest Dids
dadurch fir alle Lebenszeit etwa zu einem wirklichen hiuslidien Lebensbunde mit mir ein, oder — Du ver-
sdimiihst wich und entsagst dadurds ausdriicklids meinem Wunsdie, Didi mit mir zu vereinen." — Cornelius
lehnte ab: ,Heil mir! idh bin ein freier Mann", ruft er aus. C. M. Cornelius, Peter Coruelius, der Wort- und
Toudidster, 1925. 1. S. 411 f. — Nietzsche wollte seine Basler Professur aufgeben, Wagner wiinschte ihn als
Leiter der Bayreuther Blitter.



Hans Engel: Sinndeutung von Wagners ,Ring” 227

schwung in Wagners Weltanschauung feststellt. Durch die Lektiire Schopenhauers
sei er plétzlich zum Pessimisten geworden, ebenso wie er vorher unter dem Ein-
fluB Feuerbachs Optimist gewesen sei. , Was hatte Wagner in Musik gesetzt? Den
Optimismus. Wagner schamte sich. Noch dazu einen Optimismus, fiir den Schopen-
hauer ein béses Beiwort geschaffen hatte — den ruchlosen Optimismus ... Unter
diesem Eindruck iibersetzte’ Wagner den Ring ins Schopenhauerische. Alles lauft
schief, alles geht zu Grunde, die neue Welt ist so schlimm wie die alte: das Nidhts,
die indische Circe winkt” 7. Wagner stellt es mehrfach anders dar, so, als habe er
Schopenhauers Pessimismus immer in sich getragen: Schopenhauers. .. ,Hauptge-
danke, die endliche Verneinung des Willens zum Leben, ist von furchtbarem Ernste,
aber einzig erlésend. Mir kam er natiirlich nidit neu"8.

Die Briefe an Rockel sagen es anders. Am 8. Juni 1853 schickt Wagner seinem
Freund Réckel Feuerbachs Vorlesungen iiber das Wesen der Religion und wiinscht
ihm herzlich: ,es mdchte Dir vergdnnt sein, Dich an diesem kriftig klaren Geiste
zu erfreuen!” Ganz und gar nichts mit Schopenhauers asketischem Pessimismus hat
Wagners im néchsten Brief an Rdciel dargelegte Weltanschauung zu tun, eine Art
Vitalismus, in dem die Erotik eine zentrale Stellung hat: ,Die Liebe in vollster
Wirklichkeit ist nun blofl innerhalb des Geschledits moglich: nur als Mann und
Weib kénnen wir Menschen am wirklichsten lieben, wihrend alle andere Liebe nur
eine von dieser Liebe abgeleitete, voun ilir herrithrende, auf sie sich beziehende,
oder ihr kiinstlidh nachgebildete ist ... Wer allerdings, wie der Metaphysiker, die
Unsinnlichkeit vor der [miiBte heiBen: die] Wirklidikeit setzt und das sinnliche Sein
aus der Idee ableitet ... der mag auch Redit haben, den Begriff der Liebe als vor
der wirklichen Auflerung der Liebe vorhanden sidh zu denken . .. dann wird er audt
Recht tun diese Liebe zu verachten, wie iiberhaupt die Sinne“®. Ein Jahr spiter
sendet er dem Freund Schopenhauers Buch Die Welt als Wille und Vorstellung, ein
Buch von ,unermeflicher Bedeutung”. ,Ich gestehe, dafl ich mit meinen eigenen Le-
benserfahrungen gerade so weit gekommen war, daff nur noch Schopenhauers Philo-
sophie mir ginzlich angemessen und bestimmend werden kounnte . .. Dadurch, daf8
ich riickhaltlos seine sehr, sehr ernsten Wahirheiten aufuehmen konnte, habe ich
meinem inmersten Drange am entschiedensten Geniige geleistet, und wiewohl er
mir eine, von meiner fritheren ziemlich abweidhende(!) Riditung gegeben hat,
entsprach diese Wendung einzig meinem tiefleidenden Gefiihle vom Wesen der
Welt“ 10, Wenn Wagner dann am 23. August 1856 dem Freund eine Deutung seiner
friihen Werke gibt, wenn er ,die hohe Tragik der Entsagung, der wohlmotivierten,
endlidh notwendig eintretenden, einzig erlésenden Verneinung des Willens“ fiir den
Holldnder, den Tannhiuser und den Lohengrin den tiefen Zug seiner Dichtungen
nennt, so biegt er die Motive zurecht. Verneinung des Willens ist gewiB nicht der
Inhalt des Tannhiusers! Seine Nibelungen-Dichtung hat er, wie er schreibt, zu
einer Zeit gestaltet, ,wo ich mit meinen Begriffen nur eine hellenistisch-optimi-
stische Welt aufgebaut hatte . .. Ich entsinne midh in diesem ... Sinne die Indivi-
dualitit meines Siegfried herausgegriffen . .. schlieflich meine Absicht gewaltsam

7 Fall Wagner, 4. S. 190.

8 R. Wagner, Briefe in Originalausgaben IX. Briefwedisel zwisdien R. Wagner und Fr. Liszt.
9 Ré. S. 27 f. 26. Jan. 1854.
10 R&. 5. Febr. 1855,

15°
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zur Geltung gebradit zu haben — und zwar ... in der tendenziésen Schlufiphrase,
welche Briinnhilde an die Umstehenden richtet und von der Verwerflidikeit des
Besitzes ab, auf die einzig beseligende Liebe verweist . .. sonderbarerweise marterte
mich diese Stelle nun fortwihrend, und es bedurfte wahrlich einer groflen Um-
wilzung meiner Vernunftvorstellung, wie sie schlieflidh durdh Schopenhauer be-
wirkt wurde, um mir den Grund wmeiner Pein aufzudecken und mir zu meinem
Gedidite den wirklich entsprechenden Schlufstein zu liefern” 11, ,Briinnhilde”,
schreibt Nietzsche 12 boshaft, ,die nach der ilteren Absicht sich mit einem Liede zu
Ehren der freien Liebe verabschiedet, die Welt auf eine soziale Utopie vertréstend,
mit der ,alles gut' wird, bekommt jetzt etwas anderes zu tun . .. sie muf} das vierte
Buch der ,Welt als Wille und Vorstellung’ in Verse bringen”. Der SchluB, der noch
in der Fassung von 1853 erhalten ist, lautet:

Nidit Gut, nicht Gold,
nicht géttliche Pracht!
Nicht Haus, nicht Hof,
noch herrischer Prunk,
nicht triiber Vertriige
triigender Bund,

nicht heuchelnder Sitte
hartes Gesetz:

selig in Lust und Leid

lafit die Liebe nur seinl3,

Fiir die Buchausgabe der Gétterddmmerung dichtete Wagner 1862 einen neuen
SchluB, der im Musikdrama nicht erscheint, sondern nur auf Wunsch des Konigs
Ludwig in Musik gesetzt worden ist:

Aus Wunschheim zieh ich fort.
Wahnheim flieh ich auf immer;
des ew'gen Werdens

offue Tore

schlief idh hinter mir zu:

nach dem wunsch- und wahnlos
heiligstem Wahlland,

der Welt-Wanderung Ziel,

von Wiedergeburt erlést,

zieht nun die Wissende hin.
Alles Ewigen

sel’ges Ende,

wiflt ihr, wie ich's gewann?
Trauernde Liebe

tiefstes Leiden

schlofd die Augen mir auf:
enden sah idr die Welt.

Diese Verse zeigten allzu deutlich Schopenhauers Vorbild. Ob Wagner allerdings
Schopenhauers Lehre iiberhaupt unverdndert iibernommen hat, muff bezweifelt

11 Ré. S. 67 f.
12 Nietzsche, 4. S. 189 f.
18 Rich. Wagner, Skizzen und Entwiirfe zur Ring-Diditung, . . . hrsg. von Otto Strobel, 1930.
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werden 4. Es ist schon gesagt worden, daf auch die Handlung des Tristan keines-
wegs echte Entsagung darstellt, wie sie Schopenhauer als Verneinung des Willens
lehrt 15. Die Liebenden suchen véllige Liebesvereinigung, aus der sie (im II. Aufzug)
auseinandergerissen wurden. Tristan stirbt an seinen Wunden. Isolde an Erschdp-
fung und seelischer Erschiitterung iiber Tristans Tod. Von der Zauberflste meint
Schopenhauer, der Grundgedanke wiirde ,,vollkommen symbolisiert sein, wenn, am
Schlufi, der Tamino, vom Wunsch, die Pamina zu besitzen, zuriickgebracht, statt ihrer
allein die Weihe im Tempel der Weisheit verlangte und erhielte, hingegen seinem
notwendigen Gegensatz, dem Papageno, ridhtig seine Papagena wiirde” 1. Das wire
Schopenhauers Auffassung auch im Falle des Tristan, wohingegen der Liebestod
der Isolde eine symbolische Liebesvereinigung im Tode darstellt, da den Liebenden
die natiirliche im Leben nicht erreichbar war.

Wagners Ring wurde bald nach der Urauffithrung im Jahre 1876 in Beziehung
zu Schopenhauer gebracht. ,Eine Darlegung der philosophischen Anschaunungen
Ridhard Waguers an Hand seiner Werke" versuchte Friedrich von Hausegger
in seiner Schrift Richard Wagner und Schopenhauer (2. Auflage 1892).

Wotan ist nach diesem Autor der schlieflich zur Selbstverneinung gedriingte, sich objek-
tivierende Wille Schopenhauers. Er ist das allmichtige, alldurchdringende Wesen, der wilde,
ungestiime und heftige Gott. Wuotan, Wunsch und Wille rithren einander, nach Jakob
Grimm. Fricka ist die Vertreterin der Gewohnheit, Sitte, Convenienz, jenes Rechtes, von dem
Goethe sagt: , Vernunft wird Unsinn, Wohltat Plage“. Die Wala Erda, das Wissen schlift,
an ihrer Stelle herrscht Fricka. Erda, die Wissende, ist der Intellekt, geschaffen vom Willen,
die der Wollende, Wotan, bezwang. Briinnhilde ist die Tochter Wotans, gezeugt nicht mit
Fricka, sondern der Wissenden Erda. Ihr Wissen ist ein unmittelbares, der Quelle des
Willens entspringendes, von diesem nie beirrt. Alberich ist der Hauptreprisentant des
Egoismus. Herrschsucht ist in ihm, Habgier in Mime, trige Lust am Besitz in Fafner ver-
korpert. In Siegfried, dem freien Helden, erscheinen Wille und Intellekt in voller Harmonie.
Nicht in seiner Selbstverneinung, sondern in seiner hochsten Steigerung gelangt der Wille
zu dieser Befreiung. Im Verhiltnis Siegmunds und Sieglindens liegt der Lebensnerv der gan-
zen dramatischen Entwicklung, der tragische Widerspruch von der Liebe, wie sie einzig und
allein im Bediirfnis des menschlichen Herzens ihre Berechtigung sucht, und dem mensch-
lichen, &uBeren, die Erhaltung der Gattung bedingenden Gesetze. Dieser Widerspruch be-
griindet die Notwendigkeit der Verneinung des Willens zum Leben.

Nach Hauseggers Darstellung nihert sich Wagners Gedicht einer Allegorie. Einen Bruch
in der Darstellung des Siegfried als unbekiimmerten und des in tragischer Verstrickung un-
tergehenden Helden sieht Hausegger nicht. Wohl sieht er einen Gegensatz zwischen Schopen-
hauer und Wagner: , Wagners Wille kennt einen Erloser in dieser Welt und derselbe ist nicht
ein Abstraktum; er ist vielmehr das Hochste, das vollendetste Produkt dieser Welt selbst,
die herrlichste (1) Offenbarung des Willens zum Leben. Siegfried wird, so wie wir seines
Wesens inne werden, in uns selbst zum Erliser. o

Hauseggers Darstellung entbehrt oft der Logik und der Durchfithrung aufgezeigter
Beziehungen. Weit griindlicher und gut unterrichtet ist Arthur Drews in seinem
1931 erschienenen Werk Der Ideengehalt von R. Wagners dramatischen Diditungen
im Zusammenhang mit seinem Leben und seiner Weltanschauung. Drews sieht den

‘4‘Arthur Drews, Der Ideengehalt von Ridiard Wagners dramatisdien Dicitungen im Zusammenhang wmit
seinem Leben und seiner Weltanschauung. 1931, S. 156, 384.

15 Drews, S. 211.

16 Arthur Schopenhauer, Werke Parerga, NachlaB, 412, 304.
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Wandel in Wagners Schépfung sehr deutlich. Die SchluBworte Briinnhildes von des
,blithenden Lebens bleibend Geschledht” waren hinfillig geworden, weil sie das
Weiterbestehen der Menschen iiber den Tod der Briinnhilde und den Untergang der
Gétter hinaus zur Voraussetzung hatten. Sie waren hinfillig geworden, als die
Gétterdimmerung im Schopenhauerschen Sinne mit dem Ende alles Daseins iiber-
haupt zusammenfiel. Das Endziel der Welt konnte nur negativ sein, und die Tra-
godie der Gottersorge Wotans spitzte sich zur Tragddie des durch sein Wollen mit
sich selbst in Widerspruch geratenen Willens. Der Wille der Verneinung ergreift und
verzehrt (mit dem Feuer am Schlusse der Gétterddmmerung) den absoluten Willen
und vollzieht damit die Erlésung des Willens von der fiir ihn widerspruchsvollen
Tatigkeit des Wollens. Es ist das Weltende selbst, das Wiederzuriicksinken des
Daseins in den Scho8 des Nichtseins oder Uberseins ... ins Nirwana. Nach Drews
ist det Ring ,tatsichlich ein grofes Gedankensystem (wie Nietzsche meinte), aber
nidht die Weltanschauung Feuerbadis, auch nidht mehr diejenige Schopenhauers,
sondern in der Darstellung des Gegensatzes zwischen Wille und Idee und seiner end-
giiltigen Lésung durch das Bewuftsein ist es Eduard von Hartmanns ,Philosophie
des Unbewufiten’, die hier von Wagner gleidisam vorweggenommen wird".
Neben den philosophischen stehen nun auch soziale, sozialistische und sozial-natio-
nale Deutungen des Ringes. Schon 1888 hat Moritz Wirth in einem Vortrag
Der Ring des Nibelungen, das Weltgedicht des Kapitalismus eine soziale Deutung
versucht1?. Der Fluch des Goldes ist der Fluch des Kapitals, der sich am Arbeiter-
stand (den Zwergen), dem Unternchmertum (den Géttern), den ZinsgenieBern
(Fafner) erfiillt und nur durch die Nichtachtung seitens des Kiinstlergenies, Sieg-
frieds, gebrochen werden kann.

Wie hat sich Schopenhauer selbst zu der Dichtung des ihn so sehr verehrenden
Dichters und Musikers gestellt? Wagner hatte Schopenhauer ein Fxemplar des
Ringes iiberreicht. Cosima schreibt: ,Schopenhauer hat auf die Sendung des Ringes
nicht geantwortet. Er hat aber bestimmt gesagt, das sei ein Dichter und es sei ihm
unbegreiflich, wie uns so ferne Gestalten wie die germanischen Gétter in soldher
Deutlichkeit hiitten nahegebradit werden konnen” 18, Zu Frangois Wille meinte der
Philosoph: , Waguer soll die Musik an den Nagel hingen, er hat mehr Genie zum
Diditer! Ich, Schopenhauer, bleibe Rossini und Mozart treu”1?. Den iiberreichten

17 Moritz Wirth nennt in seinem Vortrag Der Ring des Nibelungen, das Weltgedidit des Kapitalismus, die
Tetralogie das Hohelied des Goldes. Die Tragddie des Kapitalismus sei fiir unsere Epoche ebenso ein Zeitgedicht
wie die Divina comedia Dantes ein Zeitgedicht des Mittelalters. Jener schauerliche, unheimliche Durst nach
Gold, der die Welt durchrase, sei das Hauptthema der Ring-Dichtung. Der Vortrag ist, wie drei weitere in
Leipzig 1888 gehaltene, nicht gedruckt, sondern nur besprochen: von Ferdinand Pfohl in Lessmanns Allgemeiner
Musikzeitung (1888, Nr. 4, 5, 6, 8) und im Musikalischen Wochenblatt (19. Jahrgang, 1888, S. 186), ferner
in Pfohls Bayreuther Faufaren (1891). Wirth lieB im Druck erscheinen: Der Ring des Nibelungen als Wotans-
drama, Leipzig, Constantin Wilds Verlag, o. J. [1912]. Der Verf. war ein Phantast. Die Geschwisterliebe Sieg-
lindes und Siegmunds li8t er dadurch entstehen, daB Wotan im geeigneten Augenblik die sich nur als
Geschwister Begegnenden durch die aufspringende Tiir und den Friihlingsglanz berauscht. Der SchluBakkord
des 1. Aufzugs (G und dariiber verminderter Septakkord auf fis) sei der Schmerzensschrei der vergewaltigten
Sieglinde. Briinnhildes Mutterschaft sei nirgends ausgesprochen, doch iiberall unverkennbar Triebfeder der
Handlung. Der SchluB der Gétterdimmerung, ein ewig seliger Des-Dur-Dreiklang schildere das Nirwana. Die
Dekoration des Rheingold bedeute die Entdeckung Wagners als Maler, der einst in dieser Kunst dieselbe Stel-
lung einnehmen werde, wie er sie schon lingst in der Musik habe und wie man sie ihm in der Dichtung
allmahlich zuzusprechen beginne. (Entwurf einer Rheingoldgesellschaft in: Redende Kiinste [5. Jahrgang,
1888/89, Heft 34—35]).

18 Cosima Wagner, Briefe an Ludwig Schemann, Hrsg. von Bertha Schemann, 1937, S. 42.

19 Arthur Schopenhauer, Sdiriften iiber Musik. Hrsg. von Karl Stabenow, Regensburg, 1922, S. 8.
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Klavierauszug hat Schopenhauer mit Randbemerkungen versehen. Die Geschwi-
sterliebe empért ihn: ,Man kann einmal die Moral vergessen; aber man soll sie
nicht maulschellieren.” Er geiBelt Siegfrieds Haltung gegen Mime: ,Empérender
Undank. Maulschellierte Moral.“ Wagners Sprache findet sein MiBfallen. ,Ohren!
Oliren! er hat keine Ohren, der taube Musikant”, notiert er bei Wortern wie
+Fels-steine” und ,Fels-spitzen”. Bei der Wendung: ,Schweige den Zorn“ ergrimmt
er vollends: ,Die Spracie muf der Leibeigene der Herren sein”“. Eine Beziehung
dieser Géottertragddie zu seiner eigenen Philosophie scheint Schopenhauer durchaus
nicht bemerkt zu haben!

Als soziale Allegorie hat der englische Dramatiker Bernhard Shaw die Tetralogie
erklart. Es ist nicht allgemein bekannt, daf der Dichter als Musikkritiker begonnen
hat. In seinem Buch The perfect Wagnerit, deutsch als Wagner-Brevier (2/1908)
erschienen, faBt er Wagners Drama als die ganze Tragddie der Menschheits-
geschichte auf. Er spielt auch hier, wie immer, das enfant terrible, das besonders
seinen englischen Landsleuten gern boshafte Wahrheiten sagt.

Der Dichter wendet sich vor allem gegen ,umser eigemes, erbirmlidies kapitalistisches
System”. Die Zwerge, die Riesen und die Gétter sind nach Shaw tatsichlich Dramatisierun-
gen der drei Hauptgruppen der Menschheit. Zur ersten Gruppe gehdren ,die instinktiven,
rauberischen, liisternen, geizigen Menschen; zur zweiten: die geduldigen, schuftenden,
dummen, demiitigen, geldanbetenden; zur dritten: die geistigen, moralischen, talentierten
Menschen, die Staaten und Kirchen ersinnen und verwalten.“ Wotan vertritt Gottheit und
Ké&nigtum, er ist der moralische und religiose Mensch. Loge verkérpert Erkenntniskraft ohne
lebenden Willen. Gehirn ohne Herz, um vulgér zu sprechen, er ist der witzige, erfinderische,
phantasievolle und zynische Mensch. Fricka sei im Rheingold noch nicht allegorisch gemeint,
erst in der Walkiire. Siegfried stellt den Typus des gesunden Mannes dar, der durch die in-
tuitive und freudige Lebenskraft, die iiber Furcht, Krénklichkeit des Gewissens, Bosheit
und die Notbehelfe und moralischen Kriicken des Gesetzes und der Ordnung, die sie be-
gleiten, zu vollkommenem Vertrauen auf seine eigenen Triebe erhoben wird. Vor 400 Jahren
wire er Protestant geworden, im 18. und 19. Jahrhundert aber Anarchist. Er stelle das Ideal
Bakunins dar, eine Vorahnung des Ubermenschen Nietzsches.

Shaw empfindet den letzten Teil der Dichtung, die Gotterddmmerung, als nicht zum
Ganzen passend. Er nennt sie Oper und meint, es sei nicht einmal versucht worden,
die Gétterddmmerung durch Umarbeitung in Zusammenhang mit dem Weltgedicht
zu bringen, das daraus hervorging. Shaw weist auf die Widerspriiche bei Wagner
hin: ,Seine Gesinnung dndert sich so oft wie seine Stimmung.“ Unter Hinweis auf
Wagners Wendung zu Schopenhauer, wie sie in dem genannten Brief an Ré&ckel
vom 23. August 1853 hervorgeht, fragt sich Shaw, warum Wagner seinen Sinn
gewandelt habe:

+Die Siegfriede von 1848 waren hoffuungslose politische Miferfolge, wihrend Wotan,
Alberidt und Loge hervorragende politische Erfolge waren... Als Wagner die Gétter-
dimmerung instrumentierte, hatte er den Miferfolg Siegfrieds und den Triumph der
Wotan-Loge-Alberich-Dreieinigkeit zur Kenntunis genommen.“ Im iibrigen iibt Shaw als
Dramatiker Kritik an Wagner: ,Was ein Dramatiker fest vor allem anderen lernen mufl,
wenn er ein Stiick aufbaut, das besteht darin, daff die Personen im zweiten Akt nidht auf
die Biihne kommen ... und einander sehr ausfiihrlich erzihlen diirfen, was das Publikum

20 Nach Rudolf Grisson, Beitrige zur Auslegung von Ridiard Wagners ,Ring des Nibelungen“, Diss. Rostock,
Leipzig, 1934, S. 25.
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im ersten Akt mit eigenen Augen gesehen hat.“ Auch der Germanist Roethe tadelt diesen
ermiidenden Expositionsballast und meint, daf Wagner seines Stoffes als Dramatiker nicht
Herr geworden sei2!. Es stimmt auch mit Roethes Bemerkung von Wagners ,angeborener
Mitteilungsfreudigkeit und Redseligkeit iiberein, wenn Shaw meint, Siegfried habe von
Wotan die Manie der Autobiographie geerbt und erzihle seine Geschichte von Mime und
dem Drachen jedem, Hagen erzihle sie Gunther, Alberichs Geist Hagen, Siegfried den
Rheintdchtern und seinen Jagdgenossen, ,so lange, bis sie iln téten”.

Shaw ist ehrlich von Wagner begeistert, seine Deutung 148t aber doch ein genaues
Eingehen auf Wagners Gedanken vermissen, er wendet alles, wie es ihm paft, und
er wird in seiner materialistisch-sozialistischen und englisch-niichternen und prak-
tischen Denkweise der Gréfie und Tiefe Wagners nicht gerecht.

DaB die sozialistische Komponente, namentlich im Anfang der Dichtung, nicht
fehlte, ist sicher. ,Bis 1853 ist Wagnuer ein Revolutiondr und Sozialist der extrem-
sten Art.” Er glaubt die Revolution nahe, er glaubt ,an keine andere Revolution
mehr, als die mit dem Niederbrande von Paris beginnt — eine Junischlacht wird
man dort nicht wieder schlagen”. Er glaubt, daB , der Brand von Stadt zu Stadt hin-
zieht, wir selbst endlidh in wilder Begeisterung diese unausmistbaren Augiasstille
anziinden, um gesunde Luft zu gewinnen” 22. Aber eine sozialistische Tendenzdich-
tung war auch der Junge Siegfried nicht! ,Dieser Nibelungenhort bildet ein unge-
mein bedeutsames Moment: Verbredien aller Art haften an ihm", schreibt Wagner
am 24. August 1851 an Freund Rdckel 23. Drei Jahre spiter berichtet er an denselben
Freund ausfiihrlicher iiber den Inhalt der Dichtung. ,Der Nibelungen-Ring ist das
der Natur entwendete und gemiflbrauchte Gold. Nicht eher wird der auf dem Ring

haftende Fluch geldst, als bis es der Natur wiedergegeben.” Wenn Gretchen im
Faust klagt: ,Nacdh Golde dringt, am Golde hingt dodh alles. Adh, wir Armen!”, so
ist damit auch der Fluch des Goldes und Geldes ausgedriickt; mit dem #hnlichen
Grundgedanken des Ringes ist schlieflich noch keinerlei Tendenz verbunden. Die
Macht, welche der aus dem Golde geschmiedete, durch Lieblosigkeit geschaffene
Ring erméglicht, weist schon deutlicher auf den Kapitalismus; Riesen und Nibelun-
gen sind ,miihselig beladene Tagelohner der Industrie”, die in unseren heutigen
Fabriken uns das jammervolle Bild tiefster Erniedrigung des Menschen darbieten,
denn ihre Arbeit ist , ein bestindiges geist- und leibtétendes Miihen ohne Lust und
Liebe, oft fast ohne Zweck". Eine gewisse Nihe des Symbolhaften ist vorhanden,
aber es ist keine Allegorie angestrebt.

Weiter in der Deutung desRinges als Allegorie gehtRudolf Grisson in einer Dis-
sertation Beitrige zur Auslegung von R. Wagners Ring des Nibelungen, Rostock
1934.

"Schon Wagners frithere Dramen sind fiir Grisson Allegorien. Senta bedeutet Heimat, Land
und Volk, kiinftige Volksgemeinschaft, Elsa ,der Geist des Volkes”. Wagner hat sie in
einem Brief tatsichlich einmal so gedeutet?!, und Nietzsche weist im Fall Wagner darauf
hin. Der Nibelungenhort hat einen ,realen und idealen Inhalt“, der reale ist der tat-
sichliche Besitz, das Wesen des Eigentums, der ideale die Idee des Kaisertums. Die erste
Fassung der Gétterdimmerung, Siegfrieds Tod, war nach dieses Deuters Ansicht der Ver-

21 Sitzungsberichte der Berliner Akademie der Wissenschaften, philosophisch-historische Klasse, 1919, S. 678 f.

22 John N. Burk, Ridiard Waguer. Die Sammlung Burrell, hrsg. und kommentiert von — —. 1953, S. 768,
775.
23 Ré. S. 7.

24 In: Kunst und Revolution, 1849.
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such eines enttduschten Kaisertreuen, sich die unverstindliche Haltung des gegenwirtigen
Herrschers, Friedrich Wilhelm IV., zu erkléren. Siegfried soll das Symbol fiir diesen Kaiser
gewesen sein, Briinnhilde das Volk, dem er durch den Vergessenstrank als Symbol fiir diese
Abirrung untreu wird. Siegfried, der Knabe ohne Furcht, ist das Sinnbild der neuen Mensch-
heit, der ,matiirlidien Anarchie”, unter der Wagner nicht zuchtlose Unordnung, sondern
im Gegensatz zur willkiirlichen Zwangsordnung eine natiirliche Ordnung verstand 25.
Grisson weist auf den Gefesselten Prometheus des Aischylos hin 26, Diesem Drama soll, nach
Droysen, ein Feuerbringender Prometheus vorausgegangen sein. Schon Drews hat auf die
Ahnlichkeit zwischen der Werkstitte der Kabiren hingewiesen, in denen Prometheus die
diamantenen Ketten schmieden 14B8t, mit denen die Titanen gefesselt werden sollen, und
Nibelheim, in dem die Nibelungen den Ring schmieden. Wie Prometheus das Feuer, so
raubt Alberich das Licht. Dem Siegfried steht urspiinglich Balder gegeniiber, der im Drama
nicht vorkommt. Er ist es, der ,im Frieden Siege schuf“, wihrend Siegfried das Kind einer
bdsen Zeit ist, in der ,nur Sieg Frieden noch schafft“, wie es bei Wagner in einer gestri-
chenen Stelle heiBt. Balder kehrt als der junge Parsifal wieder. Mime ist wie Alberich Re-
prisentant der industrialisierten Welt. Alberich ist der Geldgeber, Mime der Fabrik-
besitzer.

Das Motiv, daB nur der durch das Gold zur Macht kommt, welcher der Liebe entsagt, glaubt
Grisson von Shelley entlehnt. Schon Shaw hatte nachdriicklich auf die Parallele mit Shelley
hingewiesen, den Wagner in deutscher Ubersetzung kennengelernt hat und 1852 seinem
Freund Theodor Uhlig empfahl. Auch Erda geht auf die Géttin Erde in Shelleys Gefesseltem
Prometheus zuriick. Shelley sieht in der Liebe das einzige Mittel gegen alle MiBstinde der
Gegenwart. Der Ring ist fiir Grisson das Symbol des Zinses. Er sucht die Erkldrung mancher
bisher dunkler Ziige in der Skonomischen Geschichtsbetrachtung Friedrich von Raumers,
dessen Geschidhte der Holenstaufen Wagner als Quelle zu mehreren dramatischen Entwiir-
fen beniitzte. Durch Alberichs Raub des Goldes wird das goldene Zeitalter zerstort. Fricka
vertritt nicht nur die Sitte, sondern die eidheilige Gesellschaft und den Staat. Fafner und
Fasolt sind Biirger und Bauer des Mittelalters. Freia ist nicht nur die Géttin der Jugend,
sondern auch der Dauer und Ehrlichkeit, nach der die beiden Riesen streben; sie streben
nach Freiheits- und Erbrechten, nur schwankend nehmen sie dafiir das Gold Alberichs. Loge
ist der Vertreter des Hof- und Beamtenadels, der sich nicht auf Erbbesitz stiitzt,
weshalb er bei der Entfithrung Freias als einziger nicht erblaBt. Wotan begriift die neu-
erbaute Burg mit dem Schwert aus dem Hort, Symbol eines neuen Abschnittes der Geschichte,
der Schwertzeit, welche der Speerzeit folgte. Rheingold wire demnach eine Allegorie der
mittelalterlichen Geschichte.

Die Geschwisterehe Siegmunds und Sieglindes, an der Gegner und Freunde Wagners An-
stoB genommen haben, habe rein symbolischen Charakter. Siegmund sei der Befreier von
1849, Sieglinde das ihm zujubelnde Volk. Wotan stelle das Werdende, Fricka das erstarrte
Alte dar. Briinnhilde, die Tochter Wotans und Erdas, ist das Volk in der aufsteigenden Linie,
Wotan das absteigende Herrschertum in der fallenden Linie. Siegfried war fiir Wagner zuerst
die revolutiondre Jugend der 1850er Jahre. Bei der Niederschrift des Jungen Siegfrieds
stand Wagner ganz auf seiten seines Helden, spiter steht er auf seiten Wotans und betrachtet
die junge Generation kritisch. Schon Shaw hat Ahnliches gesagt. Wotan, der einsehen ge-
lernt hat, daB er sterben muB, tritt Siegfried entgegen: ,Volkswehr steht gegen stehendes
Heer, Vorkimpfer der Freiheit gegen Verteidiger der Herrschermacht*.

Die Gétterddmmerung bedeutet nach Grisson den Beginn eines neuen, gliicklichen Zeitalters,
in dem weder die Goldgier, noch die Machtgier die Freiheit des Menschen bedrohen. Der na-

25 Briefe an Theodor Uhlig, Mai 1852 [Briefe, Bd. 4]. — In dhnlichem Sinn gebraucht Bakunin den Ausdruck,
vgl. Ricarda Huch, Midiael Bakunin und die Anardsie, 1923, S. 166.

26 Drews, a. a. O. S. 7. Wagner und Aesdiylos. — Grisson, a. a. O. 100. — Westernhagen, a. a. O. 6. Kap.
Das Beispiel der griechisdien Tragédie. — Gerhard Frommel, Der Geist der Antike bei R. Wagner, 1933,
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tiirliche Urzustand des Rheingold ist wiederhergestellt. Die optimistischen SchluBverse
seien die maBgeblichen (in denen von ,des blithenden Lebeus bleibend Geschlecht” die Rede
ist), nicht die als , Ausflufl der triiben Stimmung der Wiener Zeit” handschriftlich erhaltenen
Schopenhauerischen Zeilen.

Grisson geht viel zu weit in dem Bestreben, Worte und Geschehen des Biihnen-
dramas als symbolischen oder allegorischen Ausdruck von Ansichten und Gedanken
zu deuten, die Wagner geduBert oder nachweislich gehegt hat. Wagner hat nicht
die Absicht gehabt, einen zweiten, verborgenen Sinngehalt zu geben. Wer einen
solchen einheitlichen verborgenen Sinn sucht, iibersicht den Wandel von Wagners
Anschauungen. Grisson hat unrecht: der optimistische Schluf ist vom Dichter ver-
worfen! Wotan endet, aber auch Siegfried scheitert, er wird nicht mehr, wie im
ersten Entwurf, von Briinnhilde nach Walhall geleitet, denn die Gétterburg stiirzt
zusammen. Grisson stellt es nun so hin, als ob der Parsifal die eigentliche Fort-
setzung des Ringes wire, in welcher Balder-Parsifal den durch Riickgabe des Goldes
wiederhergestellten paradiesischen Zustand durch ,Siege im Frieden” schafft. Die
Gotterdimmerung bedeutet einen Abschluf auch in der Weltanschauung Wagners.
Parsifal ist fir Wagner eine neue weltanschauliche Wendung, ein versuchter Aus-
weg aus dem Pessimismus des Ringes in seiner endgiiltigen Gestalt.

Einen anderen Weg der Deutung geht Erich Ruprecht in seinem Buch Der Mythos
bei Wagner und Nietzsche. Seine Bedeutung als Lebens- und Gestaltungsproblem 262,
Der Mythos ist die urzeitliche Dichtung des Volkes vor aller Individualisierung und
Rationalisierung. Nietzsche greift die Forderung der Frithromantiker — von Gérres
bis Bachofen — zur Schaffung eines neuen Mythos auf. Nietzsche trennt sich
schmerzhaft von Wagner, um ein fithrendes Menschenbild zu schaffen, in dem er
die Wirklichkeit zu gestalten sucht.

Er geht den Erkenntnisweg, das Persdnliche erhéht sich zum Mythos, der Gedanke der
ewigen Wiederkunft ist der mythische Grundstein des Gebiudes. Nietzsche ist verstrickt in
den Nihilismus als duBerste Folgerung aus dem Pessimismus. Die Idee des Willens zur Madht
als des einzigen Sinnes der Welt ist materialistisch. Uber Zarathustra und Nihilismus hinaus
strebte Nietzsche zu einer Synthese beider. Wagner ging den anderen Weg, den Volks-
mythos durch eine Neugestaltung zu erwecken. Er empfing im Sinne urspriinglicher Mythos-
fassung die Impulse seines Schaffens, er muBte aber seine Gesichte in einer problembe-
stimmten Gegenwart aussprechen. Seine Dichtung ist keine Allegorie oder Problem-
dramatik, denn der Mythos ist urtiimliche Weisheit, die keine intellektuellen Anwendungs-
und Deutungsversuche herausfordert.

Freilich, so miissen wir selbst dazu sagen, die Gestaltung des Mythos gelingt
Wagner nicht vollstindig, denn immer wieder schimmern die Probleme der Zeit, so-
ziale, sozialistische, politische, philosophische, hindurch. Diese Probleme bilden
einen ungewollten Hintergrund, nicht ein beabsichtigtes Ziel der Darstellung, und
sie sind es, die immer wieder das Mifiverstindnis erwecken, als ob es sich um eine
Problem- oder Allegoriedichtung handle!

Ruprecht geht von Wagners Schilderung aus, wie er die Rheingoldmusik empfangen hat.
Der Komponist hatte die plotzliche Empfindung, als versinke er in stark flieBendes Wasser.
Das Rauschen des Wassers stellte sich ihm bald im musikalischen Klang des Es-dur-Akkordes
dar, der den Anstof zur Komposition des Rheingold gab. Dieses Erlebnis nennt Ruprecht ein
entscheidendes Erlebnis des Urzustandes, aus dem das Werdegeschehen hervorging, das sich

26a Berlin, 1938.
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im germanischen Mythos ausspricht. Dieses Stromen sei die Erinnerung an das allgemeine
Erlebniselement der Friihzeit, das Gold sei nicht in erster Linie versenkter Hort, sondern
Inhalt jenes strémenden Elementes, das die urspriingliche Menschheit durchseelte. Alberichs
Raub des Goldes bedeutet, daB er den Strom, der dem Seelenstrom gleich ist, des Lichtes
beraubt und die Macht der Gétter untergribt. Der Fluch des Ringes ist der Fluch des Verein-
zeltseins, des Alleinstehens. In der Walkiire wird die Menschwerdung geschildert. Siegmunds
Wollen ist ein Miissen, Schicksal. Die vielen Deutern anstdfige Geschwisterliebe 16st sich bei
Ruprecht nicht in blofe Symbolik auf. Siegmund ist noch der Sippe verfallen, ein Unfreier.
Briinnhilde ist das Geistige, jenseits des zersetzenden Verstandes, die hchste Form, die der
Mensch erlangen kann, sein héheres BewuBtsein. Im Gegensatz zu Siegmund, fiir den die
Schwester als Rest der Verbundenheit mit der Gemeinschaft lebt, stirbt fiir Siegfried die
Mutter bei der Geburt, wodurch er der eigenen Entwicklung preisgegeben wird. Der Drachen-
kampf ist die erste Tat des erwachten Menschen. Die Besitzergreifung des Goldes durch
Siegfried bedeutet die neue Erweckung des urspriinglich menschheitlichen BewuBtseins fiir
sich in der Ich-Form der Persénlichkeit. Briinnhilde ruht hinter dem Feuer, hinter Loge,
und das die Gétter iibertreffende Ich, Siegfried, muB erst den durch Loge verkdrperten
Verstand durchdringen, ehe es die neue Géttlichkeit findet.

Die Gétterddmmerung bringt die Riickkehr des Ichs. Das hdhere Wesen Siegfried ist ver-
hiillt, auch Briinnhilde ist der unteren Welt verfallen. An Stelle der Ich-Freiheit ist die
Fesselung durch den Egoismus getreten. Darin spricht sich die Tragik aus, wie sie der ger-
manische Mythos fiir alle Individualitit erlebte. Es ist die Sehnsucht der germanischen
Seele nach der verlorenen Urheimat. Der irdisch gebundene Siegfried stirbt, sterbend denkt
er an Briinnhilde, die er zum zweiten Male findet, jetzt in der freien, geistigen Sphire. Das
Werden taucht wieder zuriick in den Ursprung, ins Sein. Da muB auch die Gétterburg, da
miissen die Gotter selbst, die mit dem Menschen Triiger einer Entwicklung waren, ein
gemeinsames Ende haben. Deshalb mufite Wagner, entgegen der Skizze, die Gotter enden
lassen. Aus dem Weltentod muB eine neue Welt emportauchen, weil nur die Erscheinung
der Zerstorung anheimfallen konnte, nicht das darin Erscheinende. , Traulicdh und treu ists
nur in der Tiefe, falsch und feig ist, was dort oben sich freute.” Diese Worte der Rhein-
tochter sang sich Wagner an seinem letzten Lebensabend noch einmal selber. Er kennt nur
eine Heimat, die Tiefe des seelischen Urstromes, in der das Gold ungeteilter, allgemein-
samer Weisheit leuchtet.

Manches an Ruprechts Deutung scheint Wagner zu entsprechen. Im Brief vom
25. Januar 1854 an Rockel sagt Wagner: ,Das Schépfungswerk dieses hodhsten,
selbstvernichtenden Willens (Wotan) ist der endlich gewounene, furditlose, stets
liebende Mensch ... Audh Siegfried allein ist nicht der vollkommene Mensch, er ist
nur die Hilfte, erst mit Briimnhilde wird er zum Erldser; nicht einer kann alles, er
bedarf vieler, und das leidende, sich opfernde Weib wird endlich die wahre, wissende
Erlsserin; denn die Liebe ist das ewig Weibliche selbst®?.“ Der Fluch des Ringes ist
die Tragik der Individualitit, der Vereinzelung, wie sie auch der germanische My-
thos darstellt. In der Vereinigung von Mann und Weib sieht Wagner sicher nur als
Ausschnitt des Ganzen die Mdglichkeit der Aufhebung der Individuation. Die Liebe
fithrt zuriick in das Urelement, , die trauliche Tiefe“, die im Tristan und im hand-
schriftlichen Schluf der Gétterddmmerung Schopenhauers Nirwana gleichkommt.
Ruprechts Deutung ist poetisch, aber nicht ohne Gewaltsamkeit. Der archaische My-
thos 148t sich vom modernen Menschen nur unvollkommen nacherleben, aber nicht
neu schaffen! Der Mythos stellt eine archaische Deutung der Welt dar, in die wir

27 R&. S. 37. 26. Jan. 1854.
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uns versenken konnen, die wir noch als symbolhaft verstehen kénnen, die wir aber
nicht mehr, wie der archaische Mensch, als (religiose) Wahrheit nehmen k&nnen.
Fiir uns ist der Mythos lidngst ,,entmythologisiert“. Wagner iibernimmt den Mythos,
aber seine moderne Gedankenwelt schimmert iiberall durch. Personliche Erlebnisse
ziehen die Gottergestalten ins Allzumenschliche herab; so widerspiegelt die Szene
zwischen Wotan und Fricka seine, Wagners, ungliickliche Ehe. Wagners sich wih-
rend der langen Entstehungszeit des Ringes wandelnde philosophische Anschauun-
gen und historisch-politische Gedanken stéren die Neuformung des Mythos, sind
aber doch nicht, da sie selbst unklar sind, symbolhaft gestaltet. Fiir eine dsthetische
Beurteilung der Wagnerschen Dramen als Kunstwerke ist dabei Wagners Verhiltnis
zu den germanischen Quellen der mythischen Stoffe ohne Belang. Nach der sehr
gemifBigten und abwigenden Beurteilung des Germanisten Hermann Schneider sind
es zwei Momente, die ungermanisch sind: einmal, daff der tragische Ablauf des Ge-
schehens an Fehl und Schuld gekniipft ist, zum zweiten, daf die Liebe die beherr-
schende Macht des Lebens ist2%. Diese christliche Umfiarbung des germanischen
Altertums sei nicht Wagners Schuld, sondern der Fehler der damaligen Wissen-
schaft, und sie geht teilweise schon auf den Verfasser des grofien eddischen Einlei-
tungsgedichtes zuriick. Dabei erhebt sich die Frage, wie Wagner selbst zum Christen-
tum stand. 1855, am 22.Januar, schreibt er an Uhlig: ,Sdumachvoll ist, daff Du
Dein Kind taufen lassen willst: willst Du das entwiirdigende dieses Aktes minder
kriftig in seinem symbolischen Einfluff machen .. ." 2 Unter dem EinfluB von Scho-
penhauer glaubt er dann, das Christentum stamme vom Buddhismus ab.

,Die neuesten wissenschaftlichen Forschungen haben es auds als ganz unwider-
leglich begriindet, daf} der urspriingliche Gedanke des Christentums seine Heimat in
Indien hat: die ungeheure-Schwierigkeit, ja Unmdglichkeit, diesen reinen, durch-
aus weltverachtenden und dem Willen zum Leben abgewandten Gedanken auf den
fruchtlosen Stamm des Judentums zu pfropfen, hat einzig alle die Widerspriiche
verursacht, die bis heute das Christentum so traurig entstellt und fast unkenntlich
gemacht haben30.”

An Liszt schreibt er, der Wissenschaft sei es gelungen ,nachzuweisen, daf das reine
ungemischte Christentum nichts anderes, als ein Zweig des ehrwiirdigen Buddhis-
mus* sei3!. Auf Grund des letzten Gespriches mit Wagner am 5. Oktober 1876 in
Sorrent duBerte sich Nietzsche zu seiner Schwester, Wagner habe sich bis zur dufier-

28 Hermann Schneider, Richard Wagner und das germanisdhe Altertum. Tiibingen 1939.

20 R. Wagner, Briefe. Die Sammlung Burrell., S. 786.

30 R&. 60f. Nach Nietzsches Schwester, E. Foerster-Nietzsche, Wagner und Nietzsdhe zur Zeit ihrer Freund-
fdiaft, 1933, S. 64, hat Wagner sogar Nietzsche durch seine spéttischen, widerchristlichen und atheistischen
Bemerkungen verletzt. Nietzsche rechnet es Wagner in den ersten Aufzeichnungen zum Fall Wagner (Kunst und
Kiinstler, Werke XI, S. 26) als Schauspielerei an, daB Wagner ihm (auf dem letzten gemeinsamen Spaziergang
in Sorrent, vgl. Foerster-Nietzsche, S. 264) von den Entziickungen sprach, die er dem protestantischen Abend-
mahle abzugewinnen wisse. Westernhagen, a. a. O., S. 484, weist darauf hin, daB Wagner sich in der Widmung
des Parsifal-Textes an Nietzsche nicht als ,Kirdienrat” bezeichnet habe, woriiber Nietzsche ob des Gesinnungs-
wandels Wagners empért war, sondern als ,Oberkirdienrat, zur freundlidien Mitteilung an Professor Overbeck”,
um in Anspielung auf dessen Schrift Uber die Christlidikeit der heutigen Theologie den unkirchlichen Charakter
des Parsifal zu betonen. Nietzsche nahm die Amtsbezeichnung als iiberraschendes Bekenntnis desselben Wagners,
der sich ,.bis zur dufersten Kousequenz als Atheist ausgesprochen”. Wagner stand den Kirchen vollkommen
ablchnend gegeniiber, sagt Drews, S. 339. Vgl. dessen Kapitel Wagner und das Christentum, S. 337—344, und
Westernhagen, 11, 5. Kap. Luther, S. 2904—311. Dal Wagner aus geschiftlichen Griinden, weil die Deutschen
»Christlidies verlangen, den Parsifal komponiert habe, wie Frau Foerster-Nietzsche will, S. 295, ist allzu
primitiv!

31 Wagner, Briefe, IX. Briefwedisel zwisdien Wagner und Liszt, S. 79. Wagner fahrt fort: ,, . . . nidit anders als
ein Zweig des ehrwiirdigen Buddhismus, der nadt Alexanders indisdiem Zug den Weg zu denm Kiisten des
Mittelmeeres fand."
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sten Konsequenz als Atheist ausgesprochen, so daB er es fiir unmoglich gehalten
habe, daB er jemals wieder zu einem frommen Glauben zuriickfinden kénne.
Religidse Stoffe haben Wagner immer gereizt, auch wenn er sie vollig subjektiv deu-
tete. 1842 plante er ein Oratorium Maria Magdalena, 1843 komponierte er
eine biblische Szene Das Liebesmahl der Apostel (nach Christi Himmelfahrt), das im
selben Jahr in der Dresdener Frauenkirche aufgefiihrt wurde. 1849 skizzierte Wag-
ner ein Drama Jesus von Nazareth, 1856 ein buddhistisches Drama Die Sieger. 1864
schreibt er Gedanken iiber Buddha und Luther nieder, 1868 plant er ein Schauspiel
Luthers Hochzeit: ,Im Pfaffenhochmut steckt der Teufel: ihm muf ich bannen! — Ich
nehme ein Weib, und gerade die Catharina soll es sein.” Bei der Hochzeitsfeier soll
eine Musik iiber , Wein, Weib und Gesang* erklingen. 1868 findet die Urauffithrung
der ,Meistersinger" statt, und in dieser Oper erklingt der , Wadh-auf“-Chor auf die
Verse des Hans Sachs, gedichtet auf Luther. Die Welt werde staunen, wenn sie dereinst
die Tone hore, die er zu Ehren Luthers angeschlagen habe. 1872 wird Cosima evan-
gelisch, Wagner und sie nehmen das Abendmahl. Spater duBert er zu Wolzogen, er
begreife nicht, wie man sich gegen die Taufe wehren kénne, wenn man selbst in die-
ser Gemeinschaft geboren sei. ,Man sollte froh sein, von Kindheit an mit den reli-
gidsen Traditionen verwachsen zu sein ... Zu wissen, dafl ein Erléser eiust dage-
wesen, bleibt das hédhste Gut eines Menschen.”
Sein letztes Musikdrama, das Biihnenweihfestspiel Parsifal, wird in der Frage, ob es
christlich sei, sehr verschieden beurteilt. Nietzsche war empért: ,Ist das noch
deutsch?“ fragt er: ,Aus deutschem Herzen kam dies schwiile Kreischen? ... Er-
wigt! Nodh steht ihr an der Pforte ... Denn was ihr hért, ist Rom, — Roms Glaube
ohne Worte!"“32 So urteilt der ehemals streng protestantisch erzogene Freigeist, zu
Unrecht, wihrend die gldubige Katholikin Fiirstin Carolyne von Wittgenstein Liszt
vor dem Werk warnte:
,Sie werden eine offenkundige Inkonsequenz der schénsten und groften Tat ilires Lebens
begehen (gemeint Liszts Priesterweihe), in dem Sie das Prestige Ihres Genies aus dem Lager
Jesu Christi, dessen heilige Devise Sie schmiickt, in das des Buddha tragen, dessen anti-
diristlidhes Dogma Wagner verkiindet und dessen Falne er auf sein Theater verpflanzt hat.”
Wenn Liszt nach Bayreuth ginge, so sei das, ,als wenn St. Peter zu Judas Ischariot
ginge* 33,
Die Jesuiten Theodor Schmidt und E. Hemmes3* weisen mit tiefster Entriistung
zuriick, daB Wagners Drama etwas mit Christentum zu tun habe. Es wurde von
Drews richtig darauf hingewiesen, daB das Abendmahl im Parsifal allein dem
Zwecke diene, die erneuernde Kraft des Vegetarismus zu verherrlichen:

Nehmet vom Brot

wandelt es kiiln

zu Leibes Kraft und Stirke . . .

Nehmet vom Wein

wandelt il neu

zu Lebens feurigem Blute . ..

32 Das Kunstwerk der Zukunft und sein Meister, S. 198 ff.

33 Peter Raabe, Franz Liszt, 1. Buch, Liszts Leben, 1931, S. 221. Ausziige aus unverdffentlichten Briefen der
Fiirstin Carolyne von Wittgenstein.

34 Ridiard Waguers Parsifal, 1914, S. 53. — Marcel Beaufils, Wagner et le Waguérisme, nennt den Parsifal
wle testament d'un mouveau Luther” und antichristlich.
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Zu Cosima bemerkte Wagner, daB dasBlut zu Wein werde, bedeute, daff wir dadurch
gestirkt uns der Erde zuwenden diirften, ,wihrend die Umwandlung des Weines in
Blut uns von der Erde abzieht” 35, Nach Wagners Anschauung ist die christliche
Kirche, wie sie uns in der Gralsritterschaft und ihrem Kénig Amfortas entgegentritt,
nicht imstande, aus sich selbst heraus die Folgen der eingetretenen Entartung zu
iiberwinden und sich aus eigener Kraft zu ihrem reinen Wesen zuriickzufinden.
~Durdh Mitleid wissend”, schaudert Parsifal vor dem Willen, dem letzten Quell
all dieses Leidens; er ist nicht Christus, wohl aber ein ihm verwandter Geist, ein
Welterldser, der die Wesenseinheit der Individuen erkennt und in dieser Erkenntnis
den iibrigen Individuen eine Richtschnur ihres sittlichen Verhaltens gibt. Die
Erlésung bringt Parsifal sich selbst. Dies ist allein schon unchristlich, denn der
Christ ist durch den Opfertod Christi erldst, eines weiteren Erldsers bedarf es
nicht, und am wenigsten kann der Mensch sich selbst erlésen. Die Grundidee ist
buddhistisch, vermittelt durch Schopenhauer 38, aber dessen Pessimismus fehlt. Wag-
ners Regenerationsgedanke glaubt an cine Wiedergeburt und eine Aufwirtsent-
wicklung der Menschheit.

Bei dieser Sachlage muB es um so erstaunlicher wirken, einen Deuter Wagners
zu finden, der als katholischer Priester nicht nur den Parsifal, sondern das ganze
Werk Wagners als christliche Allegorie deutet: Anton Orel® in seinem zwdlf
Béndchen umfassenden Werk Der Deutsche Prophet. Richard Wagners Sibyllinisches
Lebenswerk von Fall und Erlésung des Menschengesdilechtes (Klosterneuburg bei
Wien, 1936, Verlag Augustinus-Druckerei.), versehen mit einem Geleitwort von
Dr. Josef Kluger, Generalabt der Augustiner-Chorherren. Orel beruft sich auf den
Seher Johannes Evangelist Zacher, ,der . .. der Mensdiheit das Verstindnis des bis-
her unbekannten Sinnes des gigantischen Lebenswerkes eines der grofiten Kiinstler
und Propheten aller Zeiten und Vélker ersdilofi. Von seiner mit der Gabe der
Deutung begnadeten Schau ausgehend, habe er in langjihriger Arbeit die einheit-
liche Entritselung des bisher unverstindlichen Riesenwerkes zu vollenden vermocht.
»Zu den gréfiten Kiinstlern aller Zeiten”, heiBt es im Vorwort, ,gehdrt Richard Wagner . . .
ein wahrer Prophet ... Die ganze Reihe dieser Schopfungen behandelt ... das Problem der
Erlssung der Mensdiheit. Der Ring des Nibelungen . . . ist die Tragédie des Naturalismus
iiberhaupt und insbesondere in seiner optimistischen Fassung. Wotan ist die Natur als das
Absolute, als Gottheit gedadit. Pantheismus, Monismus, Materialismus, alle Arten und Ab-
arten des Heidentums erweisen sich wesentlich als zum Untergang verurteilte Irrtiimer . .. Im
Rheingold wird gezeigt, wie der Naturalismus die Welt aus dem heiligen Ordnungseinklang
herausbricht und zum todbringenden Mammonismus (Ring) vergétzt ... In der Walkiire er-
weist sich die Natur-Gottheit als von der Naturgesetzmifigkeit (Fricka) beherrsdite willen-
lose Scheingottheit, blof eingebildete Gottheit; sie bricht in zwei Hilften auseinander . . . Sieg-
fried ... der naturalistische Idealmensch ist aber in Wahrheit dods nur der gefallene Mensch,
kann darum die Willensfreiheit (Briinnhilde) nur als gefallene Autonomie des Menschen in
sidh erwecken, ist also dem Siindentod verfallen. In der Gétterdimmerung vollzieht sich der

35 Du Moulin-Eckart, Cosima Wagner, 1929, S. 811, zitiert bei Drews, S. 354.

86 Schopenhauer hat die indische Religion nach der damaligen unvollkommenen Kenntnis nicht ohne Abin-
derungen iibernommen. Sein System stimmt in einzelnen und z. T. entscheidenden Punkten mit einzelnen Lehren
der Upanishaden oder des Buddhismus iiberein, seine Willens-Metaphysik als Ganzes laBt sich hingegen
weder mit dem Vedinta noch mit dem Buddhismus identifizieren. So urteilt Helmuth von Glasenapp in
Indien in der Dicitung und Forsdiung des Deutschen Ostens (Schriften der Kéniglichen Deutschen Gesellschaft
zu Konigsberg, Heft 5; Konigsberg, 1930, S. 25).

87 Ein Bruder unseres verdienstvollen Wiener Musikhistorikers Alfred Orel.
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Zusammenbruch des Naturalismus. Das naturalistisdhe Humanititsideal zerschellt an der
menschlichen Erbsiindhaftigkeit ... Der mit dem Naturalismus und seinem Optimismus in
weltgeschichtlicher Logik gegebene Mammonismus als Gesellschaft, Wirtschaft und Kultur
beherrsdende und sie (sei es individual-kapitalistisch, sei es kollektivistisch-kommunistisch)
gestaltende Formkraft fithrt den Zusammenbruch herbei . .. Die aus Nominalismus, Aver-
roismus und Renaissance erwadisene moderne materialistisch-aktivistische ,Westkultur' ist
dem Untergang geweiht. Siegfried ist zugleich Personifikation des durch die modernen
Ideen seinem ureigensten geschichtlichen Beruf entfremdeten deutschen Volkes, dessen zum
Teil bereits erfiilltes Schicksal [1936!] von Wagner vorausgesagt wurde ... Obwohl der
naturalistische Pessimismus wenigstens die Tragik des Menschenlebens erkennt, versteht

dodh audh er nidits von deren Ursprung, dem Siindenfall, nichts . .. von der wahren Erls-
sung ... Und die ... pantheistisch-passivistisdhe ,Ostkultur’, gipfelnd im Buddhismus mit
seinem Nirwana und in Schopenhauers Philosophie, erlést nicht . .. fiihrt nur zum Unter-

gang in wahusinniger Verzweiflung. Das wird in ,Tristan und Isolde’ gezeigt (7). .. Parsifal’
... Positiv und konkret wird die letzte Antwort auf die bremnendste Mensdiheitsfrage
nach der Erlésung gegeben: sie wird gefunden in der auf Leidenspfaden gelungenen Uber-
windung des gefallenen Sinmenmenschentums durch das von Christus wiederhergestellte
Gewissensmenschentum . .. Der deutsche Prophet war ein blinder Seher. Er ging auf im
geistigen Schauen der mythischen Wesensbilder und schuf ihnen das Gewand mensdilidier
Gestalten, Worte, Téune. Den Sinn der Bilder, die er schaute und inbriinstig glaubte, er-
kannte er aber nicht, denn ,seine Augen waren gebunden' (Luk. 24, 16) ... Wagners feind-
selige, zur Religionsspdtterei neigende Einstellung gegen das Christentum . .. ist bekannt,
Erst in seiner ,Parsifal’-Zeit setzte darin ein Umsdrwung zum positiven Christentum ein . . .
Kein Zweifel dariiber also ist moglich, daff Wagner wihrend des grofiten Teils seiner Schaf-
fenszeit Fehlvorstellungen von Wesen, Lehre und Leben des Christentums hegte, die ihn
mit Haf) und Verachtung gegen diese Religion erfiillen mufiten, wihrend er zur selben Zeit
gerade das von ihm vollig verkannte und verlisterte Christentum (unbewuft) in seinen
gewaltigen Kunstschdpfungen begriindete und verherrlichte.”

In den den einzelnen Dramen gewidmeten Bindchen wird nun der Text der Dich-
tungen abgedruckt und satzweise kommentiert. Es fithrte zu weit, diese Deutung
im einzelnen zu erldutern. Nur ein Abschnitt soll zeigen, wie weitgehend hier alles
als Allegorie genommen wird.

Die Liebesszene zwischen Sieglinde und Siegmund wird also kommentiert: ,Nidits wire
verkehrter, als das Miflverstindnis des mythischen Bildes, als ob es sich bei der Sprengung
der Hundingschen Fesselung des Idealismus um Ehebruch, und bei der dramatischen Schil-
derung des Zuriickfindens des Idealismus zu seinem eigensten Wesen um ein blutschinde-
risches Verhdiltnis handle. Abgesehen davon, dafl, um im Bilde zu bleiben, eine in Unfreiheit
geschlossene, wider Willen erzwungene ,Ehe’ nadh Naturrecht und diristlicher Moral niemals
giltige Ehe, sonders bloff widerrechtlich-unsittlicher Zwang ist, zeigt uns das Bild in Wahr-
heit nur die Aufhebung der erbsiindlichen ,Spaltung des Katholon-Prinzips' (Weltantlitz
[Buch des Verf.], S. 336f.) hinsichtlicdh des Idealismus, die aus der Gewaltherrschaft des
Diesseitsmensdientums befreiende Vereinigung der polaren Thesen (These Siegmund, Anti-
these Sieglinde) zur Synthese (Siegfried), (dafiir) daf Siegmund und Sieglinde im Bilde als
Gesdhwisterpaar auftreten, bietet sogar die Heilige Schrift eine gewisse Analogie, indem sie
im ,Hohen Lied' den Briutigam fiinfmal ,meine Schwester Braut’ sagen ldft; es handelt sich
eben um eine seelisdie, geistige Gesdhwisterschaft.”

Im Text wird z. B. wie folgt kommentiert:

Winterstiirme der Hundingsnacht widien in mildem Lichte
dem Wonnemond, leuchtet der Lenz des Idealismus
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Diese erstaunliche Deutung, die mit eiserner Konsequenz und nicht ohne Scharfsinn
eine vermeintliche Allegorie verfolgt, gibt sicherlich auch die am weitesten vom
Original abweichende Deutung! Denselben Weg verfolgte einst die christliche mittel-
alterliche und insbesondere auch die protestantische Theologie mit der Deutung des
Hohen Liedes, indem sie den weltlichen, erotischen Inhalt geistlich als Allegorie
umdeutete, wie umgekehrt die Mystik bis hinauf zu den pietistischen Texten von
Kantaten und Liedern Christus und die Seele mit den allegorisch gemeinten Bildern
von Brautigam und Braut besingt. Man mdchte mit Shakespeare sagen: ,Ist es auch
Wahnsinn, hat es doch Methode.“

Weit schlichter und geistig bescheidener ist ein dhnlicher Versuch von theosophischer
Seite: Der religids-philosophische Gehalt in R. Wagners Musikdramen, von Walter
Einbeck, Buenos Aires 1956.

Das Rheingold ist fiir den Verf. das Symbol des gottlichen BewuBtseins und der gottlichen
Macht, was Wagners Denken nicht entspricht. Das Géttergeschlecht ist das Geschlecht der
Menschen. Alle Menschen sind ... géttlichen Ursprungs. Der Fluch des Ringes ist das
Kausalititsgesetz. Das Verhiltnis Siegmunds zu Sieglinde als Geschwisterpaar weist auf
jenen in ferner Vergangenheit liegenden Vorgang, bei welchem sich aus dem vorher ge-
schlechtslosen Zustand der Menschen die Trennung der Geschlechter in Mann und Weib
vollzog. Der Satz der Bibel: ,Und Gott schuf den Menschen ihm zum Bilde: Mann und
Weib“, bedeute mannweiblich oder hermaphroditisch. Die Vereinigung des Paares ist,
metaphysisch gesehen, die Verbindung von Wissen und Liebe, innerer Kampf zwischen
Wunsch und Pflicht und symbolisiert das Zwiegesprich zwischen Wotan und Fricka. Sieg-
frieds Schmiede sei unsere innere Natur, in der wir . .. an der Arbeit sind, die Krifte unsere
niederen Natur ... in den reinen Willen des gottlich Wahren umzuwandeln. Wotans Speer
ist der Weltwille. Walhall ist Symbol der Erscheinungswelt, die Schépfung wird wieder auf-
geldst, der erldste Mensch ist die Frucht des Entwicklungsganges, er geht als eine erleuchtete
Individualitit in das ewige Leben ein, um in einer zukiinftigen Schépfung die Entwicklung
in noch hohere Lebenskreise fortzusetzen. Nach theosophischem Dogma wird die Tatsache der
Wiederverkdrperung der Seele, das Reinkarnations,gesetz", iiberall zugrunde gelegt.
Wagner hat zwar 1855 (im VI. Brief an Réckel) von der reinen, urspriinglichen Lehre des
Buddha gesprochen, namentlich die Lehre von der Seelenwanderung zur Anleitung eines
humanen, sympathievollen Lebens als gliicklichste Erfindung eines erhabenen, mitteilungs-
bediirftigen Geistes gepriesen und auch spiter sich dhnlich geduBert; in seinen Dramen
ist davon nur in der Figur der Kundry Zeugnis gegeben, die fiir Schuld in fritherem Leben
biifen muB.

Deutungen, die sich nicht an Wagners Text halten, sondern diesen eigenmichtig
umdeuten, sind wertlos. Deutungen, die sich an den Text und an anderweitige
AuBerungen Wagners halten, sind in oft sich widersprechender Weise méglich. Schuld
daran ist nicht nur die von Wagner beabsichtigte Undeutlichkeit, sondern auch die
Tatsache, daB er nicht nur von Werk zu Werk, sondern auch wihrend der langen
Entstehungszeit des Ringes seine Anschauungen dnderte und daf diese Anschauun-
gen vielfach unklar und schwankend sind. Das Werk Wagners hat eben nicht die
Geschlossenheit des archaischen Mythos und nicht die Zielsicherheit einer modernen
Problemdichtung! Die dsthetische Schwiche des Ringes liegt keineswegs in der Tat-
sache, daff der Komponist sich anmaBt, nicht blofe Liebesgeschichten auf die Biihne
zu bringen, was man sonst der Oper immer vorwarf, sondern Ideen. Die Schwiche
liegt darin, daB diese Ideen nicht einheitlich, nicht eindeutig sind. Auf Brahmsens
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Frage: , Wenn idh in aller Welt nur wiifite, was aus dem Ringe wird und was Waguer
damit meint?“ gibt es demnach eine klare Antwort nicht. Die Versuche, den Sinn des
Nibelungengedichtes zu deuten, weichen voneinander ab, auch dort, wo die Deuter
nicht sich und ihre eigene Weltanschauung hineininterpretieren, sondern sich
auf Ansichten und Gedanken beziehen, die Wagner auBerhalb seines dichterischen
Werkes geduBert hat. Nietzsche hat in seinem Pamphlet gegen Wagner, das den
Kern der Sache selten trifft, u. a. gesagt: , Es ist das Ritselreiche seiner Kunst, ilr
Versteckspielen unter hundert Symbolen, ilire Polydiromie, was diese Jiinglinge zu
Wagner lockt und fithrt. Wir kdnnen dazusetzen: und seine Deuter zu eigenmich-
tigen Deutungen verfiihrt. Sie hitten besser daran getan, statt zu deuten, Wagners
Dichtung mit seinen auBerhalb der Dichtung geduferten Gedanken zu vergleichen
und dabei auch ungescheut auf die vielen Widerspriiche hinzuweisen. Am besten ist
das noch Drews gelungen. Der Musiker Wagner verdient heute mehr Interesse als
der unsichere Philosoph und der zweifelhafte Prophet von einst.

Die Musik in deutschen Gelehrtenbibliotheken
des 17. und 18. Jahrhunderts

VON WERNER BRAUN,HALLE/SAALE

Der Quellenwert ilterer Bibliotheksverzeichnisse und Kapellinventare ist seit lin-
gerer Zeit bekannt. Die musikwissenschaftliche Quellenforschung verdankt ihnen
die Identifizierung mancher anonym iiberlieferter Kompositionen. Das Schaffen
zahlreicher Meister konnte mit ihrer Hilfe rekonstruiert und abgerundet werden.
Auch iiber die Verbreitung einzelner Werke und den Grad der allgemeinen Wert-
schitzung ihrer Autoren vermitteln sie bedeutsame Aufschliisse. Die Notenverzeich-
nisse der Michaeliskirche in Liineburg, der Weimarer Hofkapelle und die Musikalien-
aufstellung iiber den NachlaB des Naumburger Kantors A.Unger — um nur die
wichtigsten zu nennen — sind fiir jeden Musikhistoriker feste Begriffe.

Alle diese verlorenen Bibliotheken sind offizielle Sammlungen gewesen: sie ent-
hielten Musik fiir den ,, Dienstgebrauch. Unsere Kenntnis iiber das Musikrepertoire
des Liebhabers ist ihnen gegeniiber auBerordentlich gering. Um diese Liicke wenig-
stens etwas auszufiillen, hat der Verf. etwa 20 auf der Universititsbibliothek Halle
befindliche Auktionskataloge von bedeutenden Gelehrtenbibliotheken des 17. und
18. Jahrhunderts einer Durchsicht unterzogen!. Neun von ihnen wiesen Musikalien
oder Biicher iiber Musik auf. Nur drei jedoch fithrten eine eigene Rubrik , Musi-
calia”. Haufig stehen Musikbiicher unter Werken aus anderen Geistesgebieten nach
Format geordnet. Bei systematischer Anordnung der Kataloge findet man theore-
tische und praktische Musik unter den verschiedenartigsten Sammelbezeichnungen

1 Diese Arbeit mochte den Blick auf diese fast unbekannten Quellen lenken. Eine musikwissenschaftliche
Auswertung aller alten Auktionskataloge im Sinne der von K. A. Géhler iiber die Erfassung der sog. .zeitge-
nbssischen Biicherbesdireibung” geauBerten Gedanken (K. A. Gohler, Die Mefkataloge im Dienste der musi-
kalischen Gesdridhtsforsdiung, SIMG, 3. Jg., Leipzig 1901/02, S. 368) wire wiinschenswert.

16 MF
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aufgefithrt (Libri Theologici, Historico-Philologici, Miscellanei, Mathematici,
Gallici, Italici etc.).? Dadurch wird ihre Ermittlung auBerordentlich erschwert.
Noch in anderer Hinsicht unterscheiden sich die Privatverzeichnisse von den oben
genannten amtlichen Aufstellungen: sie sind in der Regel von Nichtmusikern
zusammengestellt, lassen oft bibliographische Genauigkeit vermissen und begniigen
sich besonders bei handschriftlichen Musikalien gern mit allzu summarischen An-
gaben, welche die persdnliche Einsichtnahme des interessierten Kdufers voraus-
setzen.

Alle diese Nachteile werden jedoch durch einen wesentlichen Gewinn aufgewogen:
wir bekommen durch die Auktionskataloge Einblick in die Hausmusikliteratur
ilterer Zeit und werden iiber die Bedeutung unterrichtet, welche die Musik in den
Bibliotheken gelehrter Nichtmusiker im 17. und 18. Jahrhundert einnahm.

Aus den neun in Betracht kommenden Verzeichnissen heben sich drei Musiksamm-
lungen als besonders geschlossene Komplexe heraus, von denen jeder einzelne eine
eigene, zeitlich und persénlich geprigte Geschmacksrichtung erkennen laft. Wir
bringen sie daher mit bibliographischen Erginzungen (diese in Klammern) zum

Abdruck3.

Eine Musikaliensammlung des 17. Jahrhunderts: Bibliotheca
Bosiana ...% Lipsiae ... 1699.

Da die Biichersammlung des Leipziger Archidiakons D. Gottfried Christian Bosius
(geb. 18.2.1619 in Leipzig, gest. 13.4. 1671 ebenda) noch nach dem Tode ihres
Besitzers weitergefithrt und vermehrt worden ist, werden wir auch bei einigen
Musikalien die Méglichkeit einer spiteren Eingliederung in den urspriinglichen
Komplex voraussetzen miissen. Trotzdem ist der Musikbesitz des Geistlichen, der
mit den Kantoren Tobias Michael (Thomaskantor 1631—1657) und Sebastian
Kniipfer (Thomaskantor 1657—1676) gewif in vertrautem Umgang stand und auch
die Nicolaiorganisten J. Rosenmiiller (im Amt1651—1655), Adam Krieger (im Amt
1655 bis 1657 oder 1658) und Werner Fabricius (im Amt 1658—1679) gut kannte,
noch leicht erkennbar. Manche Stiicke, wie z. B. die Lassoschen geistlich-weltlichen
Gesiinge, gehoren einer dlteren geselligen ad-libitum-Musizierpraxis an und mégen
noch aus Boses Studienzeit (1632 an der Universitit Wittenberg und 1635 an der
Universitdt Leipzig®) stammen. Mit Erstaunen betrachtet man den hohen Anteil
des norddeutschen geistlichen Liedes in der Bibliothek eines Leipziger Gelehrten,
wihrend von den einheimischen Liedtalenten nur Adam Krieger vertreten ist:
Nr. d. Bibliothek Libri Theologici etc.®
101. Corn. Beckers Psalter Davids gesangweise L.(eipzig) 1620.
442. Jo. Ristens himmlische Lieder, Liineb. 1658 (2. Aufl.).
Ej. Sabbathische Seelen-Lust, ib. 1651.
Ej. neue musicalische Fest-Audachten. ib. 1655,
450. Jo. Rists Paflions-Andachten. Hamb. (1648).
Ej. musicalisches Seelen-Paradiefl. Liineb. 1660.

2 Ahnlich wie in den alten MeBkatalogen (Gohler, a. a. O., S. 311 f.).

3 Wenn nicht anders vermerkt, sind die Frgdnzungen aus dem Eitnerschen Quellenlexikon genommen.

4 .. .sive libri ... quas magno labore et sumptu B Dun.D. G. Ch. Bosius . . . collegit et praesentaneus Du.
possessor post illius mortem hactenus continuavit .

5 Lebenslauf bei J. U. Mayer, Priesterliches Ehren- Kieid . . Leipzig (1671) (Leichenpredigt).

6 S.27, 122 f., 145 ff, 186.
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476. Jo. Ristens frommer (und gottseliger) Christen tigl. Hauf-Music. Liineb. 1645.
Ej. (Neue) musicalische Catechismus-Andachten.
ib. 1686. (Diese Ausg. nicht bei Eitner).
Ej. (Neue) musicalische Creutz-Trost-Lob- und Danck-Schule. ib. 1659.
Ej. starcker Schild Gottes. Hamburg 1644. (nicht bei Eitner)
483. Joh. Herm. Scheins Cantional s. Gesang-Budt, Leipz. 1645. (2. Aufl.)
489. u. 495. Theoph. Grofigebauers Wicdhter-Stimme. Frankfurt 1661 und Leipzig 1667.
665. Hect. Mithobii Psalmodia christiana, s. was von der Christen Musick zu halten, 1.
(Eitner: Wittenberg) 1665.

Historico-Philologici 7

447. Athan. Kircdieri Musurgia, s. Ars magna . . .

913. (Sbd) Mids. Praetorii Theatrum Instrumentorum deutsch mit K.(upfern), Wolfb.
1620 (= 6. Teil des 2. Bandes vom Syntagma Musicum).

996. Orland. Lassii deutsche Lieder. (Teutsche Lieder mit 5 Stimmen in ein Opus

zusammen getruckt) Nor. 1593. 5. B. (dnde)®
997. Etliche ulralte Scripta und Manuscripta auf Pergamen. (fraglich ob Musik).
998. Ad. Kriigers Arien. L.(eipzig) 1657. 8. Binde.?

999. Ein Paquet geschriebener musicalischen Raritdten.
1000. Vier geschriebene Noten-Biicher.
Libri Miscellanei inprimis Historico-Philologici etc.10
578. Corn. Beckers Psalimen Davids mit 4. Stimmen. Drd. 1661. (H. Schiitz, 3. Ausg.) 11
576. Ambr. Lobwassers Psalter Davids Gesangweise. Ff. 1600.
589. 90. Jo. Rists (Neuer) himlischer Lieder, T. 1. 2. 3. Liincb. 1657. (2. Aufl.) 2. B.

961. Nic. Gengenbadis Musica nova. L. 1626 (Schulmusiklehre).

1059. Opern/Ballete etc. 20. Stiicke.

1064. Var. 14. St. musicalische Sachen auf allerhand Fille.

1065. Westhofs Sonaten italidnisdh in Kupffer gestochen.

(Instrumentalkompositionen sind nur von dem jiingeren Namenstriger,
Johann Paul von Westhoff [1656—1705], bekannt geworden 12.)

1079. Ein Volumen Opern/Comoedien und Carminum selectorum.

695. Corn. Beckers Psalter Davids gesangweise.

Die Musikalien in einer norddeutschen Gelehrtenbibliothek
der Bachzeit: Bibliothecae beati Jo. Alb. Fabricii Pars I, 1738
(Sectio 11, Appendix, S. 18ff.).

J. A. Fabricius (geb. 11. Nov. 1668 in Leipzig, gest. 30. April 1736 in Hamburg) 13
galt schon zu Lebzeiten als europiische Beriihmtheit 4. Seine noch heute geschiitzten
Materialsammlungen zur lateinischen, griechischen und mittelalterlichen Literatur-
geschichte und zur Missionsgeschichte seiner Kirche!® fuBten auf einer 20 000

7 S. 261, 297, 303.

?_N/\ nad} der in drei Teilen publizierten Ausgabe von 1567, 1572 und 1576 in der Lasso-GA, Bd. 18,
eipzig o. J.

9 Nur als Torso erhalten. NA der Neuen Arien nach der Ausg. von 1676, hrsg. v. A. Heuss in DDT, Bd. 19,
Leipzig 1905.

10§, 322, 325, 330, 333 ff., 347,

11 NA nach der gleichen Ausg. in der Schiitz-GA, Bd. 16, hrsg. v. Ph. Spitta, Leipzig 1894.

23 E. H. Meyer, Die mehrstimmige Spiclmusik des 17. Jahrhunderts in Nord- und Mitteleuropa, Kassel 1934,
S. 256.

13 H. Schréder, Lexikon der hamburgisdien Sciriftsteller, 2. Bd., Hamburg 1854, S. 238 ff.

14 D. Méller, J. A. Fabricius. 1668—1736. Zeitschrift des Vereins fiir Hamburgische Geschichte, Bd. XXXVI,
Hamburg 1937. S. 1 ff.

15 J. Richter, Vier deutscdhe Missionstheologen des 18. Jhs. Festgabe A.v. Harnack, Tiibingen 1921, S. 249 (f.

16°
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Drucke umfassenden, reichhaltigen Bibliothek. In ihr nahm die etwa 80 Stiick starke
Musiksammlung nur einen verschwindend kleinen Platz ein, und doch ist sie die
umfangreichste Musikalienzusammenstellung, die in den Auktionskatalogen
ermittelt werden konnte. Sie bildet eine schéne Ergidnzung zum Charakterbild
des als maBvoll und zuriickhaltend geriihmten Gelehrten. Wenn er seiner Tochter
anlaBlich ihrer EheschlieBung den Rat gab, sie solle alle laute Compagnie vermeiden
und lieber ,die Zeit mit dem Clavier vertreiben” 18, so charakterisiert das den fein-
sinnigen Fabricius sehr treffend. Seine Musikalien sind nidmlich ganz auf das Ideai
des Saitenklangs eingestellt, wobei eine Vorliebe fiir die gedimpfte Viola da Gamba
unverkennbar ist.

Fabricius verdankte seinen musikalischen Sinn, der ihn sogar zur Teilnahme an
musikalischen Diskussionen befihigte!?, zweifellos der viterlichen Erbmasse: er
war der Sohn des Leipziger Musikdirektors der Paulinerkirche, des Nicolai-Orga-
nisten Werner Fabricius, den Schering als den bedeutendsten Vertreter des Leip-
ziger Orgelspiels im 17. Jahrhundert bezeichnet!8. Der Gelehrte gedenkt in einer
seiner Schriften mit leiser Wehmut seines ihm zu frith entrissenen Vaters:

... Nil me poeniteat sanum Patris hujus, qui amore, pia cura & institutione
optime de me promeritus, & arte sua Musica Principibus probatus Viris, utinam
ne tam mature ereptus mihi fuisset. Exstant ejus deliciae Harmonicae typis exscrip-
tae Lipsiae 1657. 4. Sed longe plura ejus generis, MSta a me & aliis horum scita-
mentorum amatoribus asservantur. Mortem wmagnis passibus appropinquantem,
memini qui puer lecto ejus adstabam ab eo hoc plausu: Nun habe ich iiber-
wunden .. .“ 19,

Daraus ersehen wir, warum keine Werke von Werner Fabricius in den Verstei-
gerungskatalog gelangten: sie wurden aus Pietit gehiitet. Uberhaupt scheint kaum
etwas aus dem NachlaB des Vaters in die Hamburger Gelehrtenbibliothek aufge-
nommen worden zu sein. Die angegebenen oder leicht zu ermittelnden Daten der
Drucke und Handschriften beweisen vielmehr, daf J. A. Fabricius die zahlreichen
Klavierwerke, Konzerte, Ouverturen, Sonaten, Suiten und Solokantaten fiir den
eigenen Hausgebrauch angeschafft hat.

Musicalia.
Gedruckt in Folio.

1 Musical. Clavier-Schatz del ]. A. Reineken copiate ].D. Diercks 1702. (Nicht bei
Eitner).

2 ].S.Beyer Musical. Vorrath neu variirter Fest-Choral Gesdnge auf dem Clavier
in Canto und Basso, 3 Th. Freyberg 1719.

3 Dan. Vettern Musicalische Kirch- und Haus-Ergotzlichkeit. Leipzig 1709 (1. Teil.
Vetter war Schiiler und Nachfolger von W. Fabricius. Es handelt sich um vierstimmige
Chorile mit beigegebenen Variationen fiir Spinett oder Clavichord 2°).

16 D. Méller, a. a. O., S. 29.

17 z. B. erdffnete er die Diskussion iiber die Telemannschen Brockes-Kantaten (vgl. die Arbeit des Verf. im
Handeljahrbuch 1955, S. 51). In zwei Programmen beteiligte er sich an den Auseinandersetzungen iiber Wert und
Unwert der Opern. Fiir Matthesons Grofle Generalbafisdiule steuerte er ein lateinisches Gratulationsgedicht bei.
Seine Memoriae Hamburgenses (1701 ff.) bilden auch fiir die Musikgeschichte der Hansestadt ein wichtiges
Quellenwerk.

18 Musikgesdiidite Leipzigs, Leipzig 1926 (2. Bd.), S. 249.

19 J. A. Fabricius, Centuria Fabriciorum . . ., Hamburg 1709, S. 76.

20 Eine Probe bei Schering, a. a. O., S. 253 f.
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4 (F. X. Murschhauser) Prototypon Longo-Breve Organicum. Fug. & Praeambula.
Norib. (offenbar der 2. Teil).
5 Piéces de Viole par Marais, Livre second. Amst. (1701).
6 Piéces de la Basse par Marais Livre second.
7 (Auserlesene) Soliloquia durch R. Keiser. Hamb. 1714 (aus der Brockes-Passion).
8 Arien der Opera: Die Madit der Tugend, R. Keiser. (Hamb. 1701).
9 Durdil. Ergétzung iiber Cantaten, Duetten und Arien ohn Iustrum. von R. Keiser,
Hamb. 1713.
10 Arien aus der Opera Erindo von ]. S. C.(ousser). Hamb. 1695 (nicht erhalten).
11 D.]J.P. Treibers Invention eine Arie aus allen Tonen, Accord und Tacten zu compo-
niren. Jen. 1704,
Gesdirieben.
12 Sonmate da diversi Maestri. Viol. L.
13 Ej. Viol. IL
14 Bassus.
15 Violino solo delle sonate di (M.) Masciti Opera 1. & II. (Masciti lebte bis 1738).
16 Violoncello . . .
17 Basso Contin . . .

18a Violino solo delle sonate di Corelli. (Op. V, 1700?)21,
18b Basso Contin. . ..

19
20
21
22
23

24

25

26
27
28
29
30
31

32

Sonata a Violino Solo Con Basso Coutinuo di Corelli.

Violino Imo di Caldara (gest. 1736. Op. 2, 1701?) 22,

Viol. Ildo . ..

Basso continuo . ..

Violino Imo Autore Albinoni & Caldara. (T. Albinoni, gest. 1750. MutmaBliche
Druckvorlage: Op. 1, 1694) 23,

Violino Ildo . ..

Violoncello & Basso Contin . ..

(Conrad Hoffler) Priuitiae Chaelicae in 12. Suiten. Viola da Gamba Solo con Basso
Contin. & Basso (1695)24,

Concerto in E § a 3 Violines, 1 Viola con Violoncello e Cembalo. Ant. Vivaldi.
Concerto in A. b. a 2 Violini. Vivaldi.

Concerto in G. b. di Vivaldi.

Concerto in D. h. di Vivaldi.

Concerto in D. b. di Vivaldi.

Concerto a VI. di Meck (Violinist in Mainz. Seine XII Concerti 4 5 & 6 stromenti
Lib. I und II erschienen in Amsterdam).

Concerto a VI. di Meck.

33—44 XII. Sonaten a III. di Corelli. (Seine Triosonaten erschienen ab 1681).

45
46
47
48
49
50

Quverture a. V. par R. Keiser.

Ouvert. a VI. par Keiser D.dur.

Sonata Coucert a 3. (G.L.) Gregori. (Violinist in Lucca, gest. 1743).

Ouverture a V. par Hendel G.mol.

Ouverture a 1II. G.dur.

Ouverture a IV. Strom. par A.Halter. B.dur. (Seit 1714 Kantor in Kneiphof in
Kénigsberg, bei Eitner keine Werke angegeben).

Werkverzeichnis von B. Paumgartner in MGG, 11, 1952, Sp. 1673 ff.
Werkverzeichnis von B. Paumgartner in MGG, II, 1952, Sp. 646 ff.
Werkverzeichnis von B. Paumgartner in MGG, 1, 1949—1951, Sp. 297 f.

A. Einstein, Zur deutsdien Literatur fiir Viola da Gamba, Leipzig 1905, S. 31.
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51 Quverture a Ill. de Nidereux. (2)

52  Coucerto a VII. Strom. del Viorelli (2).

53 Somata a III. di (J.Bapt.) Kudi (aus Hamburg. 1714 nach Zeitz empfohlen. Bis
1722 Kapellmeister in Zerbst) 25.

54 Somata a IV. di (P. A. ?) Ziani.

55 Parties de Viole de Gambe avec la Basse Contin.

56 Comncerto a V. di Kupffer (2).

57 Cowncerto a V. di Sdhiitz (2).

58 Ouverture a lIl. de Nidereux.

59 Somata a Viol. Solo c. Basso di (F. A.) Bouporto (aus Op. 7 2)26.

60 Musicalisdhe Sterbens-Gedancken von ]. Padielbel (1683 gedruckt, aber nur im
Ms. erhalten) 27.

61 Nods einige gedruckte u. geschriebene Musicalia.

62 Ein Rufisch geistlidh Stiick.

63 & 64 2 Cantaten di Telemann.

65 Passions Arien par (P.L.) Wockenfus. (Vielleicht identisch mit dem Berliner Ms.
»Musikalische Todesgedanken®?)

66 Cantata del Rentz. (Lebenszeit unbekannt. In Berlin eine Kantate).

67 Ouvertures de Mattheson.

68 Cantate amorose di G.B. Bassani. (Verschiedene Opera Bassanis fithren diesen
Untertitel. Als Haupttitel begegnet er jedoch nur auf dem verschollenen opus 28,
1701) 28,

69 Cantate IV. a voce sola con 1. Violin. o flauti & Basso Cont.

70 Sonata da A. F. Ursinus. (Nur durch 5 handschriftliche Kantaten bekannt).

71  Cantata Oboe o Violino e Voce sola C.D.M.

72 Cantate di Bassani. (Opus 31, Bologna 1703 2) 29,

Gedruckte Musicalia in Quarto.
1—4 Arie Composte da diversi Maestri celebri raccolte in Jena. 1708, Tomi IV.
5 Niedtens Musical-Handleitung, Hamb. 1700.
6 The Dancing School 1695.
In Pars II, 1739, S. 794 wird die Operntextsammlung des Gelehrten30 aufgezihlt:

2833 Hamburgisdhe Opern. Aesopus. Alceste. Arsaces. Atalanta. Barbacola. Belsazer.
Frohlockende Britannien. Cadmus. ]. Caesar. Calypso. Das herrsdusiichtige Cammer-
Maéddhen. La Capricciosa e il Credulo. Carneval in Venedig. Carolus V. Claudius.
Cupido. Donquixotte, Hamb. Sdiladit-Zeit. Henricus IV. Jodelet, Miriways. Nero.
Otto. Polyeuct. 2 Prologi, Richardus 1., Sancio mit 2 Prologis, Sieg der Schonheit.
Sueno. Tamerlan. Triumph des Friedens. Vespetta. Ulysses.

2834 Leipziger Opern. Aceste. Alceste. Aeneas. Athanagilda. Caligula. Domocritus.
Erechtheus. Germanicus. Justinus. Medea. Orion, Perseus und Andromeda. Pyrrhus
und Demetrius, Ulysses.

2835 Ein Convolut Wolffenbiittelsdhe und andere Opern.

25 B. Engelke, J. F. Fasch, Dissertation, Druck Halle 1908, S. 57 ff.

26 Werkverzeichnis von G. Barblan in MGG, II, 1952, Sp. 126.

27 Vgl. DTB 11, 1, S. 26 ff.

28 R. Haselbach, G. B. Bassani, Kassel und Basel 1955, S. 54.

29 Ebenda, S. 58.

30 Die Reichhaltigkeit dieser Sammlung war schon vor ihrer Auflgsung bekannt. Als nimlich J. U. v. Kénig
in der ,Teutschilbenden Gesellschaft“ ein Verzeichnis sidmtlicher in Hamburg aufgefithrten Opern anregte,
konnte er sich auf das von ihm selbst und von Fabricius gesammelte Material berufen (M. Rosenmiiller,
J. U. v. Kénig. Ein Beitrag zur Literaturgeschidite des 18. Jahrhunderts, Berlin 1896, S. 81 f.). Bekanntlich hat
J. Mattheson diesen Plan verwirklicht.
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Die Musikbibliothek des Sdachsischen Hof- und Justizrates
Friedrich Benedikt Ortel (1751)3t

Im Gegensatz zu der eben besprochenen Hamburger Bibliothek, in welcher deutsche
und italienische Autoren dominierten, wird in dem Ortelschen Verzeichnis fast aus-
schlieBlich dem franzdsischen Geschmack gehuldigt. Das Lieblingsinstrument des
vielbeschiftigten und einfluBreichen Hofrats3? war zweifellos die Querflste; seine
Musikalien kann man beinahe als eine Spezialsammlung zur frithen Querfloten-
musik bezeichnen. DaB hierbei ausschlieBlich franzdsische Komponisten das Bild
bestimmen, ist leicht einzusehen, verdankte doch die deutsche Musikwelt des
18. Jahrhunderts dem franzdsischen FlStenspiel entscheidende Anregungen33.
Michel de La Barre, der maBgeblich zur Ausbildung eines instrumentengerechten
Stils beigetragen hat34, ist mit mehreren Belegen vertreten. Von J. Hotteterre le
Romain wird ein nur noch Fétis bekanntes, wahrscheinlich theoretisches Flstenwerk
aufgefiihrt. Neben einigen Kammermusikstiicken sind franzdsische Musikdramen
und Ballette vorhanden. In dieser Frankreich zugewandten Einseitigkeit unterschied
sich der Hofrat deutlich von der Geschmacksrichtung des Dresdener Hofes, welcher
neben der franzdsischen Schauspielmusik der italienischen Oper groBe Sympathien
entgegenbrachte 35.

Musicalien3®

In Folio

8676 Concerti grossi da Arcangelo Corelli da Fusignano opera VIta parte prima, a Amst.
chez Estienne Roger 1712. 115 Bl. in Kupffer gest.

8677 Europe galante Ballet representé en I'anm 1697. composeé par (A.) Campra, les
paroles sont de Msr. de la Motte, a Paris chez Ballard 1725 (5. Aufl.) grand papier.
F. vg.

8678 Les printemps et I'été cantates Frangoises composeés par (P.—J.) Burette, ib. 1722.
etl. 20, Bl. in K. gest.

8679 Coutredances et branles qui se dancent aux Bals de I'Opera, ib. drez Boivin. 12. Bl.
in K. gest. (nicht bei Eitner).

8680 Sonates, par (J. B.de) Boismortier, ib. 1724. 110 Bl. in K. gest. durdh Marin. (Wahr-
scheinlich Opus 3 37.)

8681 Ein Fasc. gesdiriebene Musicalien auf die Flite-traversiere.

In Quarto
8682 Nouvelle methode pour apprendre la Musique par (M. P.de) Monteclair, a Paris
1700. 36 Bl. in K. gest. Frb.
8683 Menuets qui se dansent aux Bals de I'opera 1. récueil par le méme, ib. 18. Bl. in K.
gest. Frb.

31 Drucktitel: Ad Elegantiores Litteras Bibliotheca Selectissima. Lipsiae D.XXIII. Seqq. Novembris AN.
MDCCLI. Die Titelformulierung und Daticrung ist spater handschriftlich korrigiert und ergénzt worden.

32 In Zedlers Groflem Vollstindigen Universal Lexikon, XXV, Halle und Leipzig 1740, Sp. 764 wird er auch
Beisitzer des Oberhofgerichtes und des Konsistoriums zu Leipzig genannt. In einer gegen Ortel gerichteten
juristischen Schrift (Status Causae ... 18. Aug. 1744) heiBt er Herr ,auf Kétitz“.

?3 H.) Pé Schmitz, Querfléte und Querfltenspiel in Deutschland wihrend des Barodkzeitalters, Kassel und Basel
1952), S. 48.

34 Ebenda, S. 46 f.

35 Vgl. die Tabelle bei I. Becker-Glauch, Die Bedeutung der Musik fiir die Dresdener Hoffeste . .., Kassel
u. Basel (1951), S. 28.

36 Handschriftlicher Zusatz: ,desunt”, sie waren also am Tage der Versteigerung schon weggegeben.

37 Vgl. Werkverzeichnis von F. Raugel in MGG, II, 1952, Sp. 71 f.



248 Werner Braun: Musik in deutschen Gelehrtenbibliotheken...

8684 V. Concerts a 2. Flites traversieres sans Basses par le méme, VI. Somates pour
2. flites par M. R. a Paris 1722. Concerts a 2. flistes par Prunier, ib. 1723. Morel,
Aubert. Frb.

8685 Somates d 2. fliites par Rob. Valentine, ib. 1721, (Diese Ausg. nicht bei Eitner)
suites par (M.) de la Barre, ib. 1709. 22. Bl. Frb.

8686 IVme récueil d'airs par Prunmier, ib. 1722.

8687 Récueils d’airs par (N.) Renier et (J. B. D. de) Bousset, ib. eod.

8688 L'embarras des Richesses. 8. Bl.

8689 Le besoin d'aimer comedie par (J. ].) Mouret. 11. B

8690 La mode comedie par le méme. 9. Bl

8691 L'ouvrage d'un moment par (J. B. M.) Quinault. 7. Bl.

8692 Divertissement de I'eclipse par le méme. 14. BI.

8693 Awmadis le cadet parodie. 3. BI.

8694 Livre de simphonies, contenant VI. suites en trio, par (A.) d'Oruel, a Paris 1716.
8. Bl

8695 ler et Xme (2) livre de pieces pour la flite travers. par la Barre, ib. 1710. Tibiades
piece pour la flite etc. ib. 1717. L'art de preluder sur la fliate par Hotteterre, oeuvre
Vlle, ib. 1719. 120. BI. F. vg.38,

8696 Des (Pieces en) trio pour les violous, flites et hautbois par de la Barre, ib. 1707.
(2. Aufl)) 198 Bl. gedrucht.

8697—99 Recueil d’airs pour 2.flites composé de 39.souates de differents autheurs
MSCt. 111, Voll. F. vg.

8699 b) Medée et Jason tragedie. F. vg.

8699c) Les fétes de Thalie ballet en musique par (].].) Mouret, a Paris 1720. F. vg.

8700 La provencale par le méme, ib. 1722, ag.

8701 Pirithus tragedie par le méme, ib. 1723. in Kupffer gest. F. vg.

8702 (J.-B. Lully) Amadis de Grece tragedie en musique, ib. 1699. F. vg. (2. Aufl.)

8703 Didoun, Tragedie en musique par (H.) Desmarets, ibid. 1693. F. vg.

8704 Les elements ballet dansé par le Roy, ib. 1725. F. vg.

8705 Arien aus den 3. Singspielen Flora, Cecrops und Procris, v. ]. Ph. Kriegern, N. 1690.
F.vg.

8706 Dan. Vetters musicalischer Kirds- und Haus-Ergétzlichkeiten, llter Theil, L. 1713.
F.vg.

Solche ausgepridgten Typen wie die eben geschilderten Bibliotheken sind die an-
deren kleineren Musiksammlungen nicht gewesen. Sie verk&rpern vielmehr einen
gewissen Durchschnittsgeschmack und kénnen zur Beantwortung der Frage nach
der Verbreitung gewisser Musikalien oder Musikbiicher treffliche Dienste leisten.

Es ist ganz unverkennbar, dafl der Geschmack breiter Liebhaberkreise besonders auf
das Lied konzentriert war. Die allgemeine Beliebtheit der Ristschen geistlichen
Liedsammlungen scheint das 17. Jahrhundert iiberdauert zu haben. So enthilt die
erst 1778 versteigerte Bibliothek des Gottinger Universititsprofessors Richter noch
acht Publikationen des Wedeler Predigers3®. Sehr geschitzt waren auch die ver-
schiedenen Ausgaben des Beckerschen Psalters (1602 ff.). Er konnte fiinfmal fest-
gestellt werden, davon zweimal in der Bearbeitung von H. Schiitz4. Die meisten

38 Vgl. F.-]. Fétis, Biographie universelle, IV, Paris 1878, S. 374 (Ausgabe von 1712).

89 Bibliothecae Riditerianae Pars sexta et ultima . . . (versteigert am 23. 3. ff. 1778), Géttingen o. J., S. 226,
279, 281 und 351.

40 Ebenda, S. 283 und in der Boseschen Bibliothek.
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jiingeren Bibliotheken bevorzugten jedoch das zeitgendssische weltliche Lied. Die
Sammlung neuer Oden und Lieder von Valentin Gérner (Hamburg 1742) wird in
dem Richterschen Kathalog genannt (S.329). Die Bibliothek des Wittenberger
Philosophieprofessors E. G. Chr. Schroeder (geb. 17. 12. 1734, gest. 18. 9. 1773
in Wittenberg)*! fiihrt neben R.Keisers Kantatensammlung Musikalisdie Land-
lust (Hamburg 1714) auch Gellerts Geistliche Oden und Lieder mit Melodien von
C. Ph. E. Bach, Berlin 1759 (2. Aufl.)*12, Der bekannte Drucker und Verleger
J. G. 1. Breitkopf besaB die Sammlung Versudi in scherzhaften Liedern, I und 11,
Berlin 1745, und selbstverstindlich auch des Sperontes beriihmte und seit 1740
vom Breitkopfschen Hause verlegte Singende Muse an der Pleifle, Leipzig 1747 42.
Auch die musikalische Theorie ist in den untersuchten Bibliotheken gut vertreten.
Die altbewdhrte Musurgia A. Kirchers (1650) ist noch vereinzelt anzutreffen. Man
nimmt mit Verwunderung wahr, daB auBer der Grumdlage einer Ehrempforte
(Hamburg 1740) %3, und dem Kern melodischer Wissenschaften (Hamburg 1737)44
kein Werk J. Matthesons aufzutreiben war. Dagegen sind seine literarischen Gegner
vorhanden. Der preuBische Justizminister Ludwig Otto von Plotho (gest. 173145)
besaB in einem Sammelband: 1. Joh. Henr. Buttstedt (Ut, mi sol, re, fa, la — tota
Musica et Hamonia aeterna oder) neu-eréffnetes fundamentum musices entgegen
gesetzet dem neu-erdffueten Orchestre. Erfurth (1716). 2. Audr. Werckmeisters
Orgel-Probe. Quedlinb. 1716. 3. Eiusd. Organum Gruningense redivivum. Aschers-
leb. 1705. 4. Constantino il Grande drama per musica, ital. & germ. Brefl. 172948,
Der zitierte NachlaB E. G. C. Schroeders fiihrt in einem Sammelband sogar F. X.
Murschhausers (Academia musico-poetica bipartita oder:) hohe Schule der musical.
Composition erster Theil, Nrub. 1721 an*’. Daneben findet man Liebhaberlehren
wie J. Ph. Treibers Sonderbare Invention, eine eintzige Arie aus allen Tonen zu
componiren (Jena 1702) in Ausgaben von 170347 und 1704, J. F. Daubes Ge-
neralbafl in 3 Akkorden (Leipzig 1756%9), J. Ph. Kirnbergers allezeit fertiger Polo-
noisen- und Menuettenkomponist, Berlin 17575° u. a.

Die Auseinandersetzungen iiber die protestantische Kirchenmusik sind naturgemif
von den Gelehrten des untersuchten Zeitraums mit Anteilnahme verfolgt worden.
Nicht nur die zitierten Schriften von Grofigebauer und Mithobius, sondern auch Die
vertheidigte Kirchenmusik wider M. Christian Gerbern von G. Motz (1703) bewei-
sen das5!,

41 Vgl. die Gedenkrede: Rector . . . G. F. Krausius . . . viri . . . E. G. Ch. Schiroederi . . . Laudes ac memoriam
posteritati prodit, Wittembergae (1773).

41a Bibliothecae M. Ern. Gottfr. Christ. Schroederi . . . Vitebergae Die XIV Febr. 1774, S. 142 und S. 56. In
diesem Katalog wurde iibrigens auch das Klavier des Professors zum Verkauf angeboten.

42 (lber das Zustandekommen und das Schicksal dieser 1795 versteigerten Bibliothek berichtet W. Schmieder,
g-;‘ J. Breitkopfs Privatbibliothek. Werden und Vergehen. Otto Glauning zum 60. Geburtstag . . . Leipzig 1938,
< 73 ff.

43 Bibliothecae Riditerianae Pars quinta, Géttingen o.J. (versteigert 1776), S. 286, Nr. 2634.

44 In der Breitkopfschen Bibliothek, S. 484.

45 Biographie seines Sohnes Erich Christoph v. Plotho in der ADB, Bd. 26, S. 312 ff.

46 Bibliotheca, quam vir olim ... Dm. Ludovic Otto. Nob. Dowm. de Plotho . . . collegit. .., Berolini. . . 1732,
S. 893, Nr. 5717 unter ,Mathematici in 4“.

47 a.a. O, S. 142, Nr. 3225,

48 In der Fabricius-Bibliothek.

49 Bibliotheca . . . Sciroederi, S. 134.

50 Breitkopf-Bibliothek, S. 150.

51 Bibliothecae Schraderianae Pars posterior, Lipsiae o.]. (versteigert am 23. Nov. 1711), Nr. 82.
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Im Mittelpunkt des allgemeinen Interesses stand zweifellos die barocke Oper.
Textbuchsammlungen werden von zahlreichen Katalogen summarisch verbucht. Die
erwihnte Richtersche Sammlung nennt 1778 drei Binde , Gesammelte Opern und
Operetten, welche in Hamburg aufgefiihret worden*“52. Der preuBlische Minister von
Plotho besaf u. a. die (Noten-?)Drucke Amadis, Tragedie en Musique, a Paris 1684
(von J. B. Lully) und Les fétes galantes, ballet en Musique, a Amsterd. 1701 (von
H. Desmarets?). In der Bibliothek eines Halleschen Theologen aus der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts ist unter der Uberschrift , Musicalia“ sogar die ,Opera
Pharao von (L. H.) Graun in Partitur nebst gedrucktem Text“ (eine hs. Part. von
1735 befindet sich in Wolfenbiittel) verzeichnet 3. Freilich kam keine dieser kleine-
ren Opernbibliotheken an die z. T. heute noch erhaltenen von Michael Richey
(1678—1761), Johann Klefeker (1698—1775) und Benedict von Ahelefeldt 4 heran,
obwohl auch sie beweisen, wie sehr die von dem Gottsched-Kreis so heftig getadelte
~unverniinftige Liebe" zu den Singspielen die Gemiiter in Wirklichkeit eingenom-
men hatte.

Das Tonsystem der tiirkei-tiirkischen Kunstmusik
VON GULTEKIN ORANSAY, ANKARA (Z. Z. MUNCHEN)

Inhaltsiibersicht:
. Vorbemerkung zur Notierung
11. Die Intervalle
III. Das Tonsystem
1. Die Einteilung der Oktave
2. Der Umfang des Systems
3. Hiufigkeit der Benutzung einzelner Téne
4. Bei der Benutzung besonders hervorgehobene Téne
IV. Zur Maglichkeit einer Beziehung zum Tonsystem der indischen Kunstmusik

I. Vorbemerkung zur Notierung

Bei sidmtlichen Notenbeispielen dieser Darstellung des Tonsystems der tiirkei-tiir-
kischen! Kunstmusik entsprechen die Noten ohne Versetzungszeichen einer in
einen Oktavraum transponierten Kette reiner Quinten (702 Cents) von F bis H:

P o e e N i R
C G D A E H

702 702 702 702 702 702 Ceitts
0 702 204 906 408 1110 612

Die grofien und kleinen Sekunden zwischen Ténen ohne Versetzungszeichen sind
somit 204 bzw. 90 Cents:

52 a.a. O., S.51, Nr. 598/602.

53 Catalogus . . . aus des verstorbemen Herrn Ardhi-Diaconi Bolzius Bibliothec allhier . . ., Halle (1774), S. 51,
Nr. 15.

54 Walter Schulze, Die Quellen der Hamburger Oper (1678—1738), Hamburg-Oldenburg 1938, S. 12 ff.

1 Mit ,tiirkei-tiirkisch“ bezeichnet die Orientalistik das Tiirkische im Raum der heutigen Tiirkei (im Gegensatz
z. B. zur mittelasiatischen).
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v
'

204 ¢ 90 i 204 { 204 90 i
! Cents

: : !
0 204 408 612 702 906 1110 1200

Versetzungszeichen sind:

ey 2. 3.
erhohend h # #
erniedrigend 4 4: b

zu 22 92 114
bzw. 2) 90 112 { Cents

In ganz wenigen Fillen benétigt die tiirkei-tiirkische Kunstmusik noch Versetzungs-
zeichen zu 70 und 182 Cents. Diese erhilt man durch das Subtrahieren bzw. Addie-
ren obiger Zeichen:

erhdhend 4;# '#s#
erniedrigend '+|4| 4141

Zu 70 182 Cents

Es eriibrigt sich an dieser Stelle, das AuBergewdhnliche dieser Notierung?3 noch
ausdriicklich zu betonen. Folgende Beispiele, einmal nach der gleichschwebenden
Temperatur (0), das zweite Mal gemiB der oben beschriebenen, quintenreinen
Stimmung (B) gelesen, geniigen, um den Leser davor zu warnen, sich durch das
Schriftbild tduschen zu lassen:

1 a 0 200 400 500 700 900 1100 1200 }Cents
200 200 100 200 200 200 100

).

" A Y

%.__ﬁ.——’——‘—-—ml

8 204 182 112 204 204 182 112 Cent
0 204 38 498 702 906 1088 1200 ents

1 a: die temperierte D-dur-Leiter.

1f: die nach D transponierte Rast-Leiter; d. h. die D-dur-Leiter in
reiner Stimmung, ohne Wolfsquinte E—H® (= 680 anstatt
702 Cents), aber mit , Wolfs-Quarte” F§—H (= 520 anstatt
498 Cents).

2 Vgl. die Notierung der enharmonischen Téne (NB. zu Tabelle II).

3 Eine allgemein verbindliche Notation fiir die tiirkei-tiirkische Kunstmusik gibt es zur Zeit nicht. Die von Rauf
Yekta erdachte und z. B. in Lavignacs Eucyclopédie de la Musique, Teil 1, Bd. V, p. 2986 ff., oder dem Artikel
Der Reigen der Tanzenden Derwisdie von H. Ritter (in: Zeitschrift fiir vergleichende Musikwissenschaft, 1. Jg.
1933) oder dem Dar-iil-elhan Kiilliyati (Istanbul, c. 1923—1929) erlduterte bzw. verwendete Notation ist seit
dessen Tod (1935) vollig auBer Gebrauch gekommen. Die heute gebriuchlichen verschiedenen Notationen sind
wesentlich praktischer als die von Rauf Yekta. Die oben beschriebene Notation habe ich auf Grund der bisherigen
Erfahrungen mit ihren verschiedenen Vorgingern entworfen.
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2 0 200 400 500 700 900 1100 1200 }Cents
200 200 100 200 200 200 100
f) |
A’ . 1 P X ) _l
%W:—’—ht pe =
1 |
g 204 204 90 204 204 204 90

0 204 408 498 702 906 1110 1200 }C““s

2a: die temperierte Es-dur-Leiter.
2B: die sogenannte ,pythagoreische Leiter”, von Eb beginnend.

II. Die Intervalle
Die tiirkei-tiirkische Kunstmusik kennt weder die chromatische Fortschreitung*
noch Tonleitern mit ausgelassenen Stufen (wie z. B. fiinf- oder sechsstufige Leitern).
Die Gebrauchsleitern enthalten in der Oktave sieben Stufen und werden aus fol-
genden drei verschiedenen Sekunden zu je zwei GréBen gebildet:

Name Abk. Cents Tiirk. Bezeichnung
1 a Kleinere kleine Sekunde s 90  bakiye
1b GroBere kleine Sekunde S 112 kiiciik} -
2 a Kleinere groBe  Sekunde t 182  biyiik
2b GroBere grofe Sekunde T 204 tanini
3 a Kleinere iibermiBige Sekunde  a 274 } artie ikilt
3 b GroBere iibermifige Sekunde A 296

(Es ist zu bemerken, daB der Unterschied zwischen den zwei GroBen desselben
Intervalls je 22 Cents [= ein syntonisches Komma] betrigt.)

Die Intervalle S, t und T sind naturgegeben. (S ist das Intervall zwischen dem 15.
und 16., t das zwischen dem 9. und 10., T das zwischen dem 8. und 9. Oberton).
Hingegen sind die Intervalle s, a und A Rest-Intervalle. Sie entstehen durch die
Subtraktion von verschiedenen naturgegebenen Intervallen von der reinen Quarte
(M), welche als Geriist-Intervall bei dem Aufbau der Gebrauchsleitern maBgebend
ist:

M — (T+T) = j
498 — (204 +204) = 90
M — S+9) = a
498 — (1124+112) = 274
M — (S—+s) = A
498 — (112-+ 90) = 296

4 Hierbei ist ,die direkte Aufeinanderfolge von zwei oder audh drei durch Einfithrung von Versetzumgszeidien
unterschiedenen Formen derselben Stufe (Riemann, Musik-Lexikon, 1929, Bd. 1, S. 318) zu verstehen.
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Das bisher Gesagte sei noch kurz durch die Analyse der Leiter des Makams Evicara
illustriert:

0 112 408 498 702 814 1110 O 204 316 498
{112 {296 :90 1204 112 (296 | 90 1204 112 182

o i u.s__éuég,?#;o'!ltl

0 S A s T 'S A s T S t
N\ ——— NN e\ ——

M

IIl. Das Tonsystem

Aus der vorangehenden Beschreibung der in der tiirkei-tiirkischen Kunstmusik
gebriuchlichen Intervalle ist ersichtlich, daB ein Tonsystem?, das diese Intervalle
auf den verschiedensten Stufen ermdglichen muB, nicht durch Teilung der Oktave
in eine bestimmte Anzahl von Tonen gleichen Abstandes gewonnen werden kann.
Es muB vielmehr — je nach der Anzahl der erwiinschten Transpositionen dieser
Intervalle — mehr oder weniger ausgebaut werden. Die Grundlage zu diesem Aus-
bau bilden Quintenketten, deren Abstand voneinander jeweils eine grofe Terz
(386 Cents) betragt®. Die Anzahl der Quintenketten und die Lénge jeder einzelnen
Kette wiren theoretisch unbegrenzt. Jedoch geniigen fiir unseren Zweck fiinf Ketten
zu je 13 Tonen, in deren Zentrum sich yegdh (= erste Stufe, d. i. der Ton D) befin-
det (Vgl. Tabelle I).

Diese Ketten gewihren fiir jeden Ton sidmtliche oben beschriebenen Intervalle.
Fiir den Ton D (1c¢) ist z. B.

obere untere
s Eb (—ec) C 4% (s0)
S E 4 (—2d C# (2b)
t E 4 (—3b) Ch 3d)
T E (30 C (—30
a E d#(22) Ch4(—2e)
A E# (6b) C 4 (—ed)
M G (—20¢) A (20)

5 Um eventuellen Fragestellungen vorzubeugen, sei hier bemerkt, daB die tiirkei-tiirkische Kunstmusik im
15.—20. Jahrhundert eine kontinuierliche Entwicklung aufweist und folglich das dargestellte Tonsystem fiir diese
sechs Jahrhunderte allgemeingiiltig ist.

6 Diese Darstellung des Tonsystems der tiirkei-tiirkischen Kunstmusik entspricht meiner persénlichen Uberzeu-
gung, die ich durch das Studium 1. der Beschreibung der Intervalle, Makame und des Tonsystems durch die
tiirkei-tiirkischen Theoretiker des 15.—20. Jahrhunderts; 2. des geschichtlichen Verlaufs der Benennung der ein-
zelnen Tone der Materialleiter; 3. der Makam-Leitern gewonnen habe. (Uber diese verwandten Gebiete hoffe
ich Einzeldarstellungen verdffentlichen zu kénnen.) Die Versuche, durch statistische Auswertung von akustischen
Messungen eine Materialleiter festzulegen und hiervon ein Tonsystem abzuleiten, fihrten bis jetzt zu keinen
annehmbaren Ergebnissen. (Vgl. z. B. Abraham und v. Hornbostel, Phonographierte tiirkisdie Melodien, in:
Sammelbinde fiir vergleichende Musikwissenschaft, 1. Bd. [1922] pp. 233—250).



254 Giiltekin Oransay: Tonsystem der tiirkei-tiirkischen Kunstmusik

Wir konnen die Prozedur fiir jeden Ton wie folgt schematisieren, indem wir den
Ausgangston mit (X), alle anderen Téne mit . , die Intervalle mit den schon be-
kannten Abkiirzungen angeben, denen aber noch ein — (= untere) bzw. + (= obere)
vorangeht:

4+t —S +A

. . . - - (x) . . . . .
—A +S —t
—a

NB: Samtliche enharmonischen Tdne in diesen fiinf Quintenketten zeigen einen
Cents-Unterschied (Schisma) auf, der aus der Differenz der syntonischen und
pythagordischen Kommata resultiert:

23,4600104 — 21, 506 2896 = 1,953 7208
(aufgerundet 2 Cents; vgl. Tabelle I)

1.Die Einteilung der Oktaven

Das von Safiiiddin Urmevi (13. Jahrhundert) zum ersten Mal beschriebene und
von allen tiirkei-tiirkischen Theoretikern bis zum 19. Jahrhundert iibernommene
Tonsystem hat z. B. in der Oktave 17 T&ne. Der sogenannte ,Seyh Mahbub“-
Traktat aus dem Anfang des 16. Jahrhunderts (ca. 1504 n. Chr.) erwithnt bereits
neben dem 17tdnigen noch ein anderes, 23tdniges, das aber nicht beschrieben wird,
da es ,dem testamentariscien Willen der Meister gemdfl, nicht erlaubt ist? diese
,diizen-i muhalif* (= abweichende Stimmung) preiszugeben “5.

Die Theoretiker des 19.—20. Jahrhunderts (z. B. Rauf Yekta, Hiiseyin Sadettin Arel)
erwihnen hingegen 24 Téne in der Oktave ?. Um diese verschiedenen Darstellungen
eines und desselben Tonsystems auf einen gemeinsamen Nenner zu bringen, miissen
wir die auf Tabelle I dargestellten fiinf Quintenketten

uns als eine einzige, von E 44— 7a) iiber C¥% — D 4(5 a=—5b), A¥ _pb
(sb—=—50), F —GHsc——s5d), Dh—E44(sd— — se) bis C M(7e)

fortlaufende Quintenkette vorstellen'®.

7 Die Wahrung von Kunstgeheimnissen war im 16. Jahrhundert auch bei Musikern anderer Vélker iiblich. Vgl.
z. B. A. W. Ambros, Gesdridite der Musik, 1V 2 (1881), S. 424, oder IV3 (1909), S. 694.

8 Ve bir diizen dahi vardir on sekiz perdedir, ve bir diizen dahi vardir, yigirmi dort perdedir. Bu iki diizene
ditzen-imuhalif derler. ... Bu diizenleri ifsa etmemeklik iistazlardan vasiyyetdir, anungiin zikr etmedik.
9 Verschiedene Theoretiker des 19. Jahrhunderts, die sich nicht recht in die islamische Kunstmusik einfiihlen
konnten, sahen in diesen 17-, 23- und 24tonigen ,Systemen” (die im Grunde nur Darstellungen verschiedenen
Umfanges, aber eines und desselben Tonsystems sind) die Teilung der Oktave in 17 (,Dritteltdne” bei Villo-
teau, Lane, Kiesewetter, Fétis, Engel, Rowbotham, Riemann) bzw. 24 (,Viertelténe" bei Mesaka und Idelsohn)
gleich grofe Intervalle.

10 Hier sei nochmals bemerkt, daB der Cents-Unterschied zwischen enharmonischen Ténen (z. B. A§ = Hp /
5b= —5c) 1,953 also eher weniger als die kleinste Unreinheit (nimlich die der Quinte) in der gleich-
schwebenden 12tdnigen Temperatur (1,955) betrigt.
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Das 17t6nige System des 13.—19. Jahrhunderts enthilt 17 Téne (von 1b bis 1d), das
24t6nige des 19.—20 Jahrhunderts 24 Téne (von -5b bis 4d) eben dieser Kette.

In der heutigen Praxis der tiirkei-tiirkischen Kunstmusik hingegen lassen sich fol-
gende Téne belegen: (Vgl. Tabelle II):

NB. Von diesen 29 Ténen habe ich fiir den mit * bezeichneten Ton (Nr. 24) vorliufig ncch
keinen Beleg. Um die Symmetrie nicht zu stdren, habe ich ihn aber trotzdem mit einbezogen.
Die enharmonischen Téne (zweites System) erhalten jeweils den Cents-Wert der entsprechen-
den Tone. Hierdurch erhalten die Versetzungszeichen, wenn sie in Verbindung mit diesen
Ténen auftreten, neue Werte, ndmlich:

£ in Verbindung mit D, A, E,H 90 statt 92 Cents

4 . FFC.G,D 90 , 92 ,
# . G 112, 114
b ., A 112, 114

2. Der Umfang des Systems
Die tiirkei-tiirkischen Theoretiker des 15. Jahrhunderts erwidhnen zwar nicht den
realen Umfang des Tonsystems, geben aber die Tonbuchstaben fiir drei Oktaven
an 1. Die uns erhaltenen Buchstabennotenschriften des 18.—19. Jahrhunderts (Kan-
temir, Nasir Abdiilbaki, Hamparsum Limonciyan etc.) haben Zeichen fiir die Tone

-©
; o © —
~ bis /_ _ =
\7 4 = T
2 —
i £.0) P 1
SE=— -
o
Nayi Osman
Kantemir

und Anonymus

Nasir Abdiilbaki

Hamparsum Limonciyan

Die Theoretiker des 20.Jahrhunderts nennen dieselben drei Oktaven, die schon
Hamparsum Limonciyan (um 1815) bezeichnete. Als einziger begniigt sich Hiiseyin
Sadettin Arel (1880—1955) nicht mit diesen drei Oktaven, sondern benennt die
To6ne von vier ganzen Oktaven (C bis c) 2.

In Tabelle III wird versucht, durch statistische Auswertung von 100 Werken der
tiirkei-tiirkischen Kunstmusik 3 den Tonumfang des Systems sowie die Prozentsitze
der Benutzung einzelner Regionen zu zeigen. (Die Zahlen unter den einzelnen

11 Vgl. z. B. Baron R. d’Erlanger, La musique arabe. T. IV. (Paris 1939), S. 31 und 297.

12 Tiirk Musikisi Nazariyati Dersleri. Ders.: 1 (in: Musiki Mecmuasi, 1. Jg. (1948) Nr. 1, S. 25).

13 Nr. 1—85 der Denkmilerausgabe Dar-iil-elhan kiilliyati (Istanbul ca. 1923—1927). Diese 100 Werke ergeben
einen ausgesucht guten Querschnitt durch das Repertoire, da siamtliche Toniken (bis auf die belanglosen c- und
h-Makame) sowie Perioden (15.—19. Jahrhundert) vertreten sind.
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Toénen zeigen jeweils die Anzahl der mit diesem Ton begrenzten Werke.) Hierbei
ist zu bemerken, daB die extremen Téne eines Werks meist die Geriist-Téne (d. h.
die Tone des Geriist-Intervalles M, wie z. B. A—D) oder deren angezogene Nach-
barténe (in der oberen Oktave der obere Nachbarton mit Erniedrigungszeichen,

wie z. B. Hi—> A, in der unteren Oktave der untere Nachbarton mit Erhéhungs-
zeichen, wie z. B. C# ~ D) sind.

3. Hiufigkeit der Benutzung einzelner Téne
In diesem Abschnitt sind durch drei Tabellen, deren Grundlage dieselben 100
Werke bilden,
a) die Haufigkeit der Benutzung einzelner Téne in ihrer eigentlichen Oktavlage
(Tabelle 1V),
b) die Haufigkeit der Benutzung der in einen Oktavraum transponierten Téne
(Tabelle V) und als Ergénzung
c) die Beziehung zwischen Tonumfang und den benutzten Ténen (Tabelle VI)
gezeigt.
Die verschiedenen Buchstabennotationen der tiirkei-tiirkischen Kunstmusik haben
meistens mehr Zeichen fiir die Téne der oberen Oktaven (d'—d") als fiir die Untere
(d—d’). So hat z. B. die Notierung des Prinzen Dimitri Kantemir (1673—1723) in der
unteren Oktave 14, in der oberen Oktave 16 Zeichen. Der praktische Grund dieser
Eigentiimlichkeit, ndmlich die hdufigere Benutzung der Téne in der oberen Oktave,
ist aus Tabelle IV ersichtlich.

Ferner ist festzustellen, daB in den oberen Lagen Téne mit Erniedrigungszeichen, in
den unteren hingegen solche mit Erhdhungszeichen hiufiger benutzt werden. (Man
beachte auch die gegenseitigen Werte von Hb und H%in beiden Oktavlagen.)

4. Bei der Benutzung besonders hervorgehobene Téne

Die Makame der tiirkei-tiirkischen Kunstmusik haben aufler den Toniken je eine
Dominante, die die dritte, vierte oder fiinfte Stufe!4 iiber der Tonika sein kann.
Manche Makame haben noch eine bis drei Neben- (Modulations-) Dominanten. In
Tabelle VII ist auf Grund der in dem anonymen Mecmua von ca. 191015 aufgefiihr-
ten Makame 18 die Zahl der bei der Benutzung als Tonika oder Dominante (bzw.
Nebendominante) besonders hervorgehobenen Tone angezeigt.

IV. Zur Méglichkeit einer Beziehung zum Tonsystem
der indischen Kunstmusik

Alain Daniélou berichtet in seinem Buch iiber die Musik Nordindiens!? folgendes:
w .. In fact the whole of the theory and most of the practice of Arab as well as Persian
music is the direct descendant of the ancient Turkish music. At the beginning of the
Muslim era, the Arabs themselves had hardly any musical system worth mentioning, and
all the Arabic theoreticians (Avicemna, Al-Farabi, Safi ud'din, and others) are claimed

14 Die wenigen Ausnahmen (zweite bis zehnte Stufe) sind aus der Tabelle ersichtlich.

15 Sammlung Singliedertexte. 1086 Seiten in 16°.

16 Die Zahl 100 ist dieses Mal ein reiner — wenn auch willkommener — Zufall: Von den 113 Makamen waren
mir 13 technisch unbekannt, so daB ich sie nicht miteinbeziehen konnte.

17 Alain Daniélou (Shiva Sharan): Northern Indian music. Vol. 1: Theory and tedinique. London and Cal-
Stapel, 's-Gravenhage 1927.
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Oktavlage

A~ A y
Haufigkeit der Benutzung Summe
 r—
i E 2 7 | 531| s
25
b)ég 2 12 16 38 17 88 7 31 77 12 87 7 395 1 30 13 93 1 2 35 14 47 20 58 12 . 2 | 567 353| 920
) % 10 5 34 18 16 3 52 6 9% . 16 91 22 21 32 76 38 82 79 1 15 | 469 273 | 742
6 14| 20
165 129 139 189 185 124 144 1075
Summe )==
2 12 16 43 17 7 49 94 15 13 3 1 46 13 1 24 56 47 58 104 1 17 641
1716
NB bo
Summe von E 620 + 470 =1090
-
618 + 475 = 1093
TABELLE IV
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by the Turks as Turkish in culture if not always in race. In fact, they merely expounded in
Arabic the old Turkish system interpreted in the light of Greek theory. This Turkish system
was well known to medieval Hindu scholars who often mention it (under the name of
Turushka) as a system closely allied to Indian music...“ (pp. 34—35)

Folgender Vergleich zwischen dem tiirkischen und dem indischen Tonsystem diirfte
diese Nachricht bestitigen:

Sruns 1—213,4;5i6
1 H i ’
T

n
T T T

' 1 '
'

| [
Ton Nr 1° 1

T
:
S 6 8 9 10 11 13 14 16 17 18 2

n
'
1

' '
21 22 23 25 26 27

>

Ferner ist noch zu bemerken, da in dem Repertoire der tiirkei-tiirkischen Kunst-
musik sich anonyme Werke befinden, die als ,alte, aus Indien hergekommene
Werke" bezeichnet werden?0. Jedenfalls deutet unser heutiges Wissen darauf, daB
die Tonsysteme sowohl indischer wie auch tiirkei-tiirkischer Kunstmusik auf der
natiirlich-harmonischen Stimmung beruhen 2!,

Zeichenerkldrung Zur Tabelle V (S. 262)

98—100 - D=199, A =98, G=100

_ o4 B P

91— 94 ///A F'=91,C=094

81— 88 ]Iﬂ]]]]]]]]]]m C#=81,E=ss,l==s7, H4=83

3g— 59 G#=4|,H=4e, H4'=39, E4‘= 38, Hb=59

17— 27 B0 =27,E4=17

1= 16 \\\\\ F+'=13,A4213-,D4=16

1— 7 P#= 7. Gh= 1, D‘hr—- 2, A‘h= 1, E‘h= 7, G4= 4.

18 Nach Curt Sachs: The Rise of Music in the Ancient World. New York 1943. S. 167 (Vgl. Hornbostel u.
Lachmann: Das indisdie Tonsystem bei Bharata und sein Ursprung in: Zs. f. Vgl. Mw., 1. Jg. (1933) S. 84—85.)
19 Vgl. Tabelle II.

20 Vgl. z. B. Dar-iil-elhan kiilliyati Nr. 74 und 98.

21 Vgl. auch Hans Eagel: Uber indisdie Musik (in: Archiv fiir Musikforschung, 1V. Jg. (1939) S. 205 und 207.)
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TONE

UMFANG

Septime 1\ R \

Oktave

Oktave -+ Sekunde
Oktave + Terz

Oktave + Quarte
Oktave + Quinte
Oktave | Sexte

Oktave - Septime
Doppeloktave
Doppeloktave + Sekunde
Doppeloktave + Terz

7 10 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 Summe
5 :

1

1 1 1 1 1 8

l] 2 1 1 2 1 9
2 1 3 2 2 1 1 12

l 1 3 3 3 2 3 4 4 1 24

| 1 1 2 1 M 9

l 1 2 1 1 2 1 3 1 12

I 1 1 1 2 4 2 2 1 14

l 1 1 1 1 1 1 6

| 1 1 1 3

SummeN_ 3

TABELLE VI
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5
1 3 4
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23
1 1 2 8 12
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1
[o]
D neva 1 1 2 [15 [24 |4 48
59
1 1 2 2 4 1 11
E  hiseyni 1 1 15 17
25
1 1 6 8
F  acem 1
4
3 3
F# evig 1 1
2
1 1
G gerdaniyye 2 3
3
[}
A muhayyer 2 2
2
(o]
Summe c_.ler Toniken 1 6 4 11 18 49 5 100
= Makime
62
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Bemerkungen zu den Tasso-Melodien des 18. Jahrhunderts
VON PAUL NETTL, BLOOMINGTON (INDIANA)

Goethe erzdhlt in seiner Italienischen Reise, wie er sich 1786 in Venedig den be-
rilhmten Gesang der Schiffer bestellt habe, die die Verse Tassos und Ariosts auf
ihre eigenartigen Melodien sangen. Schon damals scheinen diese Melodien im Aus-
sterben begriffen gewesen zu sein, denn Goethe versichert, da der Gesang ,wirk-
lich bestellt sein” miisse. ,Er kommt nicht gewéhnlich vor, er gehort vielmehr zu
den halbverklungenen Sagen der Vorzeit.“ Goethes anschauliche Beschreibung ist
zu bekannt, als daB sie hier vollstéindig zitiert werden miiite. ,Die Melodie, weldte
wir durch Rousseau kennen, ist eine Mittelart zwischen Choral und Rezitativ, sie
behilt immer denselben Gang ohmne Takt zu haben; die Modulation ist auch die-
selbige, nur verdndern sie, nadh dem Inhalt des Verses mit einer Art von Deklama-
tion sowohl Ton als Mafl.“ Unter Choral versteht Goethe den cantus planus, den er
anderweitig auch canto fermo nennt, wie z. B. in seinem 2. Artikel iiber den italie-
nischen Volksgesang (Der Teutsche Merkur, Mirz 1789). Dort spricht Goethe da-
von, daB die Melodie eigentlich keine ,melodische Bewegung“ habe und daB sie
~eine Art von Mittel zwischen dem canto fermo und dem canto figurato“ sei.
~Jenem nihert sie sich durch rezitativische Deklamation, diesem durch Passagen
und Liufe, wo durch eine Silbe aufgehalten und verziert wird.” Eine prizise Schil-
derung gibt Goethe von der Art der Improvisation der Gondolieri: ,Im ganzen
schienen es immer dieselbigen Noten zu bleiben, aber sie gaben nach dem Inhalt der
Strophe bald der einen oder der anderen Note mehr Wert, verdinderten auch wohl
den Vortrag der ganzen Strophe, wenn sids der Gegenstand des Gedichts verin-
derte.“ Wihrend der Dichter in der Italienischen Reise einfach sagt, daB die Melodie
aus Rousseau bekannt sei, bemerkt er 1789, daB wir die Melodie ,,ohngefihr durch
Rousseau” kennen. Das scheint sich auf die variable Melodie zu beziehen, die ja
improvisiert und zersungen wird, aber mehr noch auf die Tatsache, daB Goethe
gegen den Druck von 1781 ein gewisses Mifitrauen hatte. Er war ja durch Corona
Schréter 1781, also ganz kurz nach dem Erscheinen des Druckes, mit den Liedern
bekannt geworden. Corona hatte sie am 12. und 15. August gesungen. In
Goethes Tagebucheintragung vom 15. August liest man: ,Zu Kronen essen, sie
sang Rousseaus Lieder und andere, idh war vergniigt." Goethe ist offenbar von
den Liedern entziickt, da viele in ihrer Einfachheit seinem Geschmack auBerordent-
lich nahekommen, wie etwa die , Air de trois notes“, aber auch viele Stiicke, die
ihm zweifellos Anregungen zum Singspiel gaben. Der Tassogesang wird es ihm
besonders angetan haben. Kurze Zeit nach seiner Begegnung mit dem Rousseau-
Druck schreibt er an den Ziiricher Musiker Chr. Kayser, der damals sein Musik-
sachverstindiger war: ,Ich vermute, dafl Sie die Sammlung von Rousseaus Liedern,
die nads seinem Tode herausgekommen ist, noch nicht kennen, drum schreib’ ich
mit der heutigen Post an den Budihindler Bauer in Straflburg, dafl er sie Ihnen
sogleich zuschicken soll, und freue mich im Voraus Ihrer Freude iiber diesen un-
schitzbaren NachlaP. Die Mlle Schréter, die die meisten gespielt und gesungen,
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behauptet, es seien Fehler wider die Harmonie drinne, die sie fiir Druckfehler halten
wmiisse. Die Sadhe ist aber zu delikat, als daf} idh jemand andern als Ihnen dariiber
trauen sollte; ich halte mir also bei Ihnen aus, dafl Sie mir, wenn Sie Ihr Exemplar
durcdhgehen und korrigieren, die Feller auf einem Bogen anmerken. Jedoch wiinscht’
ich, daf} es bald geschihe, denn zu den meisten dieser Lieder sind Instrumente ge-
setzt, die idh gerne, und doch nidit eher méchte ausschreiben lassen, bis ich wegen
der Riditigkeit sicher bin.” Wie wir sehen werden, ist Goethes Mitrauen zum min-
desten, was den venezianischen Tassogesang betrifft, unbegriindet gewesen.
Vermutlich ist eine der ersten Belegstellen fiir die volkstiimlichen Tassogesiinge bei
Joseph Addison (1672—1719) zu finden, die in den Anmerkungen zu John Hob-
houses (1786—1869) Ausgabe der Werke Byrons abgedruckt ist. Addison hielt sich
1699—1700 inItalien auf. Die betreffende Stelle lautet: ,I cannot forbear mention-
ing a custom in Venice which they tell me is particular to the common people of
this country of singing Stanzas out of Tasso. They are set to a pretty solemn tune,
and when one begins in any part of the poem, it is odds, but he will be answered
by somebody else that overhears him; so that sometimes you have 10 or dozen in
the neighborhood” ... Wenig bekannt jedoch ist, dal der Tassogesang schon vor
Rousseaus Cowusolations des Miséres de ma Vie (Paris 1781) gedruckt vorlag. Es
handelt sich um Joseph Barettis Ou account of the manners and customs of Italy
(1768), ein Werk, das 1781 auch in deutscher Ubersetzung erschien. Da auch die
Consolations im gleichen Jahr erschienen sind, ist es klar, daB Goethe, wenn ihm
Barettis Buch iiberhaupt zu Augen gekommen ist, es nicht beachtet hat. Da die
Consolations vier Jahre nach Rousseaus Tode erschienen sind und die Ausgabe
auf Manuskripten aus seinem NachlaB beruht, so darf man wohl annehmen, daf
sich der Genfer Philosoph die Tassomelodie ,a4 la Venezia“ und die ,Ottave 4 la
Fiorentina“, die zusammen mit der ,Psalmodie nouvelle sur le Tasse“ als eine Art
Anhang seiner Liedersammlung erscheinen, von Baretti kopiert hat. Aber auch
Baretti hat die Melodie nicht selbst aufgezeichnet, sondern nach seinen eigenen
Worten von einem Signor Giardini erhalten, unter welchem man wohl Felice Giar-
dini (1716—1796), der u. a. der Lehrer der Mara war, zu verstehen haben wird.
DaB Rousseaus Melodie mit der Giardinis identisch ist, ist merkwiirdigerweise
Alfred Einstein entgangen, der gelegentlich seiner Besprechung der 5. Auflage
von Biichers Arbeit und Rhythmus! auf Barettis deutsche Version hinwies. Ich
zitiere nun Baretti2: ,To these outlines of the gondoliers’ dharacter, I will only
add, that they are in general very mudh taken with verse and rhyme, and that
almost all of them, even their women, can repeat the poems of Ariosto and Tasso,
besides many compositions in their own dialect, when they are wrote in that kind
of stanza’s which we call ottava rima. Such stanza’s and poems they are very fond
of singing particularly by moon-shine. And as the tune to which they sing them
is ancient; and very fine in the opinion of our musicians, my musical reader cannot
be displeased to have it here, as Signor Giardini has done me the favor to write
it for me.” Rousseau-Giardinis Melodie lautet:

1 ZfMw 111, 314.
2 New Yorker Ausgabe von Frank Mercer II, S. 453.
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Eine andere, dhnliche Tassomelodie, die auf Tartini zuriickgeht, ist in Burneys

A General History of Music zu finden. Der englische Musikhistoriker teilt sie
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Leo mit. Hier die Melodie:

1t

polle o P &

§

L4

L ® ]

2

it

T

1 Reci
=,

it fe PP o

{ S -

10 quAS

Adag

)

rr
;

gln -
=

7
--.?. »"

—1

r

r




268 Paul Nettl: Bemerkungen zu den Tasso-Melodien...

Wieder eine andere Melodie, die auch Danckert® mitteilt, findet sich in der Samm-
lung Ariette popolare, racolte de Theodoro Zacco in Le voci del popolo von Anto-
nio Berti (Padova 1842). Sie ist mit den Fassungen von Giardini-Rousseau und
Tartini verwandt.
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Als Franz Liszt im Jahre 1849 zur Goethefeier fiir die Auffithrung des Tasso
eine Musik schreiben sollte, erinnerte er sich jener schwermiitigen Schiffermelodie.
Sie ist mit der Zaccoschen Melodie identisch. Man beachte, dal Liszts Tasso sieben
Jahre nach dem Erscheinen von Zaccos Sammlungen entstand.

Ebenso wie auf Liszt hat die Melodie auch auf Wagner, der sie sicherlich in
Venedig gehort hat, einen michtigen Eindruck gemacht. In seiner 1870 entstan-
denen Beethovenschrift liest man: ,In sdilafloser Nacht trat ich einst auf den
Balkon wmeines Fensters am groflen Kanal in Venedig: Wie ein tiefer Traum lag
die mirchenhafte Lagunenstadt im Schatten vor mir ausgedehnt. Aus dem laut-
losesten Schweigen erhob sich da der midhtige, rauhe Klageruf eines soeben auf
seiner Barke erwaditen Gomdoliers, mit weldhem dicser in wiederholten Absiitzen
in die Nadit hineinrief, bis aus weitester Ferne der gleiche Ruf dem niditlichen
Kanal entlang antwortete. Ich erkannte die uralte sdiwermiitige melodische Phrase,
welcher s. Z. audh die bekannten Verse Tassos unterlegt worden, die aber an sich
gewifl so alt ist, als Venedigs Kanile und ihre Bevdlkerung. Nach feierlidhen
Pausen belebte sich endlich der weithin ténende Dialog und schien sich im Einklang
zu verschmelzen, bis aus der Nihe, wie aus der Ferne, sanft das Ténen wieder in
neugewonnenen Schlummer erlosch...” Eigenartig ist es, daB Mendelssohn am
10. Oktober 1830 von Venedig an Zelter voller Enttiuschung schreibt, daf die
Gondolieri mit ihrem Gesang aus dem Tasso verstummt seien. Ahnlich dichtet
Lord Byron im 4. Gesang von Childe Harold, wo es heifit:

3 Das europiiisie Volkslied, S. 306.
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In Venice Tasso’s edhos are no more
and silent rows the songless Gondolier.

Im Gegensatz hierzu lesen wir in Hobhouse’s Bemerkungen zu Childe Harold,
daB er mit Lord Byron am 7. Januar 1817 nach dem Lido ruderte. In ihrer Beglei-
tung waren zwei Singer, von denen der eine ein Zimmermann, der andere ein
Gondoliere war. ,Der letztere stellte sich an den Bug, der andere ans Heck des
Schiffes. Kurze Zeit nads der Abfahrt vom Quai der Piazetta beganmen sie zu
singen und setzten ilre Ubung fort bis wir an die Insel kamen. Unter anderem
sangen sie uns von dem Tod der Clorinda und dem Palast der Armida, und sie
sangen nicht die vemezianischen, somdern die toskanischen Verse. Der Tischler
jedoch, der der Iutelligentere von beiden und 6fters gendtigt war seinen Gefihrten
zu soufflieren, sagte uns, dafl er das Original iibersetzen kéune. Er fiigte hinzu,
daf} er beinahe 300 Stanzen singen kénne, aber keine Lust hitte, weitere zu lernen
oder zu singen, was er schon wisse ... Das Rezitativ war schrill, kreischend und
monoton, und der Gondoliere unterstiitzte die Stimme, in dem er die Hand seit-
lich iiber den Mund hielt. Der Tischler sang ruhig, aber mit verhaltener Bewegung,
war aber zu bewegt von seinem Stoff, um seine Gefiihle unterdriicken zu kéunen.
Von diesen Minnern lernten wir, daf nicht nur die Gondolieri singen, sondern
daf es nods mehrere Vertreter der niederen Klassen gibt, die mit einigen Stanzen
vertraut sind.“ Hobhouse stellt das toskanische Original einer Strophe aus dem
Tasso einer venezianischen Version gegeniiber, so da man sehen kann, wie die
venezianischen Schiffer bei ihren Improvisationen mit dem Original umgingen.
Man vergleiche etwa das toskanische Original mit dem Canto a la Barcarolia.

Original Venezianisch
Canto I'armi pietose, €'l capitano L'armi pietose de cantar gho
Che’l gran Sepolcro liberd di Cristo vogia,

Ede goffredo la immortal braura

Ist das nicht ein klares Gegenstiick zu der Art und Weise, wie die Weise melodisch
zersungen wurde?

Hobhouse zitiert iibrigens noch eine andere Quelle fiir die venezianischen Tasso-
gesénge, die Curiosities of Literature (1807), deren Autor mir unbekannt ist. Nach
dem Zitat im 2. Band von Lord Byrons Werken* handelt es sich um nichts anderes
als um eine Paraphrase von Goethes Schilderungen in der Italienischen Reise.

Die Gesinge der Gondolieri sind auch bei Goldoni gelegentlich erwéhnt, vor allem
in seinem Lustspiel Il Poeta Fanatico, das, wie seine Memorie erzdhlen, einer
wahren Begebenheit entstammt. Einer der Charaktere ist der Improvisator Tonino.
Er fithrt seine Improvisationen nach der Regie-Bemerkung Goldonis,Cantando
sull’aria degli improvisatori“ aus. In seinem Torquato Tasso 1aBt Goldoni den
Venezianer Tommaso in Ferrara zu Tasso sagen, daB in Venedig fast jeder sein Be-
freites Jerusalem auswendig rezitieren konne.

Es ist vielleicht nicht unangebracht, die Tassogeséinge, wie sie sich in der Literatur
erhalten haben, mit zeitgendssischen Dokumenten des volkstiimlichen Gesangs

4 In der Ausgabe von Coleridge, S. 470.
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in Venedig zu vergleichen. Ein solches Beispiel bieten die Canzoni da Battelo des
18. Jahrhunderts von Maffeo Zanon u. a., die Hermann Springer herausgegeben
hat. Diese Gondellieder gehéren zu jenem Typ der venezianischen Tonsprache, den
wir auch in vielen Arietten von M. A. Cesti, Antonio Abbatini, Pietro Agostini
u. a. finden, die in mancher Hinsicht in den Scherzi musicali von Monteverdi vor-
gebildet sind. Viele von ihnen haben Barcarolen-Charakter. Die meisten von ihnen
sind Dur-Melodien mit hiipfenden Triolen und lombardischen Rhythmen. Man
vergleiche etwa Nr. 18 der Zanonschen Sammlung , L'occasione de le mie pene”, die
wortlich von Sperontes in die Singende Muse an der Pleifle iibernommen worden
ist. Zweifellos sind diese Gesdnge volkstiimliche Gebilde, wenn nicht Volksge-
singe. Von den schwermiitigen Tassogeséngen sind sie durch eine Welt getrennt.
Es ist charakteristisch, wenn Danckert® die Tassogesinge als orientalisches Lehn-
gut bezeichnet und die Ansicht dufert, daB zum mindesten ihr ,Nomos“, ihr
tonaler Baustoff, dem Osten angehére. Eine gewisse Angleichung an die italie-
nische Singart sei jedoch nicht zu verkennen®. Ist es jedoch nicht niherliegend, die
venezianischen Tassogeséinge mit siidslawischer Folklore in Verbindung zu bringen?
Es ist ja allgemein bekannt, da vom Mittelalter an Slawen sich in ganz Italien
sporadisch niederliefen.

Wie der venezianische Historiker Marin Sanudo mitteilt, fliichteten im 16. Jahr-
hundert ,Montenegriner” aus Furcht vor den Tiirken nach Padua und Vicenza;
Slawen siedelten seit den frithesten Zeiten in Venedig und in der Terra Ferma.
Milan Resetar? behandelt die siidslawische Bevédlkerung Venedigs. Schon 1451
findet man in der Lagunenstadt viele meist aus Dalmatien gebiirtige Serbokroaten,
die eine fromme Vereinigung mit dem Namen Scuola Dalmata de S.S. Giorgio e
Trifone griindeten und 1528 den Bau einer eigenen Kirche in der Caje de Furlani
beendigten. Man fafte Slawen aller Art, Slowenen und Kroaten, Montenegriner,
aber auch die nicht-slawischen Albanesen, unter dem Namen ,Morlachi“ zusam-
men. Da das Hinterland Venedigs, Friaul (vom lateinischen Forum Julii, Friuli),
mit Slawen durchsetzt war, machte man offenbar keinen Unterschied zwischen
JForlani“, ,Morlachi“ und ,Schiavoni“. Charakteristisch ist ja, da der venezia-
nische Volkstanz, die Forlana, jene aus dem jugoslawischen Tanz bekannten
Wiederholungsphrasen aufweist, die sich noch im heutigen siidslawischen Kolo
finden. Bei Gregorio Lambranzi Neue und Curieuse Theatralische Tantzschul
(Niirnberg 1716) findet sich eine ,Polesana”, die den Untertitel Forlana trigt.
Der Name deutet entweder auf die istrische Stadt Pola hin oder ist siidslawisch im
Sinne von ,hinterwilderisch“. Im selben Buch findet sich aber auch eine ,Schia-
vona“, gleichfalls als venezianischer Tanz bezeichnet. Die Pantomime ist durch ein
tanzendes Paar illustriert, das im Vordergrunde des Ponte di Rialto tanzt. Wieder
fallen die aus dem Kolo bekannten Wiederholungen auf:

5 a.a. O, S. 300.

6 ,Die orientalisdte Leiter hat wmehr ormamentale als geriisthafte Bedeutung, denn die Haupttone sind durds
Terzverwandtschaft miteinander verbunden; eine Quart- und eine Quintenbeziehung kommen als Stiitzen hinzu,
dodt erfiillt sidh das Melos vorziiglidt in den Terzverwandtschaften.”

7 Die serbokroatischen Kolonien Siiditaliens, Wien 1911.



Paul Nettl: Bemerkungen zu den Tasso-Melodien... 271

Schiavona

Deutet das alles nicht auf den gewissen Einfluf jugoslawischer Folklore hin? Alle
Kenner des jugoslawischen Volksliedes, vor allem Ludwik Kuba und Fr. S. Kuha¢,
weisen auf den charakteristischen Vortrag der altserbischen Heldengesinge hin,
die von den Guslaren vorgetragen werden. Glissandi, Tremoli und Triller, Koloratu-
ren sind wesentliche Bestandteile dieses Gesangs.Dazu kommen héiufiger Gebrauch
der iibermédBigen Sekunde und eine stufenméBig fallende Melodik, in der einzelne
Phrasen durch kurze Pausen getrennt sind. Diese stilistische Eigenart findet sich
aber auch in den Tassogesingen, am besten vielleicht erkennbar in der Zaccoschen
Version. Aufs Geratewohl notiere ich hier eine Melodie aus der von Barték und

Lord herausgegebenen Sammlung Serbo-Croatian Folksongs (New York 1951,
S. 100):

Ich vermute, daB es besonders auch unter den jugoslawischen Instrumentalmelodien
eine groBe Anzahl von Beispielen gibt, die dem Stil der Tassomelodien sehr nahe-
kommen. Auch méchte ich darauf hinweisen, daB nach Resetar die Gesénge der
siiditalienischen Slawen und der Slawen in den Abruzzen den melancholischen
Trauergesingen der illyrischen Serben sehr #hnlich sind.

Diese Bemerkungen haben natiirlich keinen abschlieBenden Charakter, sondern
méchten nur die Frage aufwerfen, ob es nicht angezeigt wire, die slawische Folk-
lore in Italien der historischen Forschung nutzbar zu machen.
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Die Musikpflege bei den hollindischen ost- und
westindischen Kompaguien
VON JAN BOUWS, AMSTERDAM

Die Reisejournale und ,Daghregister“! der Beamten der beiden hollindischen
Handelskompagnien aus dem 17.und 18. Jahrhundert enthalten unzihlige Anwei-
sungen iiber die Musikpflege an Bord von Hunderten von Handels- und Kriegs-
schiffen sowie in den Niederlassungen in allen Teilen der Welt. Diese und andere
Schriften geben, wie bei solchen groflen Handelsgesellschaften (besonders bei der
Ost-Indischen Kompagnie) zu erwarten ist, eine grofe Menge von Vorschriften und
Anordnungen?, die auf alle Einzelheiten, auch die der Musik, eingehen.

In erster Linie hatte diese Musik einen dienenden Zweck und hatten die Musi-
kanten der Kompagnien dieselben Pflichten zu erfiillen, wie ihre Kollegen im
Mutterland, d.h. die der Stadtmusikanten und Spielleute: Anzeigen der Tages-
einteilung, Spielen der Militirsignale und Warnung bei Gefahr und Brand. Es
versteht sich, daf dabei nur Trompeten, Trommeln, Schalmeien und Pfeifen be-
nutzt wurden. Nahezu jedes Schiff hatte einen oder mehrere Trompeter in Dienst,
oftmals auch einen Trommler. In spiteren Jahren, als die O.I. K. konsolidiert
war, gab es in den Faktoreien und Festungen (,Kastelen“) Oboisten und Klarinet-
tisten, ja sogar, wie in Batavia, eine stark besetzte Militirmusik mit Waldhérnern
und Pauken.

Neben diesen von der Kompagnie Angestellten befanden sich unter den Soldaten
und Matrosen bisweilen gute Musikanten3, die fihig waren, Orgel, Klavezimbel
oder Harfe, Violine, Zither oder Gitarre zu spielen, was von der Kompagnie gele-
gentlich ausgenutzt wurde.

Der (calvinistische) Gottesdienst war zu Wasser und zu Lande am strengsten
reglementiert. Morgens frilh wurde an Bord ein Gldckchen geldutet oder die
Trompete geblasen, ein Zeichen, daf man ,in das Gebet“ ging. ,Wer nicht alle
Morgen, und Abend, zum Gebet kommt, der musz zu Straff in die Armen-Biichsen
legen.“ Beim Morgensegen und Abendgebet wurde ,aus den Psalmen Davids einer
in Niderlindischer Sprach gesungen, zu weldten End auch Jedwedern von der
Compagnia ein Psalm-Buch, Gesangs-weise gemacht, auf die Reise verehret”
wurde 4.

1 a) 55 Bande, hrsg. von der Linschotenvereeniging, 's-Gravenhage 1909—1953. (Abkirzung: L. Ver.).

b) Reisebesdireibungen von deutscren Beamten und Kriegsleuten im Dienst der Niederliandisdien West- und Ost-
Indiscien Kompagnien (1602—1797), 13 Binde, Haag 1930—1932, (groBenteils) hrsg. von S. P. L'Honoré Naber.
(Abkiirzung: R. B.).

c) Daghregister gehouden by dem Oppercoopman Jan Amthonisz van Riebeeck, hrsg. von D. B. Bosman und
H. B. Thom, Van Riebeeck-Vereniging, 2 Binde, Kaapstad 1952, 1956.

2 a) Pieter van Dam, Besdiryvinge van de Qostindiscie Compagnie, 5 Binde, (1693—1701), hrsg. von F. W.
Stapel, s’-Gravenhage 1927.

b) Nicolaus de Graaff, Oost-Indise Spiegel, (Hoorn 1703).

3 Unter den Beamten und Kriegsleuten der O. I. K. gab es sehr viele Deutsche. Vgl. Elias Hesse, Gold-Berg-
werke in Sumatra, 1680/1683, R. B. Bd. X, S. 13.

4 Johann Jacob Saar, Reise nadt Java, Banda, Ceylon und Persien, R.B. Bd. VII, S. 15. Vgl. Peter Kolbe,
Caput Bonae Spei Hodiernvm, Niirnberg 1719, S. 22, auch C. Spoelstra, Bouwstoffen voor de Gesdiiedenis der
Nederduitsch Gereformeerde Kerk in Zuid-Afrika, 11, Amsterdam, Kaapstad 1907, S. 3.
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Abgesehen von den von Dathenus gereimten Psalmen auf Weisen von Bourgeois
und Maitre Pierre, wurden auch andere geistliche Lieder gesungen. So hérte Schweit-
zer (1676), daB zwei Méanner der Nachtwache das folgende Lied anstimmten, ,da-
mit die andern aufstehen sollen”:

Hier seglen wir mit Gott verheben,
Gott woll uns unsere Siind vergeben,
All unsere Siind und Missethat;

Gott wolle unser gutes Schiff bewahren,
Mit all den Leuthen die darin fahren,
Vor See, vor Sand, vor Feuer und Brand,
Vor dem héllisdien bosen Feyand.

Vor allem Quad uns Gott bewahrs,

Jedoch auch ganz andere, nicht so ernste Ereignisse durchbrachen die monotone
RegelmiBigkeit. Wihrend der monatelangen Reisen lieB der Kapitin ,seinen
Schiffleuten vielerley Spiel und Kurtzweil zu“. Auf seinen Befehl spielte der
Trompeter ein Rondeau, oder man folgte dem Rat eines Matrosenliedes:

JSpeelt en Zingt overluyt
Op Bas, Hobo en Fluyt.”$

Nach Kolbe sah man nur selten ein Schiff, auf dem es nicht mehrere Liebhaber
der edlen Musik gab, die auf ihren Violinen, Oboen und Fléten zusammen musi-
zierten. Auch vergniigte man sich mit Tanzen und Springen. Derartige Zer-
streuungen fand man ebenso auf englischen Schiffen?. Zuweilen entstand eine
Verbriiderung zwischen den Holldndern und den Fremden. Le Maire (1616) erzihlt,
wie seine Schiffsleute mit den Trompeten ans Land der Kokos-Inseln fuhren, dort
»in den Mane” (im Mondschein) mit den Eingeborenen tanzten, sangen und spiel-
ten, wie diese ihre Trommeln schlugen und dabei tanzten, und er beendigt seine
Erzdhlung damit, daB die Eingeborenen mit groBer Freude dem Tanz der Holldn-
der zusahen?,

Man spielte selbst Komédien, wofiir die Offiziere ,Kleider, und was darzu dien-
lich* hergaben?. Van Overbeke (1668) notiert, daB die Schiffsoffiziere dem
Spiel des Verlorenen Sohnes, von den Deutschen an Bord aufgefiihrt, zuschauten,
besonders weil der ,verloore Soon“ eine Rolle war, welche die meisten auf dem
Schiffe oft selbst gespielt hatten?. De Graaff (1683) teilt mit, daB auf seinem
Schiff (in der Tafelbai) drei Possen gespielt wurden!!. Eine Auffithrung des

5 Christoph Schweitzer, Reise nads Java und Ceylon, 1675—1682, R. B. Bd. XI, S. 9.

8 Johann Jacob Merklein, Reise nadt Java. Vorder- und Hinter-Indien, China und Japan, 1644—1653, R. B.
Bd. 111, S. 8. D. F. Scheurleer, Van Varen en van Vediten, 111, 's-Gravenhage, 1914, S. 208.

7 Matthew Flinders, Ontdekkings-Reis naar het Groote Zuidland anders Nieww Holland (Ubersetzt aus dem
Englischen), Haarlem 1815, S. 57.

8 De Omntdekkingsreis van Jacob le Maire en Willem Cornelisz. Sdiouten 1615/7, hrsg. v. W. A. Engelbrecht
und P. J. van Herweden, I, L. Ver. Bd. XLIX, S. 69.

9 Petg Kolbe, Naauwkeurige Beschryving van De Kaap de Goede Hoop, I, Amsterdam 1727, S. 13. Merklein
a.a. 0, S. 8.

10 Aernout van Overbeke, De Rymwercken (4. Aufl.), Amsterdam 1685, S. 279 ff. Es gab ein niederlindisches
Spiel vom Verlorenen Sohne aus dem Jahre 1640: W. D. Hooft, Heden-daegsdie Verloren Soon gespeelt op de
Amsterdamsdhe Schouburgh Op Vasten-avout Auno 1640 (2. Aufl.), Amsterdam 1640.

11 Nicolaus de Graaff, Reisen (1639—1687), hrsg. von J. C. M. Warnsinck, ’s-Gravenhage, 1930.

18 MF
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Gysbregt van Amstel wird 1751 erwdhnt12, Eine Heirat, an Bord vollzogen, war
eine Veranlassung zu einem Fest mit Gesang und Tanz. Das Hochzeitfest eines
Unterkaufmanns (1676) dauerte volle drei Tage 13.

Diese bisweilen unbindige Freude war die Kehrseite eines schweren Lebens. So ge-
sehen, versteht man die niichterne Bemerkung (1645): ,Dies alles geschahe zur
Recreation und Erlustirung, damit die inficirende und melancholische Krankheit,
der Scharbuck, oder morbus scorbuticus, nidit mdite einreissen14.

Besonders im 17.Jahrundert notieren die Kompagnie-Chronisten, wie gut die
Kaufleute es verstanden, mit Hilfe ihrer Musikanten bei den fremden Vélkern
einen ,Goodwill“ zu erzeugen. Wenn man die Absicht hatte, neue Beziehungen
anzukniipfen, und dabei der anderen Partei zu imponieren hatte, waren die Musi-
kanten fast unentbehrlich. Besonders Joris van Spilbergen (1602) hatte gute Ver-
anlagung zu derartigen Handelsoperationen. Um den Hauptmann (,Capiteyn”)
von Mohelli (Insel der Komoren, Mogambique) giinstig zu stimmen, schickte er
zwei seiner Musikanten mit Geschenken an Land. Sie spielten auf verschiedenen
Instrumenten und bereiteten dem Hauptmann damit eine grofie Freude. Dieser
kannte bereits mehrere europiische Musikinstrumente und fragte auf Portugiesisch
nach Clavicimbeln und, was die erstaunten Musikanten ,sonderbar” fanden, nach
einem Hackbrett. Bei ihren Gegenbesuchen an Bord brachten die Eingeborenen
ihre Trommeln und Schalmeien mit, auf denen sie viel Lirm machten. Auf Wunsch
des musikliebenden Hauptmanns schickte van Spilbergen seine Musikanten noch-
mals fiir zwei Tage und eine Nacht an Land. Jedoch war alle Miithe umsonst, weil
diese Inseln die begehrten Spezereien nicht liefern konnten 15,

In Matecalo (Ost-Ceylon) wiederholte van Spilbergen seine Taktik des Entgegen-
kommens: Geschenke und Absendung seiner Musikanten, die auf diversen Instru-
menten spielen konnten. Auch hier war der Kénig fiir Musik sehr empfénglich. Auf
seiner Reise nach Kandi wurde van Spilbergen vom alten Konig von Kandi mit
Musik von Pfeifen, Trommeln und Hérnern ,beehret”. Beim Einzug in die
Hauptstadt hérten die Hollinder viele Schalmeien und ,sackebouten (Sackbuts,
Posaunen), welche einige Musikstiicke sehr gut spielten. Auch bei den folgen-
den Besuchen gab es auf beiden Seiten viel Musik. Der Kénig bat um einige Musik-
instrumente, welche er erhielt, und dazu um zwei der Musikanten, die in seinen
Dienst traten 18,

Auch der Grof-Mogul (1712) erkundigte sich in Lahore beim hollindischen Ge-
sandten Ketelaar gelegentlich nach den Musikinstrumenten der Holldnder (Harfe,
Oboe und ,Bas” [vermutlich eine Basslaute, Theorbe]), wollte sogar die Namen
der Instrumente wissen und lief sich drei Stunden lang von diesem Ensemble
~divertieren.“ Nachher versuchte der holldndische Gesandte mit Hilfe einer portu-

12 H. J. Swellengrebel, Reisjournaal (1751), Fragment, hrsg. von Fred. J. Oudschans Dentz (Gouverneur Swel-
lengrebels reis, Nederlandsche Post, Jg. V, Kaapstad 1953, S. 16).

13 N. de Graaff, Reisen, S. 141.

14 Merklein a. a. O., S. 8 und De Graaff, Reisen, S. 128.

15 De Reis van Joris van Spilbergen naar Ceylon, Atjeh en Bantam, 1601/04. L. Ver. Bd. XXXVIII, S. 222 ff.
Vgl. Jan Bouws, Das Musikleben in Kapstadt, usw., Die Musikforschung, VII, 1954, S. 58.

16 Van Spilbergen, a. a. O., S. 39 ff.
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giesischen Hofdame (Ketelaar nannte sie ,eine zweite Madame de Maintenon")
in groBter Eile die Angelegenheiten der Edlen Kompagnie abzuwickeln!?.

Bei van Spilbergens Einzug in Kandi gingen drei hollindische Trompeter und ein
Diener mit der Prinzenflagge (rot-wei-blau) voraus, darauf folgte van Spilbergen.
Derartiges Gefiihl fiir Zeremonien war bei der O.1. Kompagnie kein Zufall. Im
Gegenteil, kein Machthaber erschien, ohne daB Trompetenschall oder Trommel-
wirbel die Aufmerksamkeit des gemeinen Mannes erregten. Uberall war der
schmetternde Klang der Trompete das Attribut der Wiirde des hohen Beamten,
in Batavia, am Kap der guten Hoffnung, in Suratte oder auf Ceylon. Auch hier
gab es Anordnungen. Wenn der Generalgouverneur von Indien in Batavia ausfuhr,
Lentweder nach einer Sitzung oder irgendwo anders hin (z.B. zur Kirche)“,
ritten zwei Trompeter ,zu Pferd blasende”, nach der Vorschrift in seinem ,Staat",
voraus '8,

Jedoch standen die fremden Fiirsten den Hollindern an Zeremonien mit Musik
nicht nach. Die Zitadelle des Grof-Moguls in Delhi (1662) hatte iiber dem Tor
einen Raum, in dem die Musikanten, die ,das Kommen und Gehen des Konigs
ankiindigten”, sich befanden®. Der Unterkaufmann Wurffbain (1640) wurde in
Mocka vom arabischen Gouverneur mit Musik nach seiner Wohnung begleitet:
»Voraus gieng der Niederlindische Trompeter und des Gubernatorn Musicanten,
so mit Scalmeyen, Pfeiffen und Trummeln sich freudig héren lieflen”20.

Auch die tartarischen Herrscher in China wurden von Violin- und Trompetenmusik
in gute Laune gebracht wihrend des Handelsbesuchs des Flottenfiihrers Balthasar
Bort in Hocksin (1603). Die Mannschaft bot dabei niederlindische Bauerntiinze
dar?t,

Eine gute Gelegenheit zum Musizieren boten die festlichen Mahlzeiten. Wie es
auch in Europa damals Sitte war, wurde der Glanz des Festes mit einer Tafelmusik
erhdht. Besonders beim sogen. ,Scheydmaal” (Abschiedsmahl), wurden die Beamten
der Kompagnie und die vornehmsten Biirger, bisweilen insgesamt 70 bis 80 Giste,
auf einem ,trefflidien soupe” bewirtet. Ein derartiges Mahl in Batavia (1648)
dauerte sieben Stunden, worauf eine Liebhaberkomédie folgte. Am Kap der guten
Hoffnung wurde zum SchluB meistens ein Ball gegeben. Abraham van Riebeeck
(1676 am Kap) beschreibt die Tafelmusik, welche von einem schwarzen Hofmeister
und einem jungen Sklaven ,touchiert” wurde. Ein Soldat spielte auf einer ,hant-
fiole*. Van Riebeck, selber ein guter Dilettant, preist das Spiel des Hofmeisters,
besonders bei den Liufen und in den ,praeludia”, die der Sklave meisterhaft spielte;
aber er spielte nie , aus den Noten, sondern alles auswendig“?2.

17 Journaal van J. ]. Ketelaar's Hofreis naar den Groot Mogol te Lahore, 1711/13, hrsg. v. J. Ph. Vogel, L. Ver.
Bd. XLI, S. 151 ff.

18 M. A. van Rhede van der Kloot, De Gouverneurs Generaal em Commissarissen van Nederlandsds-Indié,
1610—1888, 's-Gravenhage, 189, S. 308.

19 Jourmaal van Dircq vaw Adrichem’s Hofreis naar den Groot-Mogol Aurang zeb, 1662, hrsg. v. A. ]. Bernet
Kempers, L. Ver. Bd. XLV, S. 49.

20 Johann Sigmund Wurffbain, Reise nach den Molukken und Vorder-Indien, 1632—1646, 11, hrsg. v. R. Postu-
mus Meyer, R. B. Bd. IX, S. 37.

21 E. C. Godée Molsbergen, Tijdens de O. I. Compagnie, Bandoeng, (0. ].), S. 116.
22 Anna J. Boeseken, Die Nederlandse Kommissarisse en die 18de eeuse samelewing aan die Kaap, Argiefjaar-
boek vir Suid-Afrikaanse Geskiedenis, VII, Kaapstad, 1944, S. 15. Godeé Molsbergen a. a. O., S. 100.

18°
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Tafelmusik war auch bei den Portugiesen im fernen Osten in Schwang, vielleicht
gingen sie den Holldndern damit voran23. Peter Mundy, im Dienst der englischen
Ost-Indischen Kompagnie, war anwesend, als die Kommandeure, Kaufleute und
andere Beamten der englischen Handelsflotte 1636 in Goa von den Jesuiten-
patres in ihrem Kloster bewirtet wurden und ,after Dinner enterteyned with good
Musicke of voices, accompanied with the Harpe and Spanish gitterne; our English
Musicke was allsoe there”. In Macao fanden sie eine ebenso freundliche Aufnahme,
und abermals notiert Mundy: , There was allsoe indifferent good Musick, of the
voice, harpe and guitterne”?4,

Der portugiesische Gouverneur von Damao bewirtete seine holldndischen Besucher
(1642) mit ,allerley Confecturen und Spanischen Wein, unter wehrender solcher
Bewiirthung kamen 6. schwartze Weibs-Personen in Portugalesischer Kleidung, wel-
che auf eben so viel hierzu gestellte Sessel sich niedergesetzt, und auf einer Laute,
Viola de Gambe, Chitarra und dreyen Indianischen Instrumenten musiciret, und
lieblich darein gesungen“. Spiter wurden die Giste im Jesuitenkollegium aufs
neue ,mit sehr angenehmen Music ergétzet.“ Am néchsten Tag notiert Wurffbain
wieder eine angenehme Tafelmusik in der Festung des Gouverneurs 25,

Cornelis Speelman (spiter Generalgouverneur), Sekretir von Joan Cunaeus, er-
zdhlt, wie die holldndische Reisegesellschaft im Jahre 1652 vom persischen Schah
in Isfahan zu einem Abschiedsmahl eingeladen wurde. Auf eine Frage des fiirst-
lichen Gastgebers, auf welchen Instrumenten bei den hollindischen Festmahlzeiten
gespielt werde, antwortete Cunaeus, er habe drei Musikanten in seinem Gefolge;
dann lieB er sie abwechselnd auf Trompete, Querpfeife und Violine spielen. Der
Erfolg war so groB, daB der Schah seine Hofmusik fortschickte26.

Die Vorliebe der Barockperiode 7 fiir Musik bei offiziellen Gelegenheiten trat bei
der Kompagnie besonders bei Begribnissen der hohen Beamten, Gouverneure,
Kommandeure, Oberkaufleute und ihrer Frauen hervor. Alle zur Verfiigung
stehenden Instrumente, Trompeten, Trommeln, Pfeifen, im 18. Jahrhundert auch
Pauken, Oboen und Fagotte, wurden dabei benutzt. Die Fahne, Trompeten und
Trommeln wurden mit Trauerflor umhingt, und immer gingen zwei Trompeter
in langen, schleppenden Trauerminteln voraus. Im letzten Viertel des 18.Jahr-
hunderts wurde am Kap ein Totenmarsch geschlagen und am Grabe in der Kirche
auf Trompeten ein Trauerlied geblasen 8.

Dieselben Zeremonien galten auch fiir inldndische fiirstliche Personen. Bei der
Geburt und (dreizehn Tage spéiter) bei dem Begrébnis eines Prinzen aus Ternate
wurde in Batavia sowohl inldndische als auch holldndische Musik gespielt. Hesse

28 Vgl. fiir die portugiesische und niederlindische koloniale Baukunst B. E. Biermann, Boukuus in Suid-Afrika,
Kaapstad, Amsterdam 1955, S. 1.

24 The Travels of Peter Mundy, Vol. 1II, Part 1., hrsg. v. R. C. Temple, The Hakluyt Society, London, 1929,
S. 55 und 256. s

25 Wurffbain, II, a. a. O., S. 64/5.

26 Godée Molsbergen a. a. O., S. 107 ff.

27 Paul Nettl, The Story of Dance Music, New York (1947), S. 133.

28 Mehrere Beispiele bei Wurffbain II, S. 118; 67. Godée Molsbergen, a. a. O., S. 100; 289. O. F. Mentzel,
The Cape in Mid-cighteenth Century (Ubersetzt aus dem Deutschen v. M. Greenlees), Van Riebeeck Society,
Cape Town 1920, S. 88. Memorién, 1739—1742, Fragment, hrsg. v. M. Roux (Afrikaanse Volksgebruike, Die
Huisgenoot XI, Nr. 216), Kaapstad 1927, S. 21. Dragregister 1771—1774, Roux a. a. O., S. 19. Resolutieboek
van den Raad van Politie, 1773, Het Zuid-Afrikaansche Tijdschrift VIII, Kaapstad, 1882, S.33; 38. M. A.
van Rhede van der Kloot, a. a. O., S. 323.
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erwihnt bei der Geburtsprozession (1682) die Schalmeien der hollindischen Kom-
pagnie und die ,Indianische Music und Spielwerck”, zusammengestellt aus chine-
sischen Schalmeien und Handpauken. Nach seiner Meinung hatten die Pfeifen
ungefihr denselben lieblichen Klang wie ,der Polacken Schallmeyen”, welche in
Deutschland beim Birentanz gebraucht wurden. Die Pauken waren eine Elle lang,
schmal, und hatten nahezu die Form einer Tonne. Die Bdden waren verschieden
grof. Die Pauken wurden auf beiden Seiten mit den blofen Hinden geschlagen
und deswegen an einem Riemen um den Hals gehingt .

Eine andere gute Gelegenheit zu mannigfaltigen Zeremonien mit Musik bot die
offentliche , Vorstellung” eines neuen Gouverneurs. Ein gutes Beispiel gibt der
Entwurf zur Vorstellung des Generalgouverneurs Jeremias van Riemsdijk in Bata-
via (1777). Es wurden vorgeschrieben: Trompeten, Oboen, Fagotte, Waldhérner,
Trommeln, Pauken ,und alle andere Musicale Instrumente*3°,

Es ist bedauerlich, daB die Chronisten nur sporadisch anzeigen, welche Musikstiicke
aufgefithrt wurden. Einige Male wurde das ,deuntje” ,Wilhelmus van Nassouw*
genannt, z. B. in Jemen (1616) und am Kap (1654)3'. Der Pfarrer Valentyn, ein
Musikliebhaber mit einer Tenorstimme, erzihlt, wie er am Abend (1685) in
Batavia schone Wassermusik hérte, und spricht dabei von vollendeten Konzerten,
die von Sklaven auf ,hand-viool“, Viola da gamba, Harfe, Zither oder Gitarre
u.a.m. meisterhaft ausgefiihrt wurden. Auch erwihnt er Hauskonzerte, bei denen
die hollindischen hohen Beamten selber allerlei Kammermusik ausfiihrten. Mog-
licherweise haben diese Ensembles fiir ihr Repertoire auch Stiicke aus der reichen
Instrumentalmusik des niederldndischen Barock gewihlt. Diese Spielmusik, teils
fir beliebige Instrumente (Flote und andere Blasinstrumente, oder Violine und
Bc., und Theorbe oder Viola da gamba ad libitum), teils fiir bestimmte Ensembles
komponiert, wurde zumeist bei Amsterdamer Verlegern, wie Paulus Mathijsz,
Estienne Roger und Pierre Mortier, herausgegeben. Im letzten Viertel des 17. Jahr-
hunderts wurden bekanntlich die Musik von Carolus und Philipp Hacquart, Ser-
vaes de Koninck, Hendrik Anders und David Petersen, aber auch die Werke vieler
ausldndischer Komponisten (Corelli) in den Niederlanden gedruckt32.

Die Trompeter waren die vornehmsten und anerkanntesten der Kompagnie-Musi-
kanten. Das geht daraus hervor, daB sie auf den Ranglisten an erster Stelle ge-
nannt werden, und aus ihren Monatsgehiltern. Van Dam (1650) notiert, dafl ihr
Sold 24 Gulden betrug, so viel, wie ein Bottelier, Konstabel oder Koch erhielt; der
Sold eines Sergeanten betrug damals 20, der eines Trommelschldgers 6 bis 10 Gul-
den. Bisweilen erhielten sie dieselbe Bezahlung wie der ,Dritte Meister”. Sie aBen
in der Botteliers- oder Kochsback, aber auch am Kajiitentisch 33.

Am Kap bekamen sie (in der Mitte des 18.Jahrhunderts) den Sergeantensold
(20 Gulden und 8 Realen Kostgeld) und afien mit den Sergeanten am selben Tisch.

20 Hesse a. a. O., S. 104/05.

30 Van Rhede v. d. Kloot a. a. O., S. 312, Beilage J. Wurffbain I, a. a. O., S. 54.

31 M. J. Francken und R. C. Lugt, Oude Reizen naar de Oost, Amsterdam, Batavia, Paramaribo 1939, S. 53; 63.
32 E. H. Meyer, Die mehrstimmige Spielmusik des 17. Jahrhunderts in Nord- und Mitteleuropa, Kassel, 1934,
S. 47. Derselbe, Die Vorherrschaft der Instrumentalmusik im niederlindiscien Barock, Tijdschrift der Vereni-
ging voor Nederlandsche Muziekgeschiedenis, XV. Teil, Amsterdam, 1939, S. 67. C. Veerman, Estienne Roger,
De Muziek, Jg. VI, Amsterdam, 1932, S. 338, A. Koole, Leven em Werken van Pietro Amtonio Locatelli,
Amsterdam, 1949, S. 10.

33 Van Dam, a. a. O., J. Teil 1, S. 557/58. De Graaff, a. a. O., S. 30/31.
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Thre blaue Uniform hatte rote Tressen und nur eine Borte auf Umschlag und
Taschen. Im Gegensatz zu Oboern und Trommelschligern waren sie berechtigt,
einen Sibel zu tragen; sie durften jedoch kein Rohr in der Hand haben. Die an-
deren Musikanten (Trommelschliger und Oboer) trugen die Uniform der Kor-
porile und Soldaten: Rock, Jacke und kurze Hose aus blauem Kaschmir, abgesetzt
mit blauem, ostindischem Leinen, dazu rote, gestrickte Striimpfe. Thr Hut hatte ein
goldfarbenes Band von der Breite eines Daumens. Im 18. Jahrhundert erhielten
sie am Kap noch immer den Soldatensold: 9 Gulden und 1/2 Real Kostgeld34.

Die Westindische Kompagnie, die Faktoreien an Afrikas Westkiiste (u. a. an der
Goldkiiste) besaB, bendtigte nur wenige Musikanten, meistens Pfeifer oder Trom-
melschliger. Im Gegensatz zu der O.LK,, die in der Regel niederlindische oder
deutsche Musikanten anstellte35, hatte die W.LK. fiir das ,Kasteel“ S.Jorge da
Mina (Elmina) einen englischen Tambour angeworben (1644), der ein Monatsgeld
von 10 Gulden erhielt, gleich einem Adelsburschen (Seekadett). Er war damals der
einzige weiBe Trommler an der ganzen Kiiste. Nach seinem Tode (1646) behalf
man sich kiimmerlich mit Schwarzen, ,die ihrer Wissenschaft nach nur etwas”
herplapperten 36.

Am Kap der guten Hoffnung gab es in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts vier
Tambours (spiter, 1778, sieben; 1779 sogar acht). Sie hatten jeden vierten Abend
Dienst. Nur hatte derjenige, der am nichsten Abend an der Reihe war, mit dem
diensthabenden Trommelschldger beim Sonnenuntergang den Abendappell zu
schlagen. Um zehn Uhr schlugen beide den Zapfenstreich und am nichsten Morgen
die Reveille und die Versammlung3?.

Die Trommelschliger hatten die schwerste Pflicht aller Kompagnie-Musikanten
gegen Ende eines Aufenthaltes in einem guten Hafen zu erfiillen. Kolbe erzihlt,
wie man ,drei Tage nadh einander die Trommeln durds alle Gassen schlagen” horte,
.wobey zugleicdh durch den Tambour ausgeruffen (wurde), dasz sich ein jeder an
sein bescheidenes Schiff innerhalb 24 Stunden begeben” sollte38. Deshalb ist es
kein Wunder, da8 man , Abschied und Tambour” in einem Seemannslied zu-
sammen findet. So wurde im 18. Jahrhundert gesungen:

.De Trommel sloeg,
Wij moeten scheyden”3?.

34 O. F. Mentzel, A geographical and topographical Description of the Cape of Good Hope (Ubersetzung aus
dem Deutschen von H. J. Mandelbrote) I, Van Riebeeck Soc., Cape Town, 1921, S. 140. id. III (Ubersetzt von
G. V. Marais und J. Hoge, hrsg. v. H. J. Mandelbrote, Cape Town 1944, S. 65—69).

35 Es gab auch, jedoch in geringerem MaBe als Deutsche, Beamte und Kriegsleute aus England, Schottland,
Frankreich, der Schweiz und Skandinavien. Cf. P. Geyl, Gesdiiedenis van de Nederlandsdhe Stam, 11, (Amster-
dam-Sloterdijk) 1934, S. 629.

36 Vijf Dagregisters van het Kasteel Sdo Jorge da Mina (Elmina) aan de Goudkust, 1645—1647, hrsg. v. K.
Ratelband, L. Ver. Bd. LV. S. 13; 356.

37 Mentzel, a. a. O. 111, S. 65. K. M. Jeffreys, Kaapse Archiefstukken lopende over het jaar 1778, Kaapstad,
1926, S. 417; dieselbe . ... over het jaar 1779, Kaapstad 1927, S. 415.

38 Peter Kolbe, Caput Bonae Spei Hodiernvm, S. 107.

38 Scheurleer, a. a. O, III, S. 107.
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Auffithrungspraktische Fragen mittelalterlicher Mehrstimmigkeit
Zu Heinrich Husmann, Mittelalterliche Mehrstimmigkeit
VON WALTHER KRUGER, SCHARBEUTZ (LUBECKER BUCHT)

v

(1. Fortsetzung)342
Um die Bildzeugnisse hinsichtlich der Darstellung von Spielern und Musizier-
szenen, besonders in den Psalterhandschriften und in der Kathedralplastik, als
Quellen fiir die kirchenmusikalische Auffithrungspraxis auszuwerten, bediirfte es
einer Sonderstudie. Hier sei nur auf die Argumente eingegangen, die eine solche
Auswertung unstatthaft scheinen lassen wollen3. Husmann beruft sich zur
Stiitzung seiner Vokalthese auf E. Buhle 3%. Buhle geht von der bekannten Primisse
der , Verbannung“ der Instrumente aus der Kirche aus und macht geltend, daB die
vorwiegend Kénig David mit seinen Musikern darstellenden Miniaturen lediglich
im historisierenden Sinn einer Illustrierung des jeweiligen Psalmtextes zu ver-
stehen seien. Es stellt sich aber heraus, daB die dargestellten Instrumente weder
an Zahl noch an Art dem jeweiligen Psalmtext entsprechen. Gewil waren die
Psalmtexte AnlaB zu den Darstellungen, aber die Kiinstler benutzten diesen Anla8
zugleich, ein Bild von der kirchenmusikalischen Auffiihrungspraxis ihrer Zeit zu
geben. Im iibrigen bezeugen die zitierten literarischen Quellen zur Geniige, da die
Aufforderung, Gott mit Instrumenten zu loben, als Rechtfertigung der kirch-
lichen Instrumentalpraxis betrachtet wurde.
Walter Blankenburg3” will derartige Darstellungen nur ,rein“ symbolisch ge-
deutet wissen: ,Spdtestens vom 4. Jahrhundert ab wurden die biblischen Instru-
mente symbolisch gedeutet und blieben vornehmlidy unter der Autoritit Augustins
fiir das gesamte mittelalterliche Schriftverstindnis Sinnbilder”.
Das Argument der ,reinen“ Symbolik der Musikinstrumente verlangt um so mehr
eine kritische Stellungnahme, als es vielfach auch gegeniiber den plastischen Dar-
stellungen wie im weiteren gegeniiber den Instrumentennennungen, insbesondere
in Sequenztexten, geltend gemacht worden ist. Das Wesen des Symbols beruht im
Moment des Transzendierens, des Hinausschreitens iiber das in einem Bild gege-
bene FaBbare, in dem ,Zusammenwerfen” einer sinnlichen Erscheinung und
eines iibersinnlich-geistigen Bedeutungsgehalts. Indem die kirchliche Liturgie als
»Nachahmung“ der himmlischen Liturgie aufgefaBt wird, ist sie in extenso sym-
bolisch: sie ,bedeutet” die Teilnahme an der himmlischen Liturgie. Kommt mit-
hin schon der gregorianischen Einstimmigkeit Symbolbedeutung zu, so bildet sich
bis zum spiten Mittelalter ein immer dichter werdendes Netz von Symbolbedeu-
tungen aller Erscheinungen der Kirchenmusik aus. Wenn z. B. Jacobus von Liittich
in seinem Speculum musicae die Musik als Bild der Kirche bezeichnet und im
einzelnen die drei Oktaven mit den drei Stufen der Bufe, die Schlag-, Blas- und

34a Vgl. Jahrgang IX, S. 419 ff.
35 H. Husmann, Die musikaliscie Behandlung der Versarten . . ., a. a. O., S. 4. Anm. 6.

36 E. Buhle, Die musikalisdien Iustrumente in den Miniaturen des frithen Mittelalters. Leipzig 1903, S. 3.
37 Artikel ,David“, MGG II1, Sp. 42.
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Saiteninstrumente mit den drei Tugenden?®7?, die vier Notenlinien mit den vier
Kardinaltugenden, die sieben Schliissel mit den sieben Sakramenten und die acht
Kirchentonarten mit den acht Seligkeiten der Bergpredigt vergleicht, so werden ja
damit diese musikalischen ,Wirklichkeiten“ nicht zu einem symbolischen Schein-
dasein verfliichtigt. Vielmehr werden sie durch die Symbolbedeutung auf trans-
zendente Wirklichkeiten bezogen. Zu behaupten, daB ein Instrument im Mittel-
alter nur ,rein“ symbolische Bedeutung gehabt habe, heifit, an die Stelle der
urtiimlichen, gegenstandsgebundenen Symbolik das setzen, was auf dem Gebiet
der Literatur des spdten 19.Jahrhunderts als ,Symbolismus“ bezeichnet wurde:
das blasse, abstrakte Andeuten von transzendenten Sinngehalten, an deren Real-
existenz lingst nicht mehr geglaubt wird; es heit mithin, ,der Herren eignen
Geist” in ,den Geist der Zeiten”, den Geist des Mittelalters, hineindeuten! Fiir
die Symbolik der Instrumente folgt daraus, daB diese als Symboltriger auch
gespielt werden miissen, damit die Kluft zwischen Diesseits und Jenseits iiber-
briickt werde.

Zum Wesen des Symbols gehdrt die nichtnaturalistische, stilisierte Darstellung,
durch die erst der Symbolgehalt gewihrleistet wird. Auf die Darstellung von
Spielern angewandt, bedeutet dies, daB, je ausgepriigter die Darstellung des Sym-
bolwerts der Instrumente betont wird, um so weniger ein realistisch getreues Ab-
bild des faktischen Spielvorgangs zu erwarten ist. Es ist nun bemerkenswert, daf§
manche Musizierszenen einen Realismus erkennen lassen, der dazu tendiert, ein
Abbild der zeitgendssischen Auffithrungspraxis zu geben. So werden z. B. in einem
katalanischen Psalter des 11. Jahrhunderts38 die dargestellten Instrumente (Harfe,
Grifflochhorn, Leier, Panpfeife und Fidel) im Moment des Einstimmens gezeigt.
In diesem Zusammenhang scheint die Tatsache bedeutsam, daB in Darstellungen,
die die Bereiche der geistlichen und weltlichen Musik konfrontieren, der musica
sacra Instrumente zugeordnet werden, so z. B.in einer englischen Handschrift des
12. Jahrhunderts 3. Diese Darstellung ist um so bemerkenswerter, als sie in der der
geistlichen Musik zugeordneten oberen Bildhilfte auier Monochord, Orgel, Glok-
kenspiel, Harfe, Grifflochhorn und Panpfeife auch noch einen Singer mit Noten-
blatt zeigt40. In Anbetracht der Seltenheit von gemischt vokal-instrumentalen
Musikszenen sei noch auf ein weiteres Beispiel verwiesen. Eine Miniatur aus der
Mitte des 13. Jahrhunderts4! zeigt ein dreizehnkdpfiges Ensemble, in dem sieben
Personen an ihrer Tonsur als Geistliche erkennbar sind. Vier Personen tragen In-
strumente (Harfe, Zupffidel, Handorgel und Panpfeife). Der mittlere Geistliche im

37a Dieselbe Symbolanalogie findet sich auch in der Summa musicae (Gerb. Scr. III, 242b). Wenn die drei ge-

nannten Instrumentengattungen nicht legitim zur Kirchenmusik gehdrten, wire es sinnlos, sie in Analogie zu

den drei christlichen Tugenden zu setzen. Nachdem bereits H. Besseler (Studien ..., AfMw. VIII 1926, S. 1)

die Vermutung ausgesprochen hat, daB der frither irrtiimlich Johannes de Muris zugesprochene Traktat ,nods

dem 13. Jahrhundert” angehére, hat es Yvonne Rokseth (Du réle de I'orgue . . ., S. 48) auf Grund inhaltlicher

Kriterien unternommen, diesen Traktat in die erste Hilfte des 13. Jahrhunderts zuriickzudatieren. Damit ge-

winnt die Summa musicae unmittelbaren Zeugniswert fiir die Auffithrungspraxis der Notre-Dame-Epoche.

35; Vel. E. I;uhle, Die musikaliscien Instrumente . . ., Titelblatt, ferner H. Besseler, Die Musik des Mittel-

aiters . . ., 5.76.

39 Vgl. H. Besseler, a. a. O., S. 74.

40 Arnold Schering, Auffilrungspraxis alter Musik, S. 15, Anm. 2, schreibt dagegen, man sehe in der Miniatur

neinen an der Musik Unbeteiligten das offene Notenbuds halten, aus dem Harfenist, Syrinx- und Zinkenbldser

‘s,;]:x‘ce'ien". Gegen diese Deutung spricht jedoch die Tatsache, daB die genannten Spieler nicht in das Notenblatt
icxen.

41 Lucca, Bibl. gobernat., cod. 1942, Abbildung bei Hans Hickmann, Das Portativ, Kassel 1936, Tafel 3, Nr. 4.



Walther Kriiger: Auffihrungspraxis mittelalterlicher Mehrstimmigkeit 281

Vordergrund trégt einen nicht als Instrument anzusprechenden Gegenstand (bacu-
lum?) im rechten Arm. In Anbetracht der auffilligen Zahl der Gruppe darf man wohl
vermuten, daB dieser Geistliche der ,rector” des Ensembles im Sinne der Beschrei-
bung einer Diskantimprovisation mit Instrumenten durch Elias Salomon ist*2.
Diesem Bilddokument seien einige literarische Zeugnisse gegeniibergestellt. In
seinem Opus tertium3 berichtet Roger Bacon iiber die musikalische Auffithrungs-
praxis in den Pariser Kirchen und rithmt das Zusammenwirken von Vokal- und
Instrumentalmusik: ,, ... praecipue si instrumenta fierent musicalia secundum
hujus scientiae arcana, ceterarumaque pertium musicae . .. virtus jungeretur, ut non
solum cantus promoveret, sed simul cum eo totius musicae potestas exquisita
humanae melodiae motibus consimilibus proportionibus aequalibus conforma-
rentur”. Dann nennt er die Autorititen, durch die eine solche Instrumentenmit-
wirkung gerechtfertigt werde: ,Et ideo sapientes antiqui ut patriarches et pro-
phetae, adinvenerunt multa quibus populum rudissimum ad magnam devotionem
deducebant, ut textus sacer in psalterie satis, et in locis pluribus aliis manifestat.
Nam et ipse Elisaeus propheta jussit psaltem adduci ut ad eius melodiam non
solum reperitur in devotionem, sed ut ad relevationes divinas fieret praeparatus.
Sic beatus Franciscus jussit fratri cytharistae, ut dulcius personaret, quatenus mens
excitaretur ad harmonias coelestes, quas pluries audivit”.

Der Magister Lambertus (Pseudo-Aristoteles) 44 zihlt die ,kiinstlichen“ Instru-
mente (im Gegensatz zu dem ,natiirlichen” Instrument der Singstimme) auf und
bezeugt ihre Mitwirkung in der Kirche: , Artificiale est ut organa, vielle, cythara,
cytole, psalterium et similia. Utilitas autem ejus magna est et mirabilis et vir-
tuosa, valdeque fores ecclesie ausa est subintrare.

Auferordentlicher Zeugniswert kommt dem Rationale divinorum officiorum des
Wilhelm Durandus (alias Duranti) zu. Nachdem bereits in anderem Zusammen-
hang eine Textstelle aus diesem Werk zitiert worden ist 5, seien hier noch folgende
wiedergegeben. Lib. V cap. 2 Nr. 65: , Pulsus pertinet ad citharam, flatus ad tubam
et organum, vox vero ad cantum”. Nr. 67: ,Primum musicorum genus est, quod
fit pulsu digitorum ut in Psalterio et similibus et ad id pertinet psalmodia . .. Se-
cundum est quod fit voce scilicet humana et ad istud pertinent lectiones. ..
Tertium est, quod fit flatu sicut in tuba et ad istud pertinet cantus“. Karl Gustav
Fellerer 452 schreibt zu diesen von ihm zitierten Textstellen: ,Die Quelle des Kir-
chengesangs siet Duranti im alten Testament und itbernimmt von Hugo von
St. Victor die Dreiteilung der Kirdienmusik in sonus, pulsus, flatus et vox. In-
strumental- und Vokalmusik dienen in gleicher Weise dem Lobe Gottes und stei-
gern sich im Zusammenklang. Mehrstimmigkeit und Instrumente erfiillen die Auf-
gabe, die Duranti in dem Satz ausspricht: Cantus in ecclesia laetitiam significat”.
In den Miracles Nostre Dame des Gautier de Coinci (1177 oder 1178—1236) finden
sich folgende Verse4sb:

42 Vgl. Gerb. Scr. III 58 b.

43 Ed. J. S. Brewer, London 1859, S. 298 ff.

44 Tractatus de musica, Couss. Scr. 1 253a.

45 Vgl. Die Musikforschung IX, 1956, S. 427.

45a Durantis Rationale als kirchenmusikaliscie Quelle. Kirchenmusikalisches Jahrbuch XXIX, 1934, S. 47.
45b Vgl. Yvonne Rokseth, Polyphonies du Xllle siécle . .. 1V, S. 46.
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»La clerc vois, plaisant et bele,
Le son de harpe et de viele,
De psalteri, d'orgue, de gigue...”

Weiter ist darauf hinzuweisen, daB auch manche kirchenmusikalischen Hss. Dar-
stellungen von Spielern — zum Teil von Spielleuten — enthalten. So sind im
Ms. Paris, Bibl. nat. lat. 9449, fol. 34 (12.Jahrhundert) zwei Spielleute mit In-
strumenten dargestellt, zwischen denen man liest: ,Consonantia cuncta musica”.
Man miifte schon unterstellen, da die Schreiber mit der Beifiigung solcher Zeich-
nungen gewissermafBen Allotria getrieben hitten, um den auffithrungspraktischen
Zeugniswert dieser Darstellungen ad absurdum zu fithren!

\'

Zur weiteren Stiitzung seiner Vokalthese schreibt Husmann (M.M., S. 8): ,Eine
andere wmittelalterlicdite Handschrift hat bei den Organa sogar die genaue Zahl
der Siinger angemerkt, zwei, vier und sedrs. Man sieht, daf die Einzelstimme
mit hdchstens drei Singern besetzt wurde, wieder in Ubereinstimmung mit der
damaligen Praxis, die den Solosdnger am hohen Festtagen durch bis auf drei
unison singende Kantoren ersetzte” 8. Gewidhrsmann ist hier Jacques Handschin,
der in seinem Aufsatz Zur Geschichte von Notre-Dame (Acta musicolog. IV, 1932,
S. 5 ff.) Quellen zitiert, in denen von dem ,Organisieren“ der Kleriker die Rede
ist. Es fragt sich nun, was dazu berechtigt, den Terminus ,organisare” mit ,mehr-
stimmig singen“ zu iibersetzen, wie Handschin es tut. Erst im spiten Mittelalter
soll nach Handschin der Begriff die Bedeutung von ,,Orgel spielen” erhalten haben.
Gegen diese These spricht zunichst die Tatsache der urspriinglichen Gegenstands-
gebundenheit der Begriffe. Dem ,Be-greifen“ geht das ,,Greifen®, dem ,Be-griff”
der ,,Griff“ voraus. Ob es sich um die urspriingliche Gegenstandsgebundenheit des
Notenliniensystems an das Abbild der Saiten, um die Synonymitidt von Ton =
chorda = Saite, speziell Tetrachord = Viersaiter handelt, um den Begriff ,Bor-
dun“ als eines am Rand eines Instruments befindlichen tiefen Tonerzeugers, um
die Buchstabennotation mit ihrer Bindung an das Instrument*?, immer handelt es
sich um die gleiche urspriinglich nicht abstrakte, sondern gegenstandsgebundene
Begriffsbildung. Ein frithes Zeugnis fiir die gegenstandsgebundene Bedeutung von
Jorganisare” bzw. ,organizare” findet sich im 11.Jahrhundert bei Eberhard von
Freising8: ,In qua simplici quaestione, ne quis etiam simplex haereat, sciendum
est, quod mensura consequenter de tot fistulis loquitur, quot choros fistularum
musici solent ipsi orgamico instrumento apponere, ad organizandi artem haben-
dam*. Im selben Jahrhundert wird iiber die Auffithrung der ,Missa aurea” in

48 Spricht H., Die musikaliscie Behandlung . .., S. 4. Anm. 6, von einer .der bezauberndsten Eutdeckungen”
Handschins, so schreibt er im Artikel ,Florenz“, MGG, Sp. 412, daB auf Grund dieser ,Entdeckung“ Handschins
walle Hypothesen iiber instrumentalen Vortrag oder selbst Mitwirkung von Iustrumenten hinfdllig werden
(sdhon Fr. Ludwig hatte vorher auf rein vokalen Vortrag hingewiesen)“. Quod erat demonstrandum. Aber dieser
+Beweis” stiitzt sich auf die unkritische Ubernahme von Handschins Interpretation von ,orgamisare” = mehr-
stimmig singen. Abgesehen davon, da8 H. die unmiBverstindlichen Theoretikeraussagen nicht beriicksichtigt,
erweist er sich ,papstlicher als der Papst“; denn F. Ludwig gesteht immerhin die Existenz einer ,sekundar”
instrumentalen Praxis zu.

47 Auch der Begriff ,Buchstabe” selbst ist ja urspriinglich gegenstandsgebunden !

48 Gerbert, Scriptores Il, 279.
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Hildesheim berichtet®: ,Aurea cantatur missa ab omnibus praelatis, canonicis,
secularibus, et religiosis cuiuscunque ordinis, Benedictinensibus, Canonicis Regu-
laribus, Praedicatoribus, Minoribus totius civitatis, de B.V.Maria in organis,
quae per tres seu quatuor horas vix potest terminari propter caudas magnas, quas
cantendo et organizando pertrahere tunc consueverunt.”

Auch fiir die Wortform ,organare” lehnt Handschin®® eine urspriinglich gegen-
standsgebundene Bedeutung ab und interpretiert sie im Sinn von ,mehrstimmig
singen”. Indes sind auch hier Belege fiir instrumentale Bedeutung vorhanden.
So heifit es im 12.Jahrhundert von dem Harfenspiel des ,Ritter Horn“ 5:

»Lors prent la harpe a sei, quil la neut a temprer,
Deus ki dunc I'esgardast cum la sout manier,
Cum ses cordes tuchout, cum les feseit trembler,
As quantes feiz chanter, as quantes organer.

De I'armonie del ciel li poust remembrer.”

Im Roman de Brut (1155)52 schreibt Wace:

,Quant li messe fu commencie
Qui durement fu essaucie
Mout oissiés orgues sonner

Et clercs chanter et orguener
Voiz abaissier et voiz lever
Chant avaler et diant monter.”

Nun ist zwar zuzugeben, daf die mittelalterlichen Autoren nicht immer streng
terminologisch zwischen nur instrumentaler und nur vokaler Bedeutung scheiden.
DaB aber die Instrumentalpraxis als die urspriingliche galt, beweisen Formulie-
rungen wie die von Johannes Cotto3: ,Qui canendi modus (diaphonia) vulgariter
organum dicitur, eo quod vox humana apte dissonans similitudinem exprimat in-
strumenti, quod organum vocatur”.

Ein schwerwiegendes Argument gegen die Interpretation von ,orgamisare” als
»mehrstimmig singen“ ist die Tatsache, daB in den Notre-Dame-Urkunden zwi-
schen ,organisare” und ,decantare” bzw. ,cantare“ mit einer eindeutig mehr-
stimmige Ausfithrung fordernden Zusatzbemerkung unterschieden wird. So heifit
es z.B.in der Verordnung des Pariser Bischofs Odo vom Jahre 1198 (Handschin,
S.6): , ...hoc addito quod responsorium et Bemedicamus in triplo vel quadruplo
vel organo decantari”. Spiter heift es: , ... hoc adjecto, quod tertium et sextum
responsorium in organo vel triplo vel quatruplo cantabuntur”. Diese und &hnliche
Textstellen interpretiert Handschin ebenfalls mit ,mehrstimmig singen“. Wozu
ist aber dann der Unterschied in den Handschriften gemacht?

Die Tatsache, daB in der zitierten Textstelle des ,Ritter Horn“ ,organer” ,Harfe
spielen” bedeutet, berechtigt, auch ,organisare” im Sinn von ,ein Instrument spie-
len” zu interpreticren und nicht nur auf die Bedeutung von , Orgel spielen zu be-

49 Zitiert nach Gerbert, De cantu . .. 1, S. 3

50 Zur Gesdiichte der Lehre vom Organum. Zwa VIII, 1925/26, S. 329.

51 Das anglonormannisdhe Lied vom wadkeren Ritter Horn (12 Jahrh.), hrsg. von R. Brede und E. Stengel,
Marburg 1883, S. 152.

52 Roman de Brut par Wace (12. siécle), p. p. Le Roux de Lincy, Rouen 1836, Bd. II.

53 Gerbert, Scriptores II, 263.
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schrinken. Wenn es also im Einzelfall des Briisseler Prozessionales (Handschin,
S.15) heiBt: , ... et debet organizari a sex clericis”, so kann die Instrumentalbe-
deutung nicht mit dem etwaigen Einwand angefochten werden, es sei sinnlos an-
zunehmen, daB sechs Kleriker Orgel gespielt hitten.
Nach Handschin? ist auch ,organista” erst im spiten Mittelalter im gegenstands-
gebundenen Sinn, speziell als ,Organist”, zu verstehen, wihrend der Terminus
vorher ,,Organumsinger” bedeutet habe. Nun hat allerdings Handschin selbst die
Giiltigkeit seiner These eingeschrinkt, indem er auf die Instrumentalbedeutung
von ,organista” bei Dante, De vulgari eloquentia, 11 8 (nach 1305) hinweist, wo es
heiBt: , ... tibicen vel organista vel citharoedus”. Die instrumentale Bedeutung
von ,organista” ist indes noch weit frither belegbar. Gonzolo de Berceo (1180 bis
1246) beschreibt in seinen ,, Wundern der HI. Jungfrau“ (Los miraglos de la Vir-
gen) 5% das Orgelspiel (mit Grundton — Quinte — Bordunmixtur!) und bezeichnet
den Spieler als ,organista”:

wJaciendo d la sombra perdi todos cuidados;

Odi sonos de aves, dulces e modulados:

Nunquo udieron omes érganos mds temprados,

Nin que formar pudiessen sones wmds acordados.

Unos tenien la quinta, e las otras doblaban,

Otras tenien el punto, errar non las dexaban;

Al posar, al mover todas se esperaban,

Aves torpes nin roncas hy non se acostaban.

Non serie organista nin serie violero,

Nin giga nin salterio nin manoderotero”.

In der Chronik der Kirche von Constantia (Nordfrankreich)3® wird aus dem
11. Jahrhundert berichtet: ,Ipse namque magistros scholarum, grammaticos, dia-
lecticos, qui famae celibrioris erant, ipse organistas largo sumto Constantiis
retinebat, largisque donatibus remunerabat”.

54 a.a.O., sowie Zum dltesten Vorkommen von Organistae, Acta mus. VII, 1933, S. 159 f.

55 Autiodiien, jeme herrliche Griedhenstadt, AfMf VII, 1942, S. 204. Gleichzeitig begegnet ,orgamista in
instrumentaler Bedeutung in England. Eine von Wilhelm GroBmann, Frihmittelenglisdie Zeugnisse iiber
Minstrels, Dissertation Berlin 1906, S. 49, zitierte Textquelle aus dem Jahr 1306 nennt einen Parvus
Willielmus Organista Comitissae Herefordiae, ferner (S. 47) einen Janin orgamistre (S. 17), eine andere vom
Jahr 1303 einen Hugh le organer.

Erwihnenswert ist ferner der von Grossmann (S. 83) gegebene Quellenhinweis iiber Mitwirkung mehrerer Min-
strels bei ,einer kirchlichen Feier, vermutlich einer Messe im Jahr 1281°.

55a Vgl. Felice Pedrell, Organografia musical antigua espanola, Barcelona 1901, S. 121, 52.

56 Gallia christiana XI, Instr., 220 E.

Norbert Duforcq, Esquisse d’umne histoire de I'orgue en France du Xllle au XVllle siécle, Paris 1935, S. 23,
Anm. 3, der diese Textquelle zitiert, betont, daB unter diesen organistae Instrumentenspieler zu verstehen
sind ,De méme nous reconnaitrions volontiers des joueurs d'instruments dams ces organistas...”.

Auch A. Gastoué, L'orgue en France, Paris 1921, S.35f., rdumt die Moglichkeit einer Interpretation des
Terminus ,organista“ im Sinn von ,Organumsinger ein, aber im Unterschied zu Handschin in dem eines gleich-
zeitigen Singens und Spielens (der Armorgel): .Cet usage, en effet, explique seul que les dranteurs d’organum
aient pu, dés le Xle siécle au moins, étre appelés ,organistes’, terme qui exprime I'action de 'jouer de
I'orgue’, or, quand nous voyoms, dans tel ou tel récit de ce temps, trois ou quatre ‘clercs orgamistes’,
venir se placer devant I'autel pour dranter . . ., il parait assez évident, qu'ils diantaient ainsi em jouant,
s’accompaguant sur I'orgue a bras, comme ces saints et ces anges que nous voyons si frequemment figurer dans
des scenes amnalogues sur les vitraux et aux portraits de wnos vielles cathédrales”. Im Gegensatz dazu inter-
pretiert er die dreistimmigen Notre-Dame-Organa als reine Orgelmusik, ausgefiihrt entweder auf mehreren
Armorgeln oder auf einem grofien Orgelwerk (S.38); ,La disposition des ,triples' ou trios, institutés par
Pérotin ..., suppose I'emploi de deux ou trois orgues & bras, ou bien d'un orgue fixe a deux, ou méme
trois claviers .. .". Gegen diese Hypothese kann eingewandt werden, daB die vielfiltizen Quellenzeugnisse
die Mitwirkung auch anderer Instrumente belegen, andererseits, daB diese Auffassung die doch nicht wegzuleug-
nende Tatsache einer auch vorhandenen mehrstimmigen Vokalpraxis nicht beriicksichtigt.
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Ein wichtiges Argument gegen die vokale Interpretation von ,organista“ ist ferner
aus den Theoretikern zu schliefen, die von der instrumentalen Praxis der musica
falsa berichten. Johannes de Garlandia®7 schreibt: , Videndum est de falsa musica
quae instrumentis musicalibus multum est necessaria, specialiter in organis“. Der
Anonymus IV % nimmt ausdriicklich auf die , organistae” Bezug: , Tritonus dicitur
quasi continens tres tonos, quod non est in usu nisi raro inter organistas”. Im
SchluBabschnitt (De sinemenis) seines Traktats (a.a.O. 364 f.) betont der Ano-
nymus, daf die musica falsa in der kirchlichen Instrumentalpraxis zur Anwendung
komme, , ...velut in laudando Dowminum, juxta illud: Laudate Dominum in
sauctitudine ejus ..., in cordis et organo...“ Zum SchluB schreibt er: ,Que
quidem ommuia supradicta ad sanctissimam gloriam divinam multiplicandam cum
quibusdam aliis, prout in cordis, in flatu, in cimbalis bene sonantibus..." !

MuB nach alledem die These von der urspriinglichen Bedeutung von ,organista”
im Sinne von ,Organumsinger als unhaltbar bezeichnet werden, so fragt sich
andererseits, wie die Pluralform ,organistae“ u. a.in der von Handschin zitierten
Textquelle vom Jahr 1271 zu verstehen ist. DaB der bereits im 10. Jahrhundert in
Winchester begegnende Typ der Doppelorgel im 13. Jahrhundert noch nicht aus-
gestorben war, beweist eine Miniatur aus einem Psalterium5®, die eine von zwei
Ménchen gespielte Orgel darstellt. DaB andererseits die Textstelle im Traktat des
Anonymus IV ... cantores...nisi fuissent optime organiste” nicht zu einer
Vokalinterpretation nétigt, geht daraus hervor, daB der Cantor auch die Funktion
eines Orgelspielers ausiiben kann. So heiit es z. B.in der Schedula diversarum ar-
tium des Theophilus®l: , ... et in ipso muro arcus fiat, in quo cantor sedat, cuius
sedes ita aptetur, ut pedes supra conflatorium temeat”. Im iibrigen vermerkt die
Notre-Dame-Urkunde von 127092: ,Magister Henricus, organista. Debet esse
presbyter.”

Unter Berufung auf F.Raugel® schreibt Handschin (a.a. O., S.53): ,Aus dem
Ende des 14. Jahrhunderts stammen die ersten Berichte iiber das Vorhandensein
von Orgeln in der Kathedrale”. In der Textstelle, auf die Handschin sich bezieht,
wird von der Ernennung eines Organisten im Jahr 1392 berichtet. Uber die Ver-
eidigung dieses Organisten heift es nach Raugel (S. 80):,Juravit ille qui ordinatus
est pro organis in forma consueta”. Wie Raugel hervorhebt, ist mit dem ,in forma
consueta” eindeutig gesagt, da diese Organistenvereidigung in einer seit langer
Zeit eingebiirgerten Form erfolgte. Die von Raugel nachgewiesene Tatsache, dafl
der fragliche Organist (Renaud de Reims) sich bereits ein Jahr spéter gendtigt
sicht, sein Instrument zu reparieren, beweist im weiteren, da er bei Dienstantritt
eine alte Orgel itbernommen hat. Ferner konstatiert Raugel, daB Petrus de Cruce
aus Amiens gegen Ende des 13.Jahrhunderts Organist an Notre-Dame war. In

57 Couss. Scr. 1 166 b.

58 Couss. Scr. 1353 b. . . X

59 Vgl. E. Buhle, Die musikalisdien Instrumente ..., S.70, Anm. 8. In diesem Sinn diirfte auch die Ver-
teilung der Tasten auf zwei Seiten des Orgelkastens in der von Buhle (S. 86, Anm. 2) zitierten Miniatur zu
verstehen sein, die Buhle als ,Unméglichkeit” bezeichnet.

60 Couss. Scr. I 347b.

61 Vgl. E. Buhle, a. a. O., S. 111.

62 M. Guérard, Cartulaire de I' Eglise Notre Dame de Paris, 1850, Tom. IV, S. 212.

63 Félix Raugel. Les grandes orgues des Eglises de Paris du département de la Seine. Paris 1927, S. 80.
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seiner Besprechung des Buches von Raugel ® geht Handschin auf die Ausfiithrungen
des Autors betreffs Notre-Dame niher ein und stimmt Raugels Feststellung, daB die
Kathedrale zur Zeit des Wirkens von Petrus de Cruce eine — , oder sogar zwei“ (1)
— Orgeln besessen habe, zu. Weiter schreibt Handschin: ,, ... wenn auch deswegen
die Annahme, dieser Musiker sei Organist an Notre-Dame gewesen, iibereilt
erscheint .. .; als Notre-Dame-Organisten zihlt Raugel iibrigens auch die noch
ilteren Robertus de Sabilone, Perotinus und Leoninus, von denen wir dodh nur
wissen, daf sie an dieser Kirdhe Chormeister waren”.

Die umstrittene Frage, ob Notre-Dame zu Paris bereits zur Zeit Leonins und
Perotins eine grofe Orgel besessen habe %, ist insofern nicht von ausschlaggeben-
der Bedeutung, als viele Bildzeugnisse die kirchenmusikalische Verwendung des
Typs der Armorgel erweisen. In Hinblick auf das ausgedehnte Prozessionswesen,
in dessen Rahmen Organa ausgefithrt wurden, scheint der Gebrauch solcher
Kleinorgeln motiviert®. Der kategorischen Erklidrung von Arnold Schering®7:
»Ein Beweis dafiir, dafl organista jemals eine andere Bedeutung als Orgelspieler
gehabt hat, ist nidit beizubringen“, ist insofern nicht beizupflichten, als keine
Veranlassung besteht, den Begriff nur im Sinn von ,Orgelspieler” zu interpre-
tieren. Vielmehr deutet alles darauf hin, daB, so wie ,organisare” und ,organare”
auch im Sinn von ,ein Instrument spielen” zu verstehen ist, ,organista” allgemein
»Instrumentenspieler” bedeuten kann . (Wird fortgesetzt)

BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

War Zarlino Dualist ?

VON CARL DAHLHAUS, GOTTINGEN

Die These Hugo Riemanns, im 31. Kapitel des III. Buches der Istituzioni harmonidie (1558)
von Gioseffo Zarlino sei ,im Keim eine rationelle Harmonielehre im dualen Sinne ge-
geben”1, ist seit einem halben Jahrhundert oft wiederholt worden2; dennoch ist sie falsch.
Riemanns Argumentation3, bewundernswert noch als Konstruktion eines Zusammenhangs
von Irrtiimern, zerfillt bei vorurteilsloser Lektiire des unverkiirzten Originaltextes.

Von einer ,Harmonielehre“ kann man erst sinnvoll sprechen, wenn die Akkorde (,,Harmo-
nien”) als Einheiten mit , Komplexeigenschaften®, nicht nur als ein Zusammentreffen von

64 ZfMw. XII, 1930, S. 369.

65 E. Flade, Literarische Zeugmnisse zur Empfindung der ‘Farbe’ und ‘Farbigkeit’ bei der Orgel und beim
Orgelspiel, Acta mus. XXII, 1951, S. 102, schreibt: ,In der zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts haben etwa ein
halb Dutzend franzdsischer Stadte Orgeln (Pagis, Notre-Dame, Rouen, Seus, Toul etc.)".

Im iibrigen ist ja der Begriff ,Notre-Dame-Organa“ nicht in dem Sinne zu verstehen, daB alle Organa zum
Auffiihrungsrepertoire von Notre-Dame zu Paris gehorten. Andererseits gelangten aber die im engeren Sinne
als Notre-Dame-Organa anzusprechenden Werke auch in anderen Kathedralen nicht nur Nordfrankreichs,
sondern auch anderer Lander zur Auffithrung, fiir die der Besitz eines groBen Orgelwerks zum Teil bezeugt ist.
66 Die Verwendung von Organa zu Prozessionszwecken hat Handschin a. a. O. gebiithrend gewiirdigt. H. Hus-
mann, Die Offiziumsorgana der Notre-Dame-Zeit, Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 1935, S. 43, geht so
weit, die Frage aufzuwerfen, ,ob nidit vielleidit alle Kompositionen des Magnus Liber fiir diesen Zweck ge-
sdiaffen sind".

87 Studien zur Musikgesdiidite der Frithrenaissance, S. 21.

68 Vgl. die S. 18 zitierte Textquelle aus dem 11. Jahrhundert.

1 Musiklexikon, Artikel Zarlino.

2 Zuletzt von Jens Rohwer im Artikel Harmonielehre in MGG (V, Sp. 1626 ff.)

3 Gesdiidite der Musiktheorie, 2. Auflage, Berlin 1920, S. 389—393.
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Tonen oder Intervallen aufgefaBt werden. Die ,rationelle Harmonielehre” setzt voraus,
daB Oktavversetzungen von Akkordtdnen die ,harmonische Bedeutung” eines Akkords
nicht dndern; als ,harmonisch identisch” gelten nicht nur Terz und Dezime, Quinte und
Duodezime (Oktaverweiterung), sondern auch Terz und Sexte, Quinte und Quarte (Oktav-
erginzung). — Nach dem Grundsatz der ,rationellen Harmonielehre im dualen Sinne“
ist der Dreiklang keine , Terzenschichtung" (S. Sechter), aber auch die Mollterz keine Modi-
fikation der Durterz (G. Capellen), sondern der Mollakkord die Umkehrung des Dur-
akkords: In Dur wird die groBe Terz unten, in Moll oben in die Quinte eingefiigt, und die
Akkorde wirken als ,Einheiten“, weil die drei Akkordténe in Dur (c'—e'—g‘) einen Grund-
ton (C), in Moll (C—Es—G oder genauer im dualen Sinne: G—Es—C) einen Oberton (g°)
gemeinsam haben.

Zarlino entwickelt im 31. Kapitel des IIl. Buches der Istituzioni harmoniche (= Ist.) eine
Theorie des aus Zweikldngen gebildeten ,harmonischen“ (mathematisch bestimmbaren)
Dreiklangs, die von Riemann zu einer Theorie des aus Akkorden gebildeten ,harmo-
nischen“ Tonsatzes umgedeutet wurde.

1. ,La varieta dell Harmonia (in simili accompagnamenti) non cousiste solamente uella
varietd delle Consonanze dhe si trova tra due parti; ma nella varieta anco dell’ Harmonie
la quale consiste nella positione della chorda che fa la Terza (over la Decima sopra la parte
grave della cantilena)” 4. — Riemann iibersetzt (S. 389): ,Nidit in der Mannigfaltigkeit der
Kousonanzen, welche je zwei Stimmen bilden, sondern vielmehr in der Untersdieidung der
beiden moglidien Formen der Harmonie ist der eigentliche Inhalt des mehrstimmigen
Tonsatzes zu suchen.” — ,Harmonie“ wurden ginzlich verschiedene musikalische Erschei-
nungen genannt, sofern man in ihnen eine Zahlenordnung entdeckte 5. Das Wort bezog sich
weniger auf die verschiedenen und besonderen Erscheinungen an sich als auf ihr allgemeines
und gemeinsames Wesen, die Zahl. Zarlinos Thema ist Ist. III, 31 die ,Harmonie“ (die
mathematische Bestimmbarkeit) der Zusammenklinge. Er unterscheidet Zweiklinge (, Inter-
valli per sé“) und Dreikldnge (,Intervalli accompagnati con altri“). Die Zweiklinge
galten allgemein als ,Harmonien”. Die Dreiklinge aber sind nach Zarlino gleich-
falls ,Harmonien“, denn nicht nur die Zweiklinge, aus denen sie zusammengesetzt sind,
sondern auch die Dreiklédnge selbst reprisentieren mathematisch ,ausgezeichnete“ Zahlen-
verhiltnisse: die harmonische und die arithmetische Proportion (15 : 12 : 10 und 6 : 5 : 4).
— Riemann unterdriickt die Worte ,,in simili accompagnamenti“, verleugnet also die An-
wendung des Harmoniebegriffs auf die Zusammensetzung von Dreiklingen aus Zweiklén-
gen, und iibersetzt ,harmona“ mit ,mehrstimmiger Tomsatz* (im modernen Sinn des
»harmonischen“, aus Akkorden gebildeten Tonsatzes). Die konsonanten Zweiklinge
(,Consonanze che si trova due parti“) schlieft er von der ,Harmonie” (im modernen,
Zarlino untergeschobenen Wortsinn) aus, indem er ,non solamente ... ma anco” absichts-
voll falsch mit ,uicht ... sondern vielmehr” iibersetzt. Der Kontrapunktiker Zarlino aber
spricht nicht von der ,Harmonik®, in der die Zweiklinge zu Abbreviaturen von Akkorden
werden, sondern von der mathematischen Bestimmbarkeit der Zusammenklinge, die aus
drei Intervallen (aufgefaBt als Beziehungen zwischen drei Stimmen) gebildet werden®.

2. ,Onde, over die sono minori, et I'Harmonia die nasce, é ordinata, 6 s assimiglia alla
proportionalitd, o mediatione Arithmetica; over somo maggiori, et tale Harmonia & or-
dinata, over s'assimiglia alla mediocrita Harmonica; et da questa varieta dipende tutta la

4 Die eingeklammerten Stellen fehlen in Riemanns Abdruck des Textes.

5 Heinrich Hiischen spricht im Artikel Harmonie in MGG (V, Sp. 1609) von ,adit versdiiedenen Sinngebungen”;
der ,Sinn“ des Wortes ,Harmonie“ war aber immer derselbe: das mathematische Wesen der musikalischen
Erscheinungen zu bezeichnen. Eine neunte Wortbedeutung findet man bei dem Pseudo-Aristoteles des 13. Jahr-
hunderts, der auch die rhythmische Ordnung ,Harmonie” nennt (CS I, 252 a).

8 DaB man sich die Dreiklinge aus drei (nicht wie nach neuerer Auffassung aus zwei) Intervallen zusammen-
gesetzt dachte, bezeugt Johann Lippius (Symopsis musicae, 1612, fol. F 4r): ,Trias Musica ex Tribus sonis,
et totidem Dyadibus Radicalibus constat.”
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diversita, et la perfettione dell Harmonie.” Riemann iibersetzt: ,Diese beiden Formen der
Harmonie aber unterscheiden sich durch die Art der Einstimmung der Terz, welche die Quinte
entweder harmonisch oder arithmetisdh teilt. Tatsdchlicdh beruht alle Verschiedenheit und
Vollkommenheit der Harmonie auf der Unterscheidung der beiden Bildungen (Dreikldnge).”
»Harmonie* (Plural) nennt Zarlino die Dreiklinge (weil hinter ihnen mathematisch , aus-
gezeichnete” Proportionen stehen), nicht ,die Harmonie“ (Singular), den ,harmonischen®
Tonsatz. Also beruht nicht ,alle Versdiiedenheit und Vollkommenheit der Harmonie” auf
dem Unterschied der Dreiklinge, sondern alle Verschiedenheit und Vollkommenheit der
~harmonischen” (mathematisch bestimmbaren) Dreiklinge auf dem Unterschied der Quin-
tenteilungen.

3. ,Couciosiache & necessario (come dird altrove) die nella Compositione perfetta si
ritrovino sempre in atto la Quinta et la Terza, over le sue Replicate; essendo che oltra
queste due consonanze I'Udito non pud desiderar suono die caschi nel mezo over fuori
de i loro estremi, che sia in tutto differente et variato da quelli.” — Riemann iibersetzt
(5.390): ,Die Terz und Quinte oder ihre Oktavversetzungen sind die alleinigen Elemente
der Komposition, und das Ohr begehrt keinen weiteren Ton, der zwischen diesen oder
auflerhalb derselben lige und wirklich von ilhmnen versdrieden wiire.” Und er kommentiert
(S.391): ,Daf Zarlino mit den Replicate wirklich alle Oktavversetzungen, auds die der
Terz und Quinte unter den Grundton oder doch die des Grumdtones iiber die Terz und
Quinte meint, ist zweifellos; sonst wire es ja auch nicht verstindlich, wieso er das ge-
samte Wesen der Harmonie auf diese beiden Intervalle (Terz und Quinte) kounte zuriick-
fiihren wollen.“ — Am SchluB des oben unter Ziffer 1 zitierten Satzes sagt Zarlino, was er
mit dem Wort ,replicata“ meint: die Dezime iiber dem Grundton statt der Terz (,la
Terza over la Dezima sopra la parte grave della cantilena“). Riemann unterdriickt die
Stelle, um behaupten zu kénnen, Zarlino miisse auch an die Oktavversetzungen der Terz
und Quinte unter den Grundton, also an die Akkordumkehrungen, gedacht haben. —
Ohne die Akkordumkehrungen kann man vom ,gesamten Wesen der Harmonie* (im mo-
dernen Wortsinn) nicht sprechen. Aber die ,Compositione perfetta® ist nicht das ,ge-
samte Wesen der Harmonie“. DaB in einer vollkommenen Komposition die Terz und
Quinte oder ihre Oktavversetzungen ,stets“ (nicht ,ausschlieBlich“: ,sempre”, nicht
»sempre mai“ oder ,solamente”) notwendig seien, heiBt nicht, daB sie die ,alleinigen
Elemente der Komposition“, sondern nur, daB sie notwendige Elemente einer vollkom-
menen Komposition sind. — Im letzten Satz (,essendo die . ..“) spricht Zarlino nicht mehr
von der ganzen Komposition, sondern wieder vom einzelnen Dreiklang, der durch Oktav-
verdoppelungen nicht verdndert werde und andere Zusatztdne nicht dulde. Die Bemer-
kung, daB wir ,einen gdnzlids verschiedenen Ton innerhalb oder auflerhalb der Grenzen
der Terz und Quinte (oder ilrer Oktavversetzungen) nicht zu héren wiinschen”, kann nur
auf storende Zusatztone zum Dreiklang zielen. Hitte Zarlino sagen wollen, die Sexten seien
mit den Terzen (und Dezimen), die Quarte mit der Quinte (und Duodezime) ,harmonisch
identisch“, so hitte er es gesagt, denn weder Kiirze noch Dunkelheit waren sein Stilideal 7.
4. ,Nella Compositione perfetta si ritrovino sempre in atto la Quinta et la Terza, over
le sue Replicate.“ Riemann zitiert (S.392), um seine Deutung des Satzes zu stiitzen, eine

7 Eine Lehre von den Akkordumkehrungen durch Oktavversetzung der Akkordténe entwickelten erst Musik-
theoretiker der deutschen Zarlino-Tradition des 17. Jahrhunderts. Johann Lippius unterscheidet zwischen Grund-
ton und BaBton (Symopsis musicae, 1612, fol. F 6v):,(Trias harmonica) Diffusa est, cuius partes seu voces
Radicales winus sibi invicem vicinae dispersae sunt atque Diffusae in diversas Octavas: et vel quaedam
tantum, vel ommes ... Ac semper melior est Trias Harmonica, cuius basis imo substat loco, caeterae
superiore.” Heinrich Baryphonus beschreibt Beispiele der Akkordumkehrung (Pleiades Musicae, 1630, S. 163):
»Estque (trias harmonica) vel propinqua, vel remota ... (S. 164) Remotio illa fit duobus modis: Aut enim
una tantum pars removetur, aut plures . .. Infima, manentibus medid et supremd hoc modo: c-e-g in e-g-cc
vel C-e-g; Media (manemibusd infimd et supremd hoc modo: c-e-g in c-g-ee vel E-c-g; (S.165) Suprema
infimd cum medid manentibus hoc modo: c-e-g in c-e-gg vel G-c-e.”
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Stelle aus Zarlinos Dimostrazioni harmoniche (1571), wo es heiBt8, die kleine Terz (8 : 5)
sei im ,Senario”, der Zahlenreihe von 1 bis 6, zwar nicht ,in atto”, aber ,in potenza®
enthalten. Riemann kommentiert: ,Die 8 liegt auferhalb des ,Senario’: da aber die 8 nur
eine ,replica’ der 4 und 2 ist, so ist dodh die kleine Sexte ,potenziell’ im Senario inbegriffen.”
Und er folgert: Damit ist ,auch der letzte Zweifel daran beseitigt, daff Zarlino eine voll-
kommene klare Vorstellung von der Identitit der nur durch Oktavversetzungen (Umkeh-
rungen) voneinander versdhiedenen Akkordbildungen hatte”. — Aber Riemann hat den Aus-
druck ,in potenza“ miBverstanden. Er zitiert die Dimostrazioni harmoniche, um nicht das
16. Kapitel aus dem 1. Buch der Istituzioni zitieren zu miissen, wo Zarlino das Wort erklart.
Der Senario, die Zahlenreihe von 1 bis 6, enthilt ,in atto” alle Konsonanzen, deren Pro-
portionen sich mit Zahlen zwischen 1 und 6 darstellen lassen, also simtliche Konsonanzen
auBer der kleinen Sexte. Die ,Consonanze semplici“ beruhen auf iiberteiligen Propor-
tionen (2 :1,3:2,4:3,5:4, 6:5); die ,Consonanze composte”, wie die Duodezime (3 : 1)
und die grofie Sexte (5 :3), werden aus zwei einfachen Konsonanzen zusammengesetzt und
mathematisch durch Interpolation einer mittleren Zahl bestimmt: Die Dezime besteht
aus Quinte und Oktave (3:2:1), die groBe Sexte aus groBer Terz und Quarte (5 :4:3).
Eine , Consonanza composta“ aber ist auch die kleine Sexte (8 :5 =8:6:5), und als Zu-
sammensetzung aus zwei Konsonanzen des Senario (Quarte und Terz) ist sie, wenn auch
nicht ,in atto“, so doch ,in potenza“ im Senario enthalten. ,Et bendie la sua forma non
si trovi in atto tra le parti del Semario; si trova momdimeno in potenza; comciodiesia
veramente la piglia dalle parti contenute tra esso; cioe, dalla Diatessaron et dal Semidi-
tono.” — Zarlino leitet also die Proportion der kleinen Sexte (8 : 5) nicht von der Propor-
tion der groBen Terz (5 :4) durch Reduktion der 8 auf die 4 ab, sondern er interpoliert
die mittlere Zahl 6; d. h. er oktaviert nicht den oberen Ton der groBen Terz zum unteren
Ton der kleinen Sexte, sondern setzt die kleine Sexte aus Quarte und kleiner Terz zu-
sammen. Von einer ,replicata” im Sinne der Oktaverginzung (nicht nur der Oktav-
erweiterung) spricht er nicht und kann er nicht sprechen; denn wenn die kleine Sexte als
oreplicata” der grofen Terz bestimmt wiirde, so miifte auch die Quarte als ,replicata®
der Quinte, die groBe Sexte als ,replicata“ der kleinen Terz aufgefaBt werden — die
Quarte und die groBe Sexte aber sind nicht nur ,in potemza“, sondern ,in atto” im
Senario enthalten.

5. Zarlinos Ableitung der Intervallproportionen aus dem Senario wird von Riemann
(S.390f.) zu einer ,dualen” Theorie des Dur- und Mollakkords umgedeutet: Dem ,Sena-
rio der Saitemnldngen” (1:2:3 :4:5 :6) entspreche eigentlich ein ,Mollakkord“, aber Zar-
lino fasse ,die Bestimmung so allgemein, dafl er sie auf den Durakkord beziehen kann“.
Er ,meint nimlich“ den Durakkord:

C=1C:c=2:1C:g=3:1 C:c'=4:1 C:e'=5:1 C:g'=6:1

und nicht den Mollakkord:

g€=1g:¢=1:2¢:c=1:3¢g:G=1:4 g :Es=1:5 g :C=1:6. ,Dodt ist ihm
bereits von Anfang an das korrespondierende Verhdltnis beider Reihen klar (also die
dualistische Auffassung des Moll als Umkehrung des Dur). ,Denn er stellt bereits im 30.
Kapitel des ersten Budhes (der Istituzioni) beide Reilien einander gegemiiber”:

1 1
Subdupla Dupla
2 2
Subsesquialtera Sesquialtera
3 3
Subsesquiterza Sesquiterza
usw.

8 Ragionamento II, Defin. XVII.
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Aber Zarlino ,meint“ im 15. Kapitel des I. Buches weder den ,Durakkord“ noch den
»Mollakkord“, sondern nur die einzelnen (nicht zu Akkorden zusammengesetzten) konso-
nanten Intervalle. Die Reihe der Konsonanzen (Oktave, Quinte, Quarte, grofe und kleine
Terz) ist das musikalische Abbild der mathematischen Reihe der iiberteiligen Proportionen
(2:1, 3:2, 4:3, 5:4, 6:5). Kein Wort deutet auf die Proportionsfolgen 2:1, 3:1,
4:1,5:1, 6:1und 1:2, 1:3, 1:4, 1:5, 1:6 und auf Intervallserien mit einem ,Be-
zugston“ (einem gemeinsamen Grundton in der ersten und einem gemeinsamen Oberton
in der zweiten Reihe). Die Duodezime (3 :1), die Doppeloktave (4:1) usw. gelten viel-
mehr als ,Consonanze composte” (s. oben), als sekundire Konsonanzen. — Die ,korre-
spondierenden Reihen“ im 30. Kapitel des I. Buches stellen keinen musikalischen, sondern
einen rein mathematischen Sachverhalt dar: Aus der Eins (der ,Einheit“ im platonisch-
pythagoreischen Sinne) gehen zwei Proportionsreihen hervor, die sich auf allen Stufen
gegenseitig aufheben und die Eins wiederherstellen (die sich aber nicht auf allen Stufen
unmittelbar auf die Eins beziehen). Will man den ,korrespondierenden Reihen“ einen
musikalischen Sinn geben, so bedeuten sie (nach antiker Tradition), daB man die Inter-
valle auf doppelte (und gegensitzliche) Weise mathematisch bestimmen kann: die Quarte
und die Quinte z. B. nach Saitenldngen als 4 : 3 bzw. 3 : 2, nach der Fortpflanzungsge-
schwindigkeit des Schalls umgekehrt als 3 :4 bzw. 2:3. Die ,korrespondierenden Reihen”
bezdgen sich also nicht auf zwei verschiedene Intervallreihen (den ,Durakkord” und den
»Mollakkord“), sondern auf ein und dieselbe Intervallreihe, betrachtet unter zwei ver-
schiedenen Aspekten.

6. (Ist. 1Il, 31) ,Ma perche gli estremi della Quinta sono invariabili, et sempre si pongono
contenuti sott'una istessa proportione; lasciando certi casi, ne i quali si pone imperfetta;
perd gli estremi delle Terze si pongono differenti tra essa Quinta. Non dico perd
differenti di proportione, ma dico differenti di Iuogo; percioche (come ho detto altrove)
quando si pone la Terza maggiore nella parte grave, 'Harmonia si fa allegra; et quando
si pone nell'acuto si fa mesta." — Riemann vertauscht den Plural ,delle Terze mit dem
Singular ,della Terza“, um behaupten zu kénnen (S. 393), Zarlino habe ,nur eine und die-
selbe Grofe der Terz (5:4) als koustitutives Element sowohl der Dur- als der Moll-
harmonie* angenommen. ,Zarlino sagt ausdriicklich, daff im Durakkord (der Divisione
harmonica) die Terz (5:4) unten, im Mollakkord (der Divisione arithmetica) dagegen
oben liegt, charakterisiert auch bereits den Durakkord als ,heiter' (allegra) und den
Mollakkord als ,traurigklingend’ (mesta)”. — Aber Zarlino spricht nicht (nach ,duali-
stischer” Doktrin) von nur einer unverinderlichen Terz, die beim Durdreiklang unten
und beim Molldreiklang oben in die Quinte eingefiigt werde, sondern von den Terzen
(der grofien und der kleinen Terz), die nur ihre Lage wechseln und nicht ihre Proportionen
dndern. Der Satz besagt, daB die so verschiedenen Proportionen 15 :12 :10 (Durdreiklang)
und 6 :5 :4 (Molldreiklang) aus denselben Bestandteilen (5 :4 und 6 : 5) zusammengesetzt
sind. DaB Zarlino im ni#chsten Satz nur mehr von der Lage der grofien Terz spricht, ist
eine verkiirzte Ausdrucksweise ohne theoretische Bedeutung; denn nicht die verschiedene
Lage der groBen Terz, sondern die Verschiedenheit der (grofen oder kleinen) unteren
Terz bewirkt den Charakterunterschied der Dreiklinge: Nach Ist. Ill, 10 sind die grofien
Terzen (und Sexten) lebhaft, heiter und klangvoll (,vive et allegre, accompagnate da
molta somorita“), die kleinen Terzen (und Sexten) zwar lieblich und sanft, aber zugleich

ein wenig traurig und matt (,quantunque siano dolci et soavi, declinano alquanto al mesto,
over languido®).
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Kritisches zu einigen Problemen
der mittelalterlichen Musik und der Tompsychologie
VON HEINRICH HUSMANN, HAMBURG

Polemik ist die Schattenseite der Geisteswissenschaften, die allzu hiufig so komplizierte
Tatbestinde zu untersuchen haben, daB der sie behandelnde Wissenschaftler sich mit Hypo-
thesen begniigen muf, ohne den Sachverhalt kliren zu kénnen. Dann sind aber immer
die entgegengesetzten Thesen mdglich, und die Entscheidung, welche der Vermutungen
die wahrscheinlichere ist, wird durch jede neue Uberlegung wieder umgestiirzt. GewiB
sind Arbeitshypothesen niitzlich und machen vieles erwartungsvoll und interessant, aber
die rein theoretische Uberlegung der denkbaren Losungen eines Problems ist etwas anderes
als die polemische Verfechtung der doch nur begrenzten Wahrscheinlichkeit einer dieser
Lésungen. So liebe ich dieses Geschift nicht, — aber da meine Anschauungen iiber einige
Probleme inzwischen in einige Diskussionen verwidkelt worden sind, méchte ich doch einige
Entgegnungen oder Erlduterungen anfiihren.

Wenn Friedrich Gennrich?! einige persdnliche Bemerkungen meines Aufsatzes? kriti-
siert, so zeigt sein insbesondere am Schluf seines Aufsatzes ganz maBloser Ton, wie allzu
richtig meine Einschitzung seines Stils ist. Was den von mir geriigten Schematismus Genn-
richs und einiger seiner Schiiler betrifft, so hat H. Enke, dessen Studie3 meine Bemer-
kungen ausldste, inzwischen in der Max-Schneider-Festschrift einen Beitrag geliefert, der
diese Eigenschaft noch vervielfiltigt zeigt, und W. Bittinger hat in seiner bewunderns-
wert scharfsinnigen Verdffentlichung Studien zur musikalischen Textkritik des mittelalter-
lidhen Liedes (Wiirzburg 1953) den leeren Formalismus restlos auf die Spitze getrieben,
— beides die klarste erneute Bestiitigung meines Urteils. Demgegeniiber ist Gennrichs Dis-
kussion der Natur der Modi erfreulich sachlich, — nur ist das ein Problem, das ich gar
nicht angeschnitten habe. Die von mir weiter benutzte iibliche Zihlung der Modi scheint
mir allein schon rein praktisch das Beste und die Einfilhrung eines neuen, historisch
nicht belegten und rein hypothetischen Systems nur verwirrungstiftend. Was insbesondere
den 4. Modus anbelangt, so gibt Gennrich zu, da8 meine Ubertragungen, im Gegensatz zu
den ilteren und auch seinen eigenen, das Richtige getroffen haben, — eine offene ritterliche
Geste, die ich voll anerkenne. Diese Diskussion der Natur der Modi greift meiner ange-
kiindigten, anderer, mir dringender scheinender Aufgaben wegen dann zuriickgestellten
Studie Troubadourlyrik und Motettenstil vor, in der ich zeige, wie die meiner Ansicht
nach doppeltaktige Rhythmik der Notre-Dame-Epoche sich vor allem durch die erzwungene
Textunterlegung im Motettenrepertoire in die eintaktige der folgenden mensuralen Zeit
wandelt. In diesem Zusammenhang wird auch die Natur des 3.und 4. Modus als eines
doppeltaktigen klar. Ich weise darauf hin, daB ich den sehr dhnlichen Charakter der helle-
nistischen Rhythmik untersucht habe. Was die angebliche Eintaktigkeit des 4. Modus
anbelangt, so sehe ich bei Gennrich aber keine Beweise, nicht einmal Wahrscheinlichkeits-
erwigungen, sondern nur Behauptungen, — und das scheint mir fiir eine wissenschaftliche
Diskussion zu wenig.

Die kurzen Bemerkungen, die Leo Schrade® macht, sind rein personlicher Natur. Da
sein Aufsatz nicht zitiert wurde, liegt einfach daran, daB meine Besprechung der Aunales
musicologiques lingst vor Erscheinen seiner Arbeit vollendet war. Meine kritischen
Bemerkungen wurden auch seinerzeit schon mit dem Herausgeber der Aumales, Frangois

Jg. 7, S. 150 ff. dieser Zeitschrift.
Jg. 5. S. 110 ff. dieser Zeitschrift.
Jg. 4, S. 191 ff. dieser Zeitschrift.
Hermes 1956, S. 231 ff.

Jg. 9, S. 446 dieser Zeitschrift.
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Lesure, besprochen, und — als weitere personliche Bemerkung auch meinerseits — dieser
berichtete mir, daB M. Bukofzer ihm ebenso wie ich die Identifikation der fraglichen
Tenores mitgeteilt habe. Wenn eine Sache so einfach ist, daB sie von drei oder vier Seiten
gleichzeitig gesehen wird, scheint sie mir iibrigens doch wohl keines Prioritiitsstreites
wiirdig. Was die mehrstimmige Natur der drei Einzelstimmen betrifft, so habe ich sie auch
bereits bei der Niederschrift meines im Archiv fiir Musikwissenschaft® verdffentlichten
Aufsatzes an Hand einer mehrstimmigen Ubertragung erwogen, — dieser Aufsatz beriick-
sichtigt ja bereits die Handschrift La Clayette. Aber an dieser Stelle stand nur das rhyth-
mische Ubertragungsproblem zur Debatte, und zweitens sollten nur Beweise, keine Hypo-
thesen diskutiert werden. Denn bei vorsichtiger Methodik geht der mehrstimmige Charakter
eines modalen Stiickes nicht aus der Gelungenheit der Ubertragung hervor, da die auBer-
ordentliche Vielfiltigkeit der modalen Ubertragungsméglichkeiten eine solche auch oft
genug da erlaubt, wo sie nicht beabsichtigt ist. Die Uberlieferung der Stimmen aber steht
1:1, da einstimmige Stiicke in einer mehrstimmigen Handschrift genau so unpassend
sind wie mehrstimmige Stiicke in einer einstimmigen Handschrift. Den mehrstimmigen
Charakter des Stiicks halte ich erst fiir einwandfrei gesichert, wenn sich die Stimmen mit
einem Tenor in einem Motettenfaszikel oder ohne einen solchen in einer ihnen dhnlichen
Umgebung finden. Auch in meiner Besprechung der Amnmales wollte ich dem Leser der
»Musikforschung” nur diese Problematik vorfiithren, — sich einer , Annalme zu erfreuen”,
iiberlasse ich gern Schrade.

Walther Kriiger7? beschiftigt sich mit meinem Mittelalterheft in K. G. Fellerers , Musik-
werk“. Hier gilt es zunéchst einige MiBverstiindnisse aus dem Wege zu rdumen, die Kriiger bei
zu pauschalem Lesen meines Textes unterlaufen sind. Ich wende mich keineswegs gegen den
Begriff der ,Notre-Dame-Epoche” zugunsten desjenigen der .ars antiqua“. Ich schreibe:
+So wollte id1 Notre-Dame-Epoche als Generalausdruck, der audh die Leoninische Zeit in
sidh begreift, vermeiden“, Das besagt doch wohl deutlich genug, daB es sich nicht um die
Gegeniiberstellung der modalen Notre-Dame-Epoche zur folgenden mensuralen , ars antiqua“
handelt, sondern um die Begrenzung der Notre-Dame-Epoche gegen die vorhergehende des
Leonin, der, wie ich a.a.O. andeute, méglicherweise gar nichts mit Notre-Dame zu tun
hat, — und, wie ich hier hinzufiige, dessen Rhythmik in ihrem Charakter wesentlich
primitiver ist als die vollmodale Perotins. Demgegeniiber verwende ich ,Alte Kunst“ als
einen Oberbegriff gegen ,Neue Kunst“, womit ich eine einfach zu iibersehende Grofigliede-
rung erhalte, die mir in einem fiir weitere Kreise bestimmten Heft notwendig schien.
Ich erliutere nochmals, daB ich fiir eingehendere Diskussion den Zeitraum der ars antiqua
unterteile in die friihmodale Epoche Leonins, die modale Notre-Dame-Epoche und die
mensurale Epoche der 2. Hilfte des 13. Jahrhunderts (bis 1320), drei Epochen, die jeweilig
wieder generationsweise unterteilbar sind, was hier nicht niher auszufiihren ist. Ich teile
einige persdnliche Bemerkungen iiber die Auffassung meines in diesem Zusammenhang
zitierten hochverehrten Lehrers J. Wolf mit, fiir die a. a. O. weder Platz noch Anlaf8 war.
Wolf hat den Begriff der ,ars antiqua“ zuerst eng gefaBt, wie die Uberschrift Die ars
antiqua, 1250—1325 in seiner Gesdrichte der Meusuralnotation von 1904 angibt. Aber
spater benutzte er die erweiterte Form, wie etwa aus dem Inhaltsverzeichnis des 1. Bandes
(1913) seines Handbudhes der Notationskunde hervorgeht, wo mit ,ars antiqua, S. 198 ff.“
auf das Kapitel verwiesen wird, in dem sowohl Troubadours und Trouvéres wie modale
und mensurale Notation behandelt werden, und aus diesem Kapitel selbst, in dem man
etwa S. 258 ff. unter den Seiteniiberschriften Quellen der ars antiqua und Die ars antiqua
Leonin, Perotin usw. dargestellt findet. Daran wollte ich also ankniipfen. An J. Wolf muf
ich auch denken, wenn ich sehe, daB Kriiger mir vorwirft, ich hitte ein Wort aus Coussema-

6 Jg.11, S. 1ff.
7 Jg. 9, S. 419 ff. dieser Zeitschrift.
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kers Scriptores falsch zitiert. Wolf hat uns vor nunmehr fast 30 Jahren bereits vorgefiihrt,
wie unglaublich unzuverlissig der Coussemakersche Text ist, und in seinen Ubungen
haben wir z. B. eben den von Kriiger angezogenen Anonymus 1V nach den Photokopien
der Londoner Handschrift gelesen. Ich zitiere daher — und das scheint mir bei so wichtigen
Fragen wie der der Auffithrungspraxis der Organa doppelt notwendig — nach einem
revidierten Exemplar, und ich meine, das diirfe man heute von jedem verlangen, der auf
dem Mittelalter-Gebiet arbeitet. Ich verzichte darauf, hier die lange Reihe der Worte vor-
beidefilieren zu lassen, die in Kriigers Zitaten danach zu korrigieren wiren. Aber endlich
zum Hauptunternehmen Kriigers, dem Versuch nachzuweisen, daB die Ausfithrung der
Notre-Dame-Organa eine instrumentale war! Seine endlose Aufzihlung von Belegstellen,
die er sogar noch fortzusetzen gedenkt, zeigt einleuchtend, daB es im Mittelalter Musik-
instrumente gab und daB diese auch in der Kirche verwendet wurden, — was man iibrigens
bereits seit einigen Jahrhunderten wufte. Heute kommt es doch wohl auf sehr viel exaktere
Aussagen an, und daB die Notre-Dame-Organa Instrumentalstiicke sind, geht auch nicht aus
einer einzigen Stelle Kriigers hervor, — wihrend wir fiir ihren vokalen Charakter die
kraftigsten Beweise haben. "

Mit dem Problem der Konsonanz beschiftigt sich Wilhelm Stauder in seiner Bespre-
chung® meiner Schrift Vom Wesen der Komsomanz (Heidelberg 1953). Er glaubt meine
Konsonanztheorie damit widerlegen zu kénnen, daf er darauf verweist, daB , es bekannt ist,
dap die Grofe der nichtlinearen Verzerrungen von der Intensitit der auftreffenden Schwin-
gungen abhingt . ..“. Nun, das war frither einmal bekannt und auch da nur in mehr tech-
nisch orientierten Kreisen. Bei unseren guten Physikern, angefangen von Helmholtz bis
zu den modernsten, war und ist das Gegenteil bekannt, und sie wenden sich z. T. sogar
expressis verbis gegen die populdre Auffassung, — ich zitiere etwa Hermann Back haus?:
#In diesem Falle sind also weder Asymmetrie nodh grofle Amplituden fiir die Entstehung
der Kombinationsténe erforderlich”, es handelt sich um die Diskussion der die Ansitze von
H. v. Helmholtz verallgemeinernden Formeln von C.L. Schaefer, die gerade das Funktio-
nieren des Ohres erkliren sollen, oder ich verweise auf Erwin Meyer, der ebenfalls auf die-
selben Differentialgleichungen verweist!?, Ich habe den Eindruck, daf Stauder sich ausdriicklich
auch gar nicht mit eigenen Experimenten dariiber zu orientieren versucht hat, ob diese
»bekannte“ Konstruktion iiberhaupt den Tatsachen entspricht. Denn das wére doch wohl
unumgénglich notwendig gewesen, wenn man wie Stauder gegen die zahllosen Experimente
Stellung nimmt, die Helmholtz, Stumpf, Krueger, v. Hornbostel u. a. gemacht haben. Denn
diese Experimente — und auch das ist bekannt — wurden fast stets bei geringen Laut-
stirken, zumeist mit Stimmgabeln, angestellt. Neben der Methode der Kritik Stauders
scheint mir auch die seiner Berichterstattung anfechtbar; denn er referiert die ersten
beiden Abschnitte meiner Schrift zwar gleichmifig, tut den dritten dagegen mit einem
einzigen Satz ab. Wenn man, wie ich es tue, die Konsonanz als das subjektiv dem ein-
fachen Zahlenverhiltnis der Schwingungen Entsprechende definiert und dann experimentell
feststellt, daB die Auszeichnung der so gekennzeichneten Intervalle auch im Binauralen
bestehen bleibt, hitte die in diesem Abschnitt gegebene physiologische Verfolgung des
binauralen Experiments dem Leser doch wohl nicht vorenthalten werden diirfen.

Endlich méchte ich auf einige Bemerkungen eingehen, die Albert Wellek meinen in dem
Aufsatz Der Aufbau der Gehdrswahrnehmungenl, niedergelegten Anschauungen in seinem
Artikel Gehdrspsydiologie'?, gewidmet hat. Wenn Wellek schreibt: ,Der jiingste Versud

8 Jg. 8, S. 369 ff. dieser Zeitschrift.

® Haundbudi der Physik, Bd. 8, 1927, S. 47.

10 a.a. 0., S. 518.

11 Archiv fiir Musikwissenschaft, Jg. 10, S. 95 ff.
12 MGG, Bd. 4, Sp. 1571 ff.
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des deutschen Musikwissenschaftlers H. Husmann ... beruht auf einer grund-
legenden Verkemnung des Wesens aller Psychologie ...“ (Sperrungen von mir), so
muB ich sagen, daB mir eine solche Pointierung sehr unvorsichtig erscheint im Munde eines
Autors, der selbst von der systematischen Musikwissenschaft kommt (!) und dem
ein Psychologe!® bereits in den Uberschriften von drei Abschnitten seiner Abhand-
lung!* psychologische Grundfehler (im Original hervorgehoben) zuschreibt. Es
kann offensichtlich also wohl iiberhaupt nur darum gehen, daB ich Welleks Auffassung
vom Wesen der Psychologie verkenne. Aber selbst das scheint mir nicht so iiber jeden Zwei-
fel erhaben. Denn in demselben Artikel, bei Diskussion merkwiirdigerweise wiederum
eines angeblichen ,MiBverstindnisses“, das dazu nicht nur Handschin und mir, sondern
auch noch einer ganzen Reihe angesehener Psychologen gemeinsam sein soll, scheint mir
Wellek seine Auffassung von der Psychologie als einer reinen Phinomenologie zu beschrei-
ben, eine Auffassung, die man auch sonst finden kann. Das legt er auch im Archiv fiir die
gesamte Psychologie !5 dar, wo er schreibt: ,Diese Frage nach dem genetischen Bezug
von Qualititen ist zweifellos eine sehr gewiditige Frage, aber eine véllig andere als die
nach der Existenz von Qualititen; und zwar ist sie, dieser gegeniiber, eine Frage zweiter
Linie, eine cura posterior” (originale Hervorhebungen). Das wiirde auch ich durchaus
unterschreiben, und ich sehe hier keinen Unterschied unserer Auffassungen. Freilich schiene
mir die Beschrinkung der Psychologie auf das rein Phiinomenale, iiberhaupt die strenge
Scheidung der Wissenschaften wenig giinstig in einer Zeit, in der wir gerade deren Zusam-
menhinge wieder fordern wollen, und die phinomenale Beschreibung hielte ich daher erst
dann der gréBten Miihe fiir wert, wenn die genetischen Beziehungen zur Aufenwelt ver-
folgbar sind (oder haben die Monaden immer noch keine Fenster?). Aber das mag Wellek
halten, wie er will, — entscheidend ist, daB er die Berechtigung der genetischen Fragestel-
lung iiberhaupt anerkennt. Aber um eben diesen genetischen Bezug geht es, wenn ich
versuche, ,nodt einen Schritt weiterzugehen”, niamlich iiber den physiologischen Bereich
hinaus, ,und eine Psychoanatomie zu postulieren”, auch wenn Wellek das ablehnt.
Wenn man wie Wellek die genetischen Beziige zur Physiologie anerkennt und selbst
benutzt, hitte es doch wohl einer einwandfreien Beweisfithrung bedurft, warum man den
weiteren Schritt zu der die Grundlage und Voraussetzung der Physiologie bildenden
Anatomie so drastisch ablehnen zu kénnen glaubt. Wellek fihrt fort, daB mein
Versuch ,zu keinen irgendwie braudibaren Hypothesen fiihrt“. Nun, er fithrt immerhin zu
sehr grundsitzlichen Erwigungen (da die Anatomie das Grundlegende ist, wird man ja
auch erwarten, daB sie noch entscheidendere Ergebnisse liefert als die Physiologie), ndmlich
zu der These, daf Auge und Ohr sowohl im anatomischen Bau wie in entwicklungs-
geschichtlicher Hinsicht so verschieden sind, daB sich typische Begriffe der einen Sinneswelt
nicht auf die andere iibertragen lassen. Gerade das tut nun aber Wellek, wenn er noch
194218 die akustischen Begriffe Helligkeit und Tonigkeit der Zweikomponententheorie
den optischen Qualititen Helligkeit und Farbton vergleicht. Denn dieser Vergleich ist
keineswegs rein phinomenologisch, sondern enthilt die versteckte genetische Behauptung,
daB Helligkeit und Tonigkeit in dhnlicher Weise im Physikalischen angelegt sind wie jene.
Wir Gegner der Zweikomponententheorie bestreiten aber nicht die phanomenologische
Existenz der Tonigkeit1?, sondern eben diesen selbstindigen genetischen Bezug der sog.
Tonigkeit zum physikalischen Ton, — ein Zusammenhang, den wir auch nicht im geringsten
durch irgendeines der Argumente der Vertreter der Zweikomponententheorie fiir bewiesen
halten, — und dieser genetische Zusammenhang wird durch meine psychoanatomischen

18 W. Wirth im Archiv fiir die gesamte Psychologie, Bd. 111, S. 165 ff.

14 nimlich Abschnitt 10, 11 und 15.

15 Bd. 111, S. 123.

16 a.a. 0., S. 119 ff.

17 vgl. meine ausdriicklichen Darlegungen im Archiv fiir Musikwissenschaft, Jg. 9, S. 229/230.
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Betrachtungen also auch noch von einem weiteren Gesichtspunkt aus unméglich. Ich will
es dem von mir persdnlich sehr verehrten Kollegen nicht anrechnen, wenn er angesichts
dieser seiner immer gréBer werdenden Isolierung als der bald letzte Vertreter der Zwei-
komponententheorie der , Tonhéhe” (denn gegen die Mehrkomponententheorie des Tones
wenden wir iibrigen auch kaum etwas ein, zumindest nichts Prinzipielles) zu Ausdriicken
und Gesten gegriffen hat, die mir in wissenschaftlicher Atmosphire nicht restlos erfreulich
zu sein scheinen. Wir alle wollen ja nur den Fortschritt der Wissenschaft.

»Neapolitanischer Sextakkord” oder ,, Akkord der phrygischen Sekunde ?

VON KARL HASSE, KOLN

Gegen die Ausfithrungen von Hermann Stephani in Jg.1X, 432 ff. als einen Versuch, Akkordbil-
dungen durch tiefere ,Sinndeutung” gefithlsméBig zum Erleben zu bringen, wire nicht viel
einzuwenden, wenn nicht ein scharfer Angriff auf Max Regers Beitrige zur Modulations-
lehre darin enthalten wire, der einen wunden Punkt in Stephanis Systematik enthiillt. (Den
Komponisten Reger dagegen zieht er zur Bestitigung seiner Lehre mit Vorliebe heran.)
In der reichen Literatur iiber Reger ist dessen pidagogische Titigkeit von vielen Seiten
vielfach als vorbildlich geschildert worden. Sein kleines Heft mit den genannten ,Beitrigen”
steht am Anfang seiner pidagogischen Bemiihungen, geht aber in gleicher Richtung
wie sein Unterricht an seine vielen Schiiler bis zuletzt!.

Reger erstrebte klare Grundlegung und handwerkliche Treue. Das Tiefe und Mystische
konnte und wollte er nicht an den Anfang seiner Erkenntnisiibermittlung stellen. Zu
genau wufite er von den Gefahren, denen Unausgereifte dadurch hiitten ausgesetzt werden
kénnen, Die natiirliche Verwandtschaft der Tonarten und die Méglichkeiten der Umdeu-
tung und Einbeziehung suchte er auf die einfachste Art den Schiilern und sonstigen Musik-
beflissenen nahezubringen. Mit seinen ,Beitrigen“ wollte er keine umfassende, bis in
»seelische Erlebnisse” vorstofende Modulationstheorie bieten, sondern einige einfache,
praktische Beispiele geben. Den ,Neapolitanischen Sextakkord“ als Modulationsmittel zu
bevorzugen, schien ihm besonders einfach und instruktiv. Wer das beanstandet, verkennt
Regers schlichte Absicht, verkennt auch die in der Lehrpraxis vielerprobte Fruchtbarkeit
der ganzen Methode. Stephani spricht davon in Ausdriicken wie , Modulations-Rutschbahn®,
Jpidagogische Beflissenheit, die dem Modulationsfieber zum Opfer fallt“, ,blofle mecha-
nische Mittel zum Zwecke modulatorischer Gelenkigkeit, wobei der Koufliktgehalt in den
Radien einer umersittlidien Experimentierfreude geworfen wird“, ,duflere Technisierung
auf Kosten innerer Erlebnistiefe”. Diese schweren Mifverstindnisse beruhen letzten Endes
auf Stephanis Abneigung gegen den Ausdruck ,neapolitanische Sexte” fiir eine Bildung,
die er der ,phrygischen Sekunde“ verpflichtet glaubt. Hier zeigt sich, wie miBlich es ist,
Intervallbezeichnungen von Stufenbezeichnungen nicht klar zu unterscheiden. Die ,neapoli-
tanische Sexte“ bezieht sich als Intervall auf den Grundton der Mollunterdominante, der
ja in dem betreffenden Akkord nicht als Terz zu gelten vermag, so wenig wie jene Sexte
Grundtoneigenschaften haben kann. Um einen ,Sextakkord“ handelt es sich also nur der
Form nach, nicht im Sinne der Umkehrung. Die phrygische Tonleiter kann als melodische
Bildung herangezogen werden, aber ihre zweite Stufe (oder das Intervall zwischen erster
und zweiter Stufe) kann harmonisch-modulatorisch nicht dasselbe sein oder erkliren wie
jene Sexte. Der halbe ,Mollcharakter”, den manche dem Akkord der ,Neapolitanischen
Sexte” zuschreiben mochten, wird darauf zuriickzufiihren sein, daB es sich eben tatsichlich

1 Aufsitze von Hermann Grabner, Joseph Haas, Hermann Unger, Sophie Maur, Hermann Keller, Hugo Holle
u.s. f. In Regers eigenen Aufsitzen finden sich aufschluBreiche Stellen iiber Harmonik und Modulation.
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um die Mollunterdominante handelt, der nur die zugesetzte Sexte (Rameaus vertiefte sixte
ajoutée) die Form des Durakkords verleiht. Erfolgt die Umdeutung zum wirklichen Dur-
akkord, ist die ,Modulation“ iiber fiinf Quinten hinweg geschehen. Sie kann sogar dazu
dienen, Hér-Beweise zu Stephanis dankenswerten Untersuchungen iiber die Variabilitit der
Tonhshen zu geben. — Hinzuweisen wire noch auf den Grund-Unterschied zwischen einer
phrygischen Kadenz (z. B. Akkordfolge iiber die Grundténe C, d, E) und einer ,neapoli-
tanisch” verschirften Unterdominantkadenz (z. B. a%, H, E), sowie darauf, daB eine einge-

biirgerte Bezeichnung nicht ohne dringende Notwendigkeit geéndert werden sollte, bei der
doch jeder weifl, was gemeint ist.

Im Jahre 1956 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen

Berlin. (Humboldt-Universitit). Rotraud Seebandt, Arientypen bei Johann Christian
Bach.

— (Freie Universitit). Sonja Eisold, Der Gehalt der Lyrik Mérikes in der Vertonung von
Hugo Wolf. — Horst-Dietrich Kilian, Das Vokalwerk Dietrich Buxtehudes. Quellen-
studien zu seiner Uberlieferung und Verwendung. — Andreas Meyer-Hanno, Georg
Abraham Schneider und seine Stellung im Musikleben Berlins. Ein Beitrag zur Musik-
geschichte der preuBischen Hauptstadt in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts. — Giinter
A. Waegner, Die 6 Suiten fiir Violoncello allein von Johann Sebastian Bach. Ein Beitrag
zur Geschichte des Violoncellos und zur Erkenntnis des J. S. Bachschen Personalstils.
Erlangen. Dieter Bloch, Geschichte der Kirchen-, Schul- und Stadtmusik in Neustadt an
der Aisch bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts. — Helmut Goldmann, Das Menuett in der
deutschen Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts.

Frankfurt a. M. Theodor Peine, Der Orgelbau in Frankfurt am Main und Umgebung von
den Anfingen bis zur Gegenwart. — Ingrid Samson, Das Vokalschaffen von Heinrich
Kaminski mit Ausnahme der Opern.

Freiburg i. Br. Gisela Gerdes, Die Choralvariationen J. P. Sweelincks und seiner Schiiler. —
Joachim von Hecker, Untersuchungen an den Skizzen zum Streichquartett op. 131 von
Beethoven. — Hermann Lan g, Begriffsgeschichte des Terminus Tonalitit. — Helga Spohr,
Studien zur italienischen Tanzkomposition um 1600. — Franz Stein, Das Mosburger
Graduale.

Gottingen. Ingrid Brainard, Die Choreographie der Hoftinze in Burgund, Frankreich
und Italien im 15.]Jahrhundert. — Johannes Heinrich, Stilkritische Untersuchungen
zur ,, Geistlichen Chormusik“ von Heinrich Schiitz. — Volkmar K&hler, Heinrich Marsch-
ners Bithnenwerke und Verzeichnis der bis zu Marschners Tod 1861 im Druck erschienenen
Werke des Komponisten.

Halle. Harald Kiimmerling, Johann Philipp Fortsch (1652—1732) als Kantaten-
komponist.

Hamburg. Hans Fischer, Schallgerite in Ozeanien. Bau- und Spieltechnik, Verbreitung
und Funktion. — Brigitte Kultzen, Der Codex Escorial 1V. a. 24 Ubertragung, Katalog,
Historische Einordnung einer Chansonsammlung aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhun-
derts. — Peter Pohlmann, Die harmonischen Ordnungsprinzipien der neuen Musik.
Heidelberg. Frieder Zaminer, Der Vatikanische Organum-Traktat (Ottob. lat. 3025).
Untersuchungen zur Organum-Praxis des 12. und beginnenden 13. Jahrhunderts.

Jena. Peter Benary, Die deutsche Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts. — Hans Rudolf
Jung, Johann Georg Pisendel (1687—1755) Leben und Werk. — Karl-Heinz Kéhler,
Die Triosonate bei den Dresdener Zeitgenossen Joh. Seb. Bachs. — Johannes Krey, Bachs
Orgelmusik in der Weimarer Periode. — Winfried Schrammek, Das deutsche Lied in
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den Orgeltabulaturen des 15. Jahrhunderts mit besonderer Beriicksichtigung des Buxheimer
Orgelbuchs. — Wolfgang Seifert, Christian Gottfried Kérner und seine Musikésthetik
im Lichte der klassischen deutschen Asthetik.

Kiel. Gido Kataoka, Die musiktheoretischen Schriften des Scipione Cerreto. — Rita
Stritbing, Die Bearbeitungen des Leonore-Stoffes vor Beethoven. — Karl-Friedrich
Waack, Angelo Berardi als Musiktheoretiker.

K&In. Martin Blindow, Die Choralbegleitung des 18. Jahrhunderts in der evangelischen
Kirche Deutschlands. — Gudrun Busch, C. Ph. E. Bach und seine Lieder. — Josef Mein-
holz, Untersuchungen zum mehrstimmigen Magnificat des 15.Jahrhunderts. — Udo
Unger, Die Klavierfuge in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts. — Adriaan van der
Walt, Formen der Kanongestaltung im Werke Palestrinas.

Leipzig. Martin Wehnert, Die Mitte im musikalischen Kunstwerk.

Marburg. Christiane Engelbrecht, Die Kasseler Hofkapelle im 17. Jahrhundert und
ihre anonymen Musikhandschriften auf der Kasseler Landesbibliothek. — Horst Heuss-
ner, Die Symphonien Ludwig Spohrs. — Gerhard Wei8, Johann Vierdanck (1605—1646).
Sein Leben und sein Werk.

Miinchen. Ingeborg Kiekert, Formale Probleme im musikalischen Schaffen Carl Orffs. —
Philipp Klein, Beitrige zu den Kleinformen der Klaviermusik des 19.Jahrhunderts. —
Katharina Kremer, Pietro Torri und seine Kammermusik. — Robert Miinster, Die Sin-
fonien Toeschis, ein Beitrag zur Geschichte der Mannheimer Sinfonie. — Erica Reicher-
zer, Der Komponist Rochus Dedler (1779—1822). Sein Leben und Wirken.

Miinster. Wolfgang Funk, Studie zur deutschen Bach-Auffassung in der Musikgeschichts-
schreibung zwischen 1850 und 1870. Eine musikhistorische und -isthetische Untersuchung
des Bach-Verstehens im 19. Jahrhundert. — Helmut Homeyer, Grundbegriffe der Musik-
anschauung Robert Schumanns. Thr Wesen, ihre Bedeutung und Funktion in seinem litera-
rischen Gesamtwerk.

Tiibingen. Walther Diirr, Studien zu Rhythmus und Metrum im italienischen Madrigal,
insbesondere bei Luca Marenzio. — Gerhard-Rudolf Pédtzig, Liturgische Grundlagen
und handschriftliche Uberlieferung von Heinrich Isaacs , Choralis Constantinus”.

Vorlesungen itber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen

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

Nachtrag

Wintersemester 1956/57
Heidelberg. Privatdozent Dr. H. H.Eggebrecht: Musik und Musiklehre im Barock (2) —
Probleme der Neuen Musik (1) — U zur Musiklehre des 17. Jahrhunderts (2) — S fiir Schul-
musiker: Anleitung zum selbstindigen wissenschaftlichen Arbeiten (Die Schiiler von Hein-
rich Schiitz).
Miinchen. Lehrbeauftr. Dr. M. Pfaff: Einfithrung in den gregorianischen Gesang mit prak-
tischen U (2).
Stuttgart. Tedimisdie Hochschule. Prof. Dr. H. Matzke: Geschichte und Bau der Musik-
instrumente 1I (Orgel einschl. Elektronenorgel), mit Schallplatten (2) — U: Aktuelle Fra-
gen des Musikinstrumentenbaues mit Demonstrationen (2).
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Sommersemester 1957

Aachen. Tedmmisdie Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. F.Raabe:Oper (Entstehung und Ent-
wicklung) (2).

Augsburg. Philosophische Hodischule. Prof. T. Grad: Grundsitzliche Betrachtungen zu
Sedlmayrs ,Revolution der modernen Kunst“, unter besonderer Beriicksichtigung der Ton-
kunst (2) — CM instr. (1).

Bamberg. Philosophisch-Theologische Hodisdiule. GMD H. Roessert: L. v. Beethoven.
Symphonien, Ouvertiiren und Konzerte (2) — Die Musikdramen Richard Wagners (Fort-
setzung) (2) — Pros: Besprechung musikalischer Meisterwerke (mit Schallplatten) (1) —
Harmonielehre I, Harmonielehre II, Kontrapunkt (je 1) — CM instr. (2) — Akad. Chor (2).
Basel. Lektor Dr. E. Mohr : Béla Bartéks Mikrokosmos (1) — Harmonielehre (1).

Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr. W. Vetter: Beethoven und die Entwicklung der
Sinfonie im 19. Jahrhundert (2) — Die Musik in Goethes Leben und Werk (2) — Uberblick
iiber die russische Musikgeschichte von den Anfingen bis zum 19.Jahrhundert (2) —
U: Lektiire musikalischer Schriften von Komponisten des 20. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr.E. H. Meyer: Die Musik des Mittelalters II (2) — Die Musik des 20. Jahrhun-
derts II (1) — U: Die Musik des 20. Jahrhunderts II (2).

Prof. H. Goldschmidt: Musik in China (2).

Dr. K.Hahn : Die Musik des 15. Jahrhunderts (2) — Einfithrung in die musikalische Aku-
stik (1) — Physiologie der Musikerzeugung und -wahrnehmung (1) — U: Einfithrung in
die musikalische Akustik (1) — U zur Satztechnik (1).

Assistentin Dr. A. Liebe: Musikisthetik zur Zeit der Romantik (2) — Musiktheorie im
Zeitraum von Zarlino bis Mattheson (2).

Lehrbeauftr. Dr.E. Stockmann: Volksliedkunde (2) — Instrumentenkunde (1) —
U: Instrumentenkunde (1).

Lehrbeauftr. Dr. Chr. Worbs: Robert Schumann und Felix Mendelssohn-Bartholdy (2).
Oberassistent H. Wegener: U: Literatur- und Quellenkunde (2) — CM voc. (2).
Lehrbeauftr. H. Seeger: Entwicklungslinien in der Musik des 20. Jahrhunderts I: Barték,
Schonberg, Strawinsky (2) — Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) — Musikgeschichte
im Uberblick (2).

Lehrbeauftr. J. Mainka: U: Notationskunde (2).

Lehrbeauftr. V. Hesse : Die franzésische und italienische Oper im 19. Jahrhundert (2).
Freie Universitit. Prof. Dr. A. Adrio : Geschichte der Symphonie (2) — S: U zur musika-
lischen Editionspraxis (,Wissenschaftliche® und ,praktische” Neuausgaben alter Musik-
werke) (2) — Doktoranden-S (2 vierzehntigig) — Musikwissenschaftliches Praktikum:
Historische Musizierformen (Chor, Instrumentalkreis) (je 2).

Prof. Dr. H.H. Driger: Musikisthetik des 19.Jahrhunderts (2) — U zur Vorlesung (2)
— U zur Geschichte und Systematik der musikalischen Formen (2).

Dozent Dr. K. Reinhard: Die Musik der Naturvélker (2) — Pros: Einfithrung in die
musikalische Volks- und Vélkerkunde (2) — U: Die Form in der exotischen Musik (2).
Lehrbeauftr. J. Rufer: Musiktheoretische U: Kontrapunkt III, Formenlehre I, Harmonie-
lehre II (je 2).

Tednische Universitit. Prof. H. H. Stuckenschmidt: Typen und Werke der Zwolf-
tonemusik (2) — Orgel- und Klavierwerke Joh. Seb. Bachs (2).

Prof. Dr.K. Forster: Chorwerke von Brahms, Bruckner, Verdi (1).

Privatdozent Dr.-Ing. F. Winckel: Naturwissenschaftliche Grundlagen von Sprache und
Musik (2).

Bern. Prof. Dr. A. Geering: Musik der Frithrenaissance (2) — Heinrich Schiitz, Leben und
Werke (1) — S: Auffithrungspraxis (2) — Kolloquium: Musikethnologie (2) — CM voc:
Werke von Heinrich Schiitz (1).
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Prof. Dr. L. Dikenmann-Balmer: Mozarts Requiem (1) — Bachs Magnificat und
Bruckners Tedeum (1) — Die 9. Symphonien von Beethoven und von Bruckner (1) — Pros:
Grundziige der Harmonik in der Romantik und im Impressionismus (1) — S: Stil und Form
in Haydns Streichquartetten (2) — CM instr. (1).

Privatdozent Dr. K. von Fischer: Notationskunde: Tabulaturen (1) — Schweizer Musik
des 20. Jahrhunderts (1).

Lektor K. W. Senn: Einfithrung ins Gesangbuch der evangelisch-reformierten Kirchen
der deutschen Schweiz (1) — Praktikum kirchlichen Orgelspiels (2).

Bonn. Prof. Dr.J. Schmidt-Gorg: Palestrina und seine Zeit (2) — Einfithrung in das
Studium der Musikwissenschaft (1) — S (2) — CM (2).

Prof. Dr. K. Stephenson : Die musikalische Hochromantik (2) — Instrumentenkunde (1)
— U zur romantischen Klaviermusik (2) — Akad. Streichquartett: Mendelssohn, Schu-
mann (3).

Lektor Prof. H.Schroeder: Harmonielehre fiir Fortgeschrittene (1) — Kontrapunkt fiir
3stimmigen Satz (2).

Braunschweig. Tedinische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. K. Lenzen : Sinfonische Meister-
werke in geschichtlicher Folge (mit Schallplatten) (1) — S: U: Analysen sinfonischer Mei-
sterwerke (mit Schallplatten) (1) — CM instr. (Akad. Orchester) (2).

Darmstadt. Technisdie Hochschule. Prof. Dr. F. Noack : Europdische Oper (2) — Bachs
Wohltemperiertes Klavier, Analyse (1) — Stimmbildung und Sprecherziehung (U) (1).
Erlangen. Prof. Dr. B. Stidblein : Das Liedschaffen Schuberts (1) — Erkliren von musika-
lischen Kunstwerken (von Bach bis Richard Strauss) (2) —S: U zur Musik des Mittelalters (2)
— S: Schuberts , Winterreise“ (2).

Prof. Dr.R. Steglich: Musik und Sprache (1) — Kolloquium im AnschluB an die Vor-
lesung (1).

Privatdozent Dr. H.H. Eggebrecht: Die Musik im 15. und im beginnenden 16. Jahr-
hundert (2) — Musik der Friihklassik (1) — S: Der musikalische Satz im 15. Jahrhundert (2)
— Kolloquium fiir Fortgeschrittene (2) — CM (2).

Dozent Dr. Fr. Krautwurst: Die evangelische Kirchenmusik zur Zeit der Reformation
und Gegenreformation (2) — S: Musikalische Quellenkunde der Reformationszeit, mit Ex-
kursionen zu frinkischen Bibliotheken (3).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. Ostho ff: Die deutsche Musik im 15. und 16. Jahrhundert (2)
— S: U iiber Kantaten J. S. Bachs (2) — Pros: U zur Musik der Tabulaturen (2) — Kollo-
quium fiir Doktoranden (1).

Prof. Dr.F. Gennrich: Die musikalische Kontrafaktur im Mittelalter (2) — Geschichte
der Violinmusik (1) — S: Perotinus Magnus: Das Organum All. Nativitas gloriose virginis
Mariae und seine Sippe (2).

Prof. Dr. W. Stauder : Grundfragen des Horens (1) — Vorfithrung und Besprechung aus-
gewihlter Beispiele zur Musikgeschichte (2) — Mittel-S: U zum gregorianischen Choral (2).
Freiburg i. Br. Prof. D Dr. W. Gurlitt: Einfithrung in die Musik des Mittelalters (1) —
J.S. Bach in seiner Zeit (2) — Haupt-S: U zu J. S. Bachs Spitwerken (2).

Dozent Dr. R. Hammerstein : Igor Strawinsky (2) — Pros: Quellen- und Denkmiler-
kunde (2).

Dr. K. W. Giimpel: Paldographische U.

Freiburg/Schweiz. Prof. Dr. Fr. Brenn : Einfithrung in die MusikwissenschaftIl (Musik und
Gesellschaft) (2) — Geschichte der Sonate (1) — Theorie des gregorianischen Chorals (1) —
U: Beethovens Sinfonien (mit Dr. W.Jerger) (1) — Kolloquium (1—2).

Géottingen. Prof. Dr. R. Gerber: Die deutsche Sinfonie von Beethoven bis Bruckner (2) —
Haupt-S: Probleme der Sinfonik bei Brahms und Bruckner (2) — CM voc.: Alte A-cappella-
Musik (1).
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Prof. Dr. W. Boetticher: Beethovens Klaviersonaten (2) — Pros: Entzifferungs-UI an
Tabulaturen des 16. und 17. Jahrhunderts (2).

Akad. Musikdir. H. Fuchs : Harmonielehre I und III (je 1) — II (2) — Kontrapunkt II (2),
111 (2) (die Nachahmungsformen) — U zur Technik der Chorleitung (1) — Akad. A-cappella-
Chor, Akad. Orchestervereinigung (je 2).

Prof. D Dr. Chr. Mahrenholz: Hymnologie II (Geschichte des Kirchenliedes in textlicher
und musikalischer Hinsicht) (1).

Graz. Prof. Dr. H. Federhofer: Mozarts geistliche Werke (2) — Gestaltanalytische (I (2).
Halle. Prof. Dr. M. Schneider: Die Musik der Bach-Hindel-Zeit (2) — U zur Bach-
Hindel-Zeit (2).

Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Musik der Antike (2) — Musikgeschichte ab
1830 (2) — Wagner/Verdi (1) — Reprisentanten der neuen Musik (1) — U zur Musik-
geschichte des 15. und 16. Jahrhunderts (1).

Prof. Dr. J. Piersig: Einfithrung in die musikwissenschaftliche Analyse (1) — Geschichte
der Musiktheorie (2) — CM voc. (2).

Dr. S. Bimberg: Musikpsychologie (1).

Lehrbeauftr. W. Bachmann : Instrumentenkunde (1).

Lehrbeauftr. Dr. W. Braun: Die Musikanschauung von der Aufkldrung bis zur Ro-
mantik (1).

Hamburg. Prof. Dr. H. Husmann : Einfilhrung in die Gregorianik (4) — S: Ausgewihlte
Probleme der Musikisthetik (2) — CM instr. (6).

Prof. Dr. F. Feldmann : Richard Wagner und seine Zeit (2) — Musikhistorisches Kollo-
quium (2).

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

Dr. H. Reinecke: Probleme der Hérwahrmehmung II: Raumakustik (2) — Praktikum:
Schalliibertragungstechnik (2).

Dr. H. Becker: Pros: U zur europdischen Musiktheorie (2) — Harmonielehre II —
CM voc. (2).

Hannover. Tedinische Hochschule. Dr. H. Sievers: Klassizismus — Spitromantik, Men-
delssohn, Brahms, Bruckner, Strauss (1) — Die Entwicklung der Oper in Deutschland (1) —
Kolloquium: Proben des CM instr., Besprechung und praktische Auffiihrung kammer-
musikalischer Kompositionen, Exkursionen (2).

Heidelberg. Prof. Dr. E. Jammers: U zur Geschichte der Gregorianik (2) — U: Kollo-
quium (Fragen frither mittelalterlicher Mehrstimmigkeit) zusammen mit Dr. H. H. Egge-
brecht (vierzehntigig).

Privatdozent Dr. H.H. Eggebrecht: 15.Jahrhundert (1) — Instrumentalmusik der Vor-
klassik (1) — U: Josquin Desprez (2) — U (besonders fiir Schulmusiker): Der junge
Haydn (2).

Univ.-Musikdir. Dr. S. Hermelink : Geschichte der evangelischen Kirchenmusik I (1) —
Pros: Musikalische Gattungen, Autoren, Drucke im Heidelberger Kapellkatalog 1544 (2) —
U: Satzlehre der Vokalpolyphonie (2) — CM Chor, Orchester (je 2) — Das evangelische
Kirchenlied (Kolloquium mit praktischen 1) (2).

Dr. E. Arro: Einfihrung in die Instrumentenkunde (1) — GrundriB einer Kirchen-
musikgeschichte der Ostkirchen (1).

Innsbruck. Prof. Dr. W. Fischer: Die Musik des 19. Jahrhunderts (Fortsetzung) (3) —
Mensuralnotation des 15. und 16. Jahrhunderts (Fortsetzung) (2) — U zur Musikge-
schichte (2).

Dozent Dr. H. Zingerle: Die einstimmige Musik des Mittelalters (1).

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

Karlsruhe. Tedinisdie Hodischule. Akad. Musikdir. Dr. G. Nestler: Zum allgemeinen
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Verstandnis von ausgewihlten Werken der Musik: J. S. Bach, , Wohltemperiertes Klavier” I,
L. van Beethoven, VI. Sinfonie, J. Haydn, Die spiten Streichquartette, A. von Webern,
Variationen fiir Klavier op. 27 (2) — Elektronische Musik (1) — Einfiihrung, Auffiithrung
und Diskussion von Werken alter und neuer Musik (2) — Akad. Chor, Akad. Or-
chester (je 2).

Kiel. Prof. Dr. F. Blume: Joseph Haydn (4) — S: Probleme der Haydn-Forschung (2) —
Offener Musikabend (mit Prof. Dr. A. A. Abert und Prof. Dr. K. Gudewill) (2).
Prof. Dr. A. A. Abert: GrundriB der Operngeschichte (2)

Prof. Dr. H. Albrecht: Geschichte der mehrstimmigen Messe bis Palestrina (2).

Prof. Dr. K. Gudewill: Neue deutsche Musik (2) — Pros: Einfithrung in die Anfinge
der Wiener Klassik (2) — U: Musikalische Satzlehre (3) — Gehorbildungs-U (1).

Dr. B. Nettl: Einfithrung in die Musikethnologie (2) — Musik der Indianer (1) — S: Prak-
tikum zur Einfithrung in die Musikethnologie (Transskription und Analyse) (1).

K8In. Prof. Dr. K. G. Fellerer : Die altklassische Polyphonie (3) — Ober-S: Stilkritische
(I (2) — CM instr., voc. (mit Dr. H. Hiischen und Dr. H. Drux) (je 2) — Offene Abende
des CM (1).

Prof. Dr. W. Kahl: Joseph Haydn (1) — Mittel-S: Musikerbiographien und Musiker-
briefe (2).

Prof. Dr. Marius Schneider: Die auBereuropiischen Musikinstrumente und ihre Litera-
tur (2) — Das europiische Volkslied (1) — U in vergleichender Musikwissenschaft (2).
Privatdozent Dr. H. Hiischen: Ars antiqua (2) — Unter-S: Die klassische Klavier-
sonate (2) — CM instr., voc. (je 2).

Lektor Dr. K. Roeseling: Harmonielehre fiir Anfinger (1) — Kontrapunkt (der zwei-
stimmige Satz) (1) — Alte Schliissel und Partiturspiel (1).

Lektor Prof. Dr. H. Schroeder: Harmonielehre fiir Fortgeschrittene (1) — Kontrapunkt
(der dreistimmige Satz) (1) — Instrumentation (1).

Leipzig. Prof. Dr. H. Besseler: Musikgeschichte im Uberblick II (2) — Kolloquium zur
Vorlesung (2) — U fiir Fortgeschrittene (2).

Prof. Dr. W. Serauky : die Musik des 19. Jahrhunderts: Beethoven (2) —P. . Tschaikowsky
(1) — U: Die Musik des 19. Jahrhunderts: Geschichte der Oper (2) — U: Deutsche Volks-
musik (2).

Prof. Dr. H. Chr. Wolff: Claudio Monteverdi (2) — Die Musik des 20. Jahrhunderts (2)
— U: Zeitgendssische Musik (2).

Dr.R.Eller: Geschichte des Instrumentalkonzertes (2) — U zur Vorlesung (2) — U: Quel-
lenkunde (1).

Dr.E.Paul: U: Heinrich Schiitz, Cantiones sacrae 1625 (2).

Dr.P.Rubardt: Zupf- und Streichinstrumente (2).

Dr.P.Schmiedel: Tonsysteme (1) — U: Akustische Spezial-U (2).

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

Dr.H. Griiss : CM voc, CM instr. (je 2).

Mainz. Prof. Dr. A. Schmitz: Musikgeschichte des 19.Jahrhunderts I (2) — (I zur
Motettenkunst Palestrinas und des Orlandus Lassus (2) — S: Besprechung der Arbeiten der
Mitglieder (2) — Musikgeschichtliches Kolloquium fiir Schulmusiker (2).

Prof. Dr.E. Laaff: Fragen der Auffihrungspraxis alter Musik (mit U) (2) — CM voc.
(GroBler Chor), CM voc. (Madrigalchor), CM instr. (je 2).

Marburg. Prof. Dr. H. Engel: Das deutsche Lied von Schubert bis Strauss (mit originalen
Darbietungen) (1 vierzehntigig) — Geschichte der Klaviermusik bis 1750 (1) — Die Meister
der italienischen Oper von 1800 bis Puccini (2) — S: Bruckners Sinfonien (2) — S: Der
Squarcialupi-Kodex (1) — Kolloquium iiber ausgewihlte zeitgendssische Werke (1) — CM
voc. (1).
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Univ.-Musikdir. Prof. K. Utz : Harmonielehre fiir Anfinger und Fortgeschrittene (je 1) —
Allgemeine Musiklehre, Kontrapunkt, Vorfithrung von Meisterwerken der Tonkunst (je 1)
— Orgelstruktur, Orgelunterricht (je 1) — Univ.-Chor, Madrigal-Chor, (je 1) — Partitur-
spiel, Harmonische Analysen (je 1).

Miinchen. Prof. Dr. Thr. Georgiades: Geschichte der christlichen Musik bis 1100 (2)
— Formen frither Mehrstimmigkeit (Vorfithrungen mit Erlduterungen) (1) — U: Schriftliche
Musikdarstellung bis Guido von Arezzo (2).

Prof. Dr. W. Riezler: Die Sinfonie von Schubert bis zur Gegenwart (1) — Das deutsche
Lied von Schubert bis Pfitzner (2) — Die Hauptstromungen der Musik seit 1900 (mit Aus-
sprache iiber die Vorlesung) (je 1).

Lehrbeauftr. Dr. M. Pfaff: Die Tropen und Sequenzen des Mittelalters (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid: Pros: Gluck (2).

Lehrbeauftr. Dr.R.Schlétterer: Musikalisches Praktikum: 1. Satzlehre der mittel-
alterlichen Mehrstimmigkeit, 2. GeneralbaB, 3. Auffithrungsversuche (je 2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Traimer: U im musikalischen Satz (Bach-Choral) (2) — Besprechung
einzelner musikalischer Werke (2).

— Tedinisdre Hodischule. Dr. F. Karlinger: Die Sinfonie der Romantik (mit Schall-
platten) (2).

Miinster. Prof. Dr. W. F. Korte: Die Epochen der europiischen Musikgeschichte im Zu-
sammenhang mit der allgemeinen Kunst- und Geistesgeschichte (3) — Unter-S: Anleitung
zu wissenschaftlichen Arbeiten (2) — Mittel-S: U zur Vorlesung (2) — Ober-S: Kolloquium
fir Doktoranden (2) — CM instr. (mit Dr. Reuter) (2) — Das Musikkolleg, Kammer-
musikabende mit Einfilhrungen (mit Dr. Reuter).

Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Grundziige der Geschichte der Oper (2) — U zur Vor-
lesung (2).

Lektor Dr.R.Reuter: Auffihrungspraxis europdischer Instrumentalmusik im 17., 18.
und 19. Jahrhundert (1) — Einfithrung in die Harmonielehre, Einfiihrung in den drei-
stimmigen Satz, Einfithrung in den zweistimmigen Satz, Harmonisations-UI, Bestimmungs-U
fir Anfinger, Bestimmungs-UI fiir Fortgeschrittene (je 1).

Lehrbeauftr. Domchordir. Msgr. H. Leiwering: Responsoriale Formen der gregoriani-
schen Choralgesinge (mit praktischen U) (2).

Lehrbeauftr. Kantor W.Klare: U: Das Stundengebet (1) — U: Das Kirchenlied von
1524 bis heute (1).

Rostock. Dr. R. Eller : Die Musik des Barock (2).

Saarbriicken. Prof.Dr.]J. Miiller-Blattau: Die Musik im Zeitalter der Renaissance
(2) — Die Anfinge der Oper in Italien und Frankreich (1) — S: U zum deutschen Barock-
lied (2) — Pros: U zur musikalischen Rhetorik (1) — Kolloquium fiir Doktoranden (1) —
Stilkundliche Arbeitsgemeinschaft (1).

Privatdozent Dr. W.Kolneder: Auffihrungspraxis im 18. Jahrundert (1).
Univ.-Musiklehrer Dr. W. Miiller-Blattau: U: Notationskunde (1) — U: Musik-
lehre fiir Anfinger und Fortgeschrittene (je 1) — CM voc. et instr. (je 2) — Akad. Orchester
(2) — U: Unterweisung fiir Streicher (2).

Stuttgart. Tedinisdie Hodisdule. Prof. Dr. H. Matzke: Geschichte und Bau der
Musikinstrumente III. Besaitete Tasteninstrumente (Klavier, Cembalo, Clavichord) (mit
Schallplatten) (2) — Die neuesten Erzeugnisse des Musikinstrumentenbaues (mit Demonstra-
tionen) Kolloquium (2).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) — U zur
Bach-Kritik (2) — S: Mozart und der Barock (2) — Pros: U zur Vorlesung (2) — Kontra-
punkt (durch Dr.B. Meier) (2) — CM: Chor, Orchester (durch Dr. G. von Dadelsen)
(e 2).
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Prof. Dr. G. Reichert: Die Bliitezeiten der englischen Musik (2) — U zur musikalischen
Akustik (1).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk : Geschichte der Oper (3) — Form und Inhalt im Gregoriani-
schen Choral (1) — Pros (2) — Haupt-S: (2) — Notationskunde II: Mensuralnotation I
(mit Dr. O. Wessely) (2).

Prof. Dr. L. Nowak: Systematik der Musikwissenschaft (2).

Univ.-Dozent Dr. F. Zagiba: Die Musik der Slawen im Mittelalter (2).

Univ.-Dozent Dr. W. Graf: Asthetik der Musik der Naturvélker 11 (2) — Musikinstru-
mentenkunde fiir Ethnologen II (1).

Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberger: Musikbibliographie II (1).

Lektor Dr. H. Zelzer: Harmonielehre II, Kontrapunkt II (je 3) — Theoretische Formen-
lehre 11, Instrumentenkunde II (je 1).

Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre III, Kontrapunkt 1II, Formenlehre 1 (je 2).
Wiirzburg. Dr. H. Beck : Die grofien Epochen der abendlindischen Musik, ein Uberblick
(1) — W. A. Mozart (1) — S: Mozarts Klaviersonaten (2) — Pros: Einfithrung in musik-
wissenschaftliche Quellenkunde und Analyse (1) — CM voc. (Akad. Chor) (2) — CM instr.
Ziirich. Prof. Dr. H. Cherbuliez: AuBereuropiische Tonsysteme (Grundziige der Ethno-
phonie (1) — Europiische Musikgeschichte von 1600 bis 1750 (Barockepoche) (2) — Pros:
U zur Vokal- und Instrumentalfuge von J. S. Bach (1). — S: Die Entwicklung der barocken
Instrumentalsonate mit U zu Corellis Triosonaten (1).

Privatdozent Prof. Dr. H. Gysi: Meisterwerke russischer Musik (1) — Der unbekannte
Beethoven (1) — Brahms, Leben und Werk (1) — Pros: Goethe und die Musik (1).
Privatdozent Dr. H. Conradin: Chr. W. Glucks Reform der Oper (mit Besprechung der
wichtigsten Opern) (1) — S: Die Musikanschauung des 16. Jahrhunderts (mit Besprechung

ausgewihlter Abschnitte aus dem einschldgigen Schrifttum) (1).

Besprechungen

Monumenta Monodica Medii Aevi (hrsg. im
Auftrag des Instituts fiir Musikforschung
Regensburg mit Unterstiitzung der Musik-
geschichtlichen Kommission) von Bruno
Stidblein. Band 1: Hymnen . Die mittel-
alterlichen Melodien des Abendlandes. Kas-
sel und Basel: Birenreiter-Verlag 1956.
XVIII und 721 S., 1 Karte und 8 Faks. (No-
tenteil 500 S.)

Seit Jahren zitiert, noch ldnger erwartet, ha-
ben die Mon. Mon. — so die offizielle, vom
Hrsg. anderswo selbst angewandte Abkiir-
zung — endlich zu erscheinen begonnen.
Zur freudig begriiBten Verdffentlichung des
1. Bandes ist zu allererst zu unterstreichen,
daf damit der Anfang der Sffentlichen Aus-
wertung der ungeheuren Photoschitze des
Mikrofilmarchivs des Instituts fiir Musik-
forschung Regensburg gemacht wird. Die
Mon. Mon. wollen die unverdffentlichte
weltliche und geistliche, einstimmig iiber-
lieferte Musik des abendlindischen Mittel-
alters quellenmiBig bereitstellen, wobei
grundsitzlich an eine Scheidung zwischen

Denkmalband und der Anfithrung von Va-
rianten, die sich in den ,Subsidia“, thema-
tischen Katalogen der einzelnen Gesangs-
gattungen mit Angabe der Fundstellen,
widerspiegeln, gedacht ist.

Der vorliegende 1.Band der Hymnen fufit
auf iiber einem halben Tausend Quellen
und schlieBt lediglich das spanische und teil-
weise auch das englische Material aus, das
in einem 2. Band vereinigt werden soll. Der
vieldeutige Begriff Hymnus erhilt eine weit
ausgreifende Definition: Hymnen sind ,die
in den Quellen seit der Jahrtausendwende
auftretenden Melodien zu den meist vier-
bis sechsversigen strophischen Gedichten mit
abschlieflender Doxologie, wie sie im Stun-
dengebet, vereinzelt auds in der Messe und
bei Prozessionen etc. iliren festen Platz hat-
ten” (S. XVII). Dabei wertet der Hrsg. auch
die Barock- und nachfolgende Zeit als Nach-
fahren der legitimen mittelalterlichen Melo-
dien aus.

Grundsatz des Hrsg. ist, die Hymnensamm-
lungen geschlossen darzubieten, da sie ,ge-
schichtlich gewadisene Einheiten“ sind. DaB
dieses Prinzip nicht die vollstindige Anfiih-
rung aller Hymnen-Incipits einschlieft, legt
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St. klar, wenn er betont: ,Nur mit Initien
in den Quellen vermerkte Hymmuen, sei dies
mit Text- oder mit Text- und Melodie-
Initium, blieben aus Platzgriinden unberiick-
sichtigt. Es fanden also nur soldie Melodien
Aufuahme, die zumindest zu einer ganzen
Strophe wotiert sind“ (S. X1V, Anm. 15).
Auf dieser Basis, die sich auf die Klarstel-
lung des Repertoires innerhalb einer Hs.
entscheidend auswirkt, sind zehn Hss. von-
einander geschieden, die, unter Beriicksich-
tigung der maildndischen Vorrangstellung
innerhalb der Hymnengeschichte, mit der
interessanten Hs. Mailand Trivulziana 347
(14. Jahrhundert) beginnen, dann ein Zi-
sterziensethymnar (aus der niederdsterrei-
chischen Abtei Heiligenkreuz), zwei fran-
zdsische, drei deutsche und zwei italienische
Quellen mit insgesamt 557 Hymnenmelo-
dien aufweisen. Natiirlich kann die trockene
Aufzdhlung dieser Fakten kaum eine vage
Andeutung vom Reichtum der Musik und
der unsiglichen Miihe ihrer Bearbeitung
geben. Leider wird die Beniitzung fiihlbar
durch die wihrend der Arbeit an der Her-
ausgabe vorgenommene Umstellung der An-
lage erschwert. Die Bevorzugung des Lin-
derprinzips vor dem der Schrift fithrt nicht
nur zu den Uberschneidungen, die der Hrsg.
(S.IX) ankiindigt, sondern auch zu einigen
Schwierigkeiten in der Handhabung der Re-
gister (S. 663 ff.), weil das Auffinden der
Seitenangaben erst mit Hilfe eines weiteren
Verzeichnisses (S. 680 ff.) erméglicht wird.
So umfafit der umfangreiche und fiir die Be-
niitzung hdchst wichtige Kritische Bericht
ein Text- und Melodienverzeichnis sowie
eine umfassende Aufstellung der bearbeite-
ten Handschriften.

Die Hauptleistung des Bandes bildet na-
tiirlich der Notenteil. Da vier Fiinftel der
Quellen (auBer Worcester und Einsiedeln)
,Neuland” in der hymnologischen Literatur
bilden, miissen sich unsere kleineren Berich-
tigungen auf den Textteil beschrinken.

S. XI: vgl. die einfache(re) Definition der
Prozessionshymnen bei P. Wagner, Einlei-
tung ... IIl, S. 480 (gegeniiber der von CL
Blume genannten); ebda., Z. 14: warum
fehlt der Hymnus ,Tellus ac aethra jubi-
lent“?; ebda., Tabelle: das Zeichen ff. weicht
von der S.701 vorgeschriebenen Weise ab,
so meint z. B. AH (Aualecta hymnica) 50,
38 ff. die Fortfiihrung der Belegstelle bis
50, 40, desgleichen 50, 41 ff. bis 50, 43 usf.;
S. XIII: der Hymnus ,Ardua spes mundi“
stammt sicher von Ratpert (S. 620 wird so-
gar auch der folgende Hymnus ,Ora pri-
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mum tu pro nobis“ Ratpert zugeschrieben).
S. XVI, Z. 6: Faksimile 6 statt 5. S. 503:
zu den ausfithrlichen Hss.-Beschreibungen
hitte man sich noch genauere Angaben ge-
wiinscht, so besonders hinsichtlich der nicht
zur Hymnengattung gehdrenden Gesinge.
S. 505, Nr. 7: das Geburtsdatum Kaspar
Ayndorffers ist 1401 (vgl. auch S.702). S.
512: die Kanonisation Bernhards von Clair-
vaux erfolgte 1174 (statt 1173). S. 530,
Nr. 3: das Kanzionale Bullinger wurde 1612
(statt 1602) geschrieben; die Angabe S. 693
scheint dafiir bindend zu sein. S. 534: die
Blattangaben der Hs. Stuttgart HB I 95, die
Stiblein S. 698 als Kanzionale aus Weingar-
ten bezeichnet, sind durchweg plus 2 zu kor-
rigieren (s. dazu meine Anm. 18 in der
Zeitschrift fiir wiirttembergische Landesge-
schichte 14, 1955, S. 173). Es wire wiin-
schenswert, daB diese auf Spankes Arbeit
zuriickgehende Zitation allgemein berichtigt
wiirde. — S$.545, Nr. 14: Odo von Cluny
starb am 18. 11. 942 (nicht 19. 11. 943).
S. 554, Nr. 28: die Kanonisation Thomas
von Aquins erfolgte 1323, nicht ,etwa
1321, S. 565: der SchluB, den St. von der
Hs. Klosterneuburg 1000, geschrieben 1336,
auf die Hs. Graz UB 807 zieht, — ,Metzer
Neumen auf z.T. farbigen Linien (Spiit-
stadium derselben Sdhrift wie das Graduale
Graz U. B. 807 — deshalb wohl aus Kloster-
neuburg)” —scheint auBerordentlich gewagt.
Die Grazer Hs., die im 12. Jahrhundert ge-
schrieben worden ist, was St. S. 692 besti-
tigt, ist durch mindestens 150 Jahre von
dieser Hs. getrennt. Die Provenienz der
wichtigen Grazer Choralhs. miiBte sich an
Hand verschiedener Indizien ableiten las-
sen, so z.B. des ungewdhnlichen Termins
der Kirchweihe zwischen Purificatio Mariae
(2. 2.) und Agatha (5. 2.). —S. 593, Nr. 50:
die Erhebung des Leichnams des hl. Leopold
auf den Altar der Stiftskirche Klosterneu-
burg erfolgte am 15. 2. 1505 (vgl. Mf. IX,
1956, S. 65). Im Register miifite ferner be-
richtigt werden: S. 704: G. M. Dreves 1854
bis 1909 (statt 1845—1909); diese falschen
Lebensdaten wurden in MGG 3 unter Errata
richtiggestellt; Mariahof, Neudingen und
Salem gehdren nicht zu Wiirttemberg, son-
dern zu Baden.

Eine Anmerkung mége noch zu derS. 625 be-
ginnenden Gruppe des Anhangs gemacht wer-
den. Es handelt sich hier um ,Texte von
Hymnen, die nicht in den AH oder in den
soustigen gangbaren Ausgaben zu finden
sind“. Ein Grundfehler des ganzen Bandes
scheint uns das AuBerachtlassen der in Che-
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valiers Repertorium hymmologicum aufge-
stellten Nummern zu sein, denn hier hitte
man in diesem Fall ca. zwei Drittel aller
fehlenden Texte finden kdnnen (mit Hin-
weis auf Quellen, nicht immer Ausgaben),
ganz abgesehen von der leichteren Zitierung
der Hymnentexte nach den international
verbreiteten Nummern. Ein Vergleich zeigt,
daB folgende Nummern des Anhangs iden-
tisch mit denen der AH sind: 4 = AH 11,
Nr. 149; 18 = AH 30, 80; 26 = AH 4,
229; 27 = AH 2, 135; 36 = AH 4, 376;
39 = AH 23, 452 (in St.s Abdruck S. 639
wird das Alphabet der Strophenanfinge
[2K, 3L, 4M, 5N, 6P] nicht beachtet); 50
= AH 12, 116; 82 = AH 32, 130. Nr. 68
des Anhangs ist dhnlich AH 4, 413, Nr. 50
der AH 55, 204 abgedruckten Katharinen-
Sequenz #hnlich, wihrend Nr. 14 mit AH
55, 208 gleichgesetzt werden kann und da-
mit wortlich mit einer Katharinen-Sequenz
iibereinstimmt. Es miifite nachgepriift wer-
den, wie sich das Verhiltnis Hymne : Se-
quenz in der Hs. Karlsruhe Giintersthal 4,
die auch Nr. 14 und 50 aufweist, auswirkt.
Der Hrsg. selbst will fiir ein eventuelles
Ubersehen der Fundstellen in den AH , keine
unbedingte Garantie” iibernehmen, hitte
aber in Anbetracht der Prozentzahl (10)
diesen Teil der Mon. Mon. nochmals einer
Revision unterziehen miissen. Diese Bemer-
kung soll keineswegs die Arbeitsleistung des
um die Choralforschung héchst verdienten
Verf. einschrinken, der immer wieder, z. B.
in Anm. 18 auf S. XVI, die allen Rhythmus-
Fachleuten zur Beachtung empfohlen sei,
sich als iiberlegener Kenner seiner Materie
und Kénner erweist.

Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Rudolf Ewerhart: Die Handschrift
322/1994 der Stadtbibliothek Trier als mu-
sikalische Quelle. (K&lner Beitrige zur
Musikforschung. Bd. VIL) Regensburg,
Bosse-Verlag 1955. XIX, 157 S.

Seitdem Max Keuffer 1894 auf die hier behan-
delte, aus Eberhardsklausen bei Trier, ei-
nem Augustinerkloster der Windesheimer
Kongregation, stammende Predigthand-
schrift des 15. Jahrhunderts aufmerksam ge-
macht hat, haben die im Anhang dieser
Handschrift z. T. ohne Schliissel und sehr
fehlerhaft in schwarzen Mensuralnoten
aufgezeichneten Motetten, Organa, mehr-
stimmigen Cantiones sowie einstimmigen
deutschen und lateinischen Gesdnge bei
Hymnologen, Kirchenliedforschern und Mu-
sikhistorikern (wie M. Dreves, W. Biaumker,
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F. Ludwig, J.Handschin und A. Geering)
mehrfach Beachtung gefunden. Ludwig er-
kannte sie bereits als wichtige Quelle fiir
die Pflege retrospektiver Mehrstimmigkeit
im deutschen Sprachgebiet neben Eng, MiiC,
MiD, LoD und als spiteste Uberlieferung
einer (in Mo 7 begegnenden) stark umge-
formten altfranzésischen Motette, ohne dafB
bisher eine vollstindige Verdffentlichung
und eingehendere Untersuchung aller Stiicke
erfolgt wire.

Dieser Aufgabe unterzieht sich der Verf.
mit grofler Sachkenntnis, wobei er auf
Grund gemeinsamer liturgischer Bestimmung
mehrere Melodien mit verschiedenen Tex-
ten, deren Zusammengehdrigkeit bisher un-
bemerkt geblieben ist, als Tenores, Dupla
oder Tripla zwei- oder mehrstimmiger Mo-
tetten identifizieren kann, so daf sich die
Zahl der mehrstimmigen Stiicke auf 14 er-
hoht, wihrend jene der einstimmigen nur
sechs betrdgt. Das durchweg geistliche, fiir
Messe, Horen und Prozessionen bestimmte
Repertoire enthilt im Gegensatz etwa zu
Berlin cod. germ. 190 keine der fiir die ,,devo-
tio moderna“ charakteristischen, von der
Mystik beeinfluBten Stiicke, obwohl die
Handschrift diesem Kreise entstammt. Da-
gegen weist der Verf. fiir etwa die Halfte
aller Kompositionen Beziehungen zu Boh-
men und béhmischen Quellen nach. Da bis
auf eine Ausnahme diese Stiicke im deut-
schen Sprachgebiet sonst nicht nachweisbar
sind, ist eine direkte Ubernahme aus dem
béhmischen Kreis, vielleicht durch Vermitt-
lung rheinischer Studenten in Prag, wahr-
scheinlich.

Die iibrigen Stiicke sind teils singulér iiber-
liefert, teils in Varianten auch aus anderen
Quellen bekannt. Als einziger Beitrag zur
mehrstimmigen  Ordinariumskomposition
kommt ein ,Patrem” vor, wihrend die
sonst hiufigen zweistimmigen Kyrietropen
ganz fehlen. Das unterstreicht den Zufalls-
charakter der stilistisch nicht einheitlichen
Sammlung, in der sich die verschiedensten
EinfluBsphiren, wie franzdsische Motetten-
und bshmische Cantionentechnik, mit volks-
timlicher Melodik und Mehrstimmigkeit
des ausgehenden 14. und 15. Jahrhunderts
kreuzen. Von den vier deutschen Texten
zeigen die beiden Osterlieder ,Also hey-
lich ist der dag” und ,Christ ist erstanden”
fast reines Mittelhochdeutsch, wihrend der
Dialekt der beiden anderen Kirchenlieder
auf den Raum nérdlich von Kéln als Ent-
stehungsgebiet hinweist. Zum aufschluf-
reichsten Teil der Studie zdhlen (neben
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manchen wertvollen Ergénzungen und Be-
richtigungen &lterer Spezialarbeiten) die an
den beiden neu hinzugewonnenen Motetten
mit deutschem Tenortext angestellten Be-
obachtungen. Der liedmiBige Charakter des
Tenors, dessen deutscher Text, die oft con-
ductusartige Parallelfiihrung aller Stimmen,
sowie die Dreistimmigkeit lassen charak-
teristische Unterschiede zum ,Engelberger
Stil“ erkennen, mit dem sich nur in der
durchgehenden Tenor-Textierung und ver-
einzelt im Bau des Motetus Uberein-
stimmung ergibt. Verf. vermutet mit Recht
,das Bestehen eines bisher umnbekann-
ten Herdes deutscher retrospektiver Mo-
tettenkomposition des 15. Jahrhunderts”,
wder im Rheinland zu sudien ist“. Ein auf-
schluBreicher Uberblick iiber die Musikpflege
der Windesheimer Kongregation beschlieft
die Arbeit. Leider sind die beiden Facsimi-
les unbrauchbar und irrefithrend, da die
Kaudierung zahlreicher Semibreven entge-
gen dem Original in der Reproduktion
vielfach fehlt. Uberhaupt mdchte man dem
Bosse-Verlag eine sorgfiltigere buchtechni-
sche Ausfilhrung (mittels eines modernen
Varityper-Gerites oder einer IBM-Maschine)
wiinschen. Hellmut Federhofer, Graz

Eduard Krieg: Das lateinische Oster-
spiel von Tours (Literarhistorisch-musikwis-
senschaftliche Abhandlungen, herausgege-
ben von Dr. Friedrich Gennrich, Band 13).
Wiirzburg: Konrad Triltsch 1956. XVI,
130 S. und 29 S. Notenanhang.

Vorliegende Arbeit untersucht auf einer
breiten philologisch-musikwissenschaftlichen
Basis das Osterspiel von Tours, das in der
Hs. Tours 927 aufgezeichnet und seit Cousse-
maker nicht mehr unbekannt ist. Die Ent-
stehung des ,Singspiels® (S. 27) in jenen
Provinzen, die der englischen Kénigsfamilie
der Plantagenets unterworfen waren (111),
wird wahrscheinlich gemacht. Zu der Hs. hat
es vielleicht eine oder sogar mehrere Vor-
lagen gegeben (109); die vorliegende Fas-
sung ist gegen Ende des 12. oder im 13.
Jahrhundert aufgezeichnet worden. Fraglich
bleibt, an welcher Stelle der Liturgie dieses
wsehr verwirrte Produkt” (Young) einge-
schoben wurde: hier neigt der Verf. dazu,
der These vom Osterschauspiel, nicht der
von einer ,Osterfeier im iiblichen Sinn“ zu-
zustimmen (24). Die Notenschrift (Vier-
liniensystem) gibt , Zeugnis von sorgfiltiger
Kunst des Abschreibens” (29), der Text ver-
langt eine Musikalische Textkritik (85-105),
die zusammen mit der Darlegung der Auf-
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bauformen zweifellos den Héhepunkt der
Untersuchung abgibt, die in jeder nur wiin-
schenswerten Weise ihren Gegenstand ana-
lysiert.
Fiir die peinlich genauen Detailuntersuchun-
gen hitte man in generellen Fragen dem
Verf. noch eine sicherere Hand gewiinscht.
Er verallgemeinert manchmal allzusehr seine
persdnliche Auffassung von den Dingen.
DaB nicht nur die Wissenschaft, ,sondern
auch die Choralsdnger in aller Welt” auf
die Losung des Rhythmus-Problems warten
(VIII), ist eine Binsenwahrheit. Als Ge-
folgsmann von Sowas Anschauungen kriti-
siert Krieg die Thesen von Jammers als
Lrecht unbestimmt und willkiirlich (79),
ohne die beiden neuesten Biicher von ihm
heranzuziehen, und nennt dann die modale
Interpretation ,die einzige, die die Rhyth-
mik des Chorals zu erkldren und praktisch
zu gestalten vermag” (84). Konsequent wird
dann die Ubertragung der Noten im 3er-
oder 8/s-Takt vorgenommen.
An weiteren Anmerkungen seien gestattet:
S. 3 vertritt der Verf. die ,dramatische”
Auffassung der Messe (,das beliebte Text-
buch” ...!), dieser einseitigen Sicht wire
die klare Gliederung ,Geddchtnis — Opfer”
von J. A. Jungmann (Der Gottesdienst der
Kirche, 1955, S.116/17) entgegenzusetzen;
S.21, Anm. 31: die Entwicklung ist bisher
viel weiter gekommen; S. 38: die Heranzie-
hung solcher Melodien, die gréftenteils nur
im Liber Usualis zu finden sind, geniigt
kaum fiir einen ausgedehnten Melodiever-
gleich, gerade fiir die Lamentationen bie-
ten zahlreiche andere Vertonungen wichti-
ges Material; S. 111, Anm. 13 wire das ein-
schrinkende ,offenbar” zu streichen. Beim
Literaturverzeichnis (XIV—XVI) fillt auf,
daB die Erfassung der Literatur mit dem
Jahre 1953 abschlieBt; mit Vorliebe zitiert
der Verf. iltere, durch Spezialarbeiten iiber-
holte Werke, Serientitel fehlen vielfach, und
der einzige von K. erwihnte Aufsatz Hand-
schins steht in den Miscellanea Liturgica
in honorem Mohlberg.

Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Johannes Aengenvoort: Quellen und
Studien zur Geschichte des Graduale Mona-
steriense mit besonderer Beriicksichtigung
des Graduale Monasteriense impr. 1536
(Alopecius-Druck). Kélner Beitrige zur Mu-
sikforschung IX. Verlag Gustav Bosse 1955,
Regensburg. 281 Seiten in Fotodruck.

Der westfilische Raum galt in der Choral-
forschung bisher als AuBenposten. Erschop-
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fend erforscht ihn Johannes Aengenvoort in
einer 1952 abgeschlossenen Kélner Disser-
tation, die nunmehr als selbstindige Arbeit
vorgelegt wird, wobei leider der Bild- und
Tabellenband nicht erfaBt werden konnte.
Das ,entlegene und vertrdumte Riickzugs-
gebiet” (S. 14) erweist sich als auBerordent-
lich bedeutsamer Faktor fiir die spdtmittel-
alterliche Musikforschung, auch wenn — von
zwei Ausnahmen abgesehen — die Quellen
erst ab 1400 sprechen. Ae. geht dabei den
‘umgekehrten Weg, als er gewdhnlich einge-
schlagen wird: von dem 1536 bei Hero Alo-
pecius gedruckten Graduale Monasteriense,
das mit Abstand der fritheste und bedeu-
tendste Choraldruck in West- und Nord-
deutschland iiberhaupt ist (26), riickwirts
zu den in vielen Landorten verstreuten
Quellen. Das Material setzt sich aus 54 zum
Vergleich herangezogenen Hss. zusammen,
die im Gebiet des Bistums Miinster erfafit
wurden, 23 davon lassen die miinstersche
Choraltradition erkennen, wihrend fiinf sich
diesem EinfluB entziehen. Diesem Anteil
(40%0) steht der ,nichtige” Befund von 25
Gradualien — das Arbeitsmaterial Ae.s be-
schriinkt sich auf diesen Teil der liturgisch-
musikalischen Biicher — gegeniiber, die ent-
weder durch Kriegseinwirkung zerstdrt wur-
den oder aber infolge unbeantworteter An-
fragen iiberhaupt nicht bearbeitet werden
konnten, was als sprechender Beweis fiir
heute noch vielfach auftretende Schwierig-
keiten beim Sichten des handschriftlichen
Materials gelten darf.

Der GroBteil der westfilischen Choralquel-
len stammt aus der anonymen Schreibschule
der Fraterherren oder ,Briider und Schwe-
stern vom gemeinsamen Leben“ zu Miin-
ster. Diese Hss. weisen eine beachtliche Ge-
nauigkeit in der Notierung auf. Um 1550
erlischt diese Produktion. Der miinsterische
EinfluB greift auf den nérdlichen Teil der
Didzese Utrecht iiber (99), wihrend die ost-
lichen Teile Nihe zum siidéstlichen Nach-
bargebiet Fulda deutlich werden lassen (66).
Der Verf. zeichnet eine Linie Mainz—Kg&In—
Utrecht auf, von der Miinster sich im Hoch-
mittelalter wenig, im Spitmittelalter jedoch
stark abwandte. Uber Mainz und Pader-
born kamen die , germanischen” Eigenheiten
nach Westfalen, withrend von Mainz aus ein
anderer, ,romanischer”, Strom nach Ksln
vordrang (178, Anm. 2), 40%0 der Melodie-
varianten in den untersuchten Codices ge-
héren dabei zum ,germanischen Choral-
dialekt“. Fin Ausweiten dieser Eigenheiten
zu einem ,uiedersdchsischen Dialekt” (105)
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und einer ,uniedersdchsischen Choralfassung”
(113) bedarf als Voraussetzung noch einer
eingehenden Untersuchung der dortigen
Choralpraxis. Den im 16. Jahrhundert deut-
lich zu beobachtenden Verfallserscheinungen
setzt der Raum um Miinster ein starkes Ri-
tardando entgegen: die ganze Landschaft
blieb vor dem vélligen Choralzerfall weit-
gehend bewahrt (256).
Einige kleine Anmerkungen: 62, Anm.1
Hinweis auf 51; 104, Anm. 5 die genannten
Tropen sprechen nicht fiir das 14. Jahrhun-
dert, da sie sich auch in anderen Hss. nach-
weisen lassen, so ,Jam domnus optatas”
als Tropus zum Karsamstags-Alleluja in
Graz Hs. 807; 176, Anm.2 ,Memento
nostri® kommt auch in deutschen Quellen
vor; 188 Nr. 27 und 205 Nr. 7 sind weitver-
breitet; 266 die seltsame Erscheinung des
fiktiven Ostertermins kommt noch im Hoch-
mittelalter vielfach vor (268 wire das Him-
melfahrtsdatum mit 5. Mai zu berichtigen).
Die vortreffliche Arbeit, die zu den nicht
wenigen Dissertationen gehért, die zu Gre-
gorianik-Fragen Stellung nehmen (vgl. MGG
5, Sp. 795), bietet eine wirkliche Bereiche-
rung der landschaftsbestimmten choralwis-
senschaftlichen Arbeiten, welche die mittel-
alterliche Choralforschung als wichtige Spe-
zialaufgabe noch fiir viele Teile Deutsch-
lands zu leisten hat.

Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Kurt von Fischer: Studien zur italieni-
schen Musik des Trecento und frithen Quat-
trocento. (Publikationen der Schweizerischen
Musikforschenden Gesellschaft, Serie II, Vol.
5), Bern, Verlag Paul Haupt, 1956. VIII,
132 S.

Vorliegendes Werk des bekannten Schweizer
Gelehrten ist die Frucht langjshriger Stu-
dien, die, wie zu Beginn angedeutet wird,
durch den Eindruck der toskanischen Land-
schaft — einer Landschaft, deren charakte-
ristische Ziige sich dem Verf. auch in den
Melodielinien der italienischen Trecentomu-
sik auszuprigen scheinen — ihre urspriing-
liche Anregung erhielten. Als Basis einer
(fiir spdter vorbehaltenen) stilistischen Un-
tersuchung bietet der Verf. in vorliegenden
,Studien“ Ergebnisse seiner quellenkriti-
schen Forschungen, deren Ziel es ist, ,das
ganze Quellenmaterial der italienischen Tre-
centomusik zusammenzustellen und einer
Gesamtbetraditung zu unterziehen” (S. VII).
Dieser Zielsetzung entsprechend, bildet den
ersten Teil des Buches ein ausfiihrlicher
Werkkatalog, der neben den Konkordanzen
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auch Angaben iiber Form, Stimmenzahl,
Textierung, Datierung und Neuausgaben
enthilt. Als Quellen beriicksichtigt sind ne-
ben den bis ca. 1950 zutage getretenen
Handschriften (einen kurzen Riickblick auf
die bisherige Erforschung des Trecento und
seiner Quellen gibt der Verf. auf S. 1—3)
auch einige bisher wenig bekannte oder erst
neuerdings entdeckte Handschrift-Fragmente
sowie Hinweise, die sich bei Theoretikern,
Chronisten und Dichtern des Trecento fin-
den; letztgenannte Zeugnisse erméglichen
es, auch eine Anzahl bisher verschollener
Trecento-Kompositionen namhaft zu ma-
chen. Unter den Bemerkungen, welche der
Verf. dem Katalog als erlduternde Einfiih-
rung voranstellt, verdienen die nach dem
neuesten Stand der Forschung formulierten
Angaben zur Charakterisierung der Formen
von Caccia, Madrigal und kanonischem Ma-
drigal sowie zur Personlichkeit verschiede-
ner Komponisten (etwa der beiden ,An-
drea” und der drei ,Zacharias“, bzw. ,Ma-
gister Zacharias“, ,Nicolaus Zacharie” und
»Antonio Zacara da Teramo“, welch letz-
terer ,mehr und mehr als bedeutende Mu-
sikerperséulidikeit des erstem Viertels des
15. Jahrhunderts hervorzutreten beginnt”)
besondere Erwihnung.

Ein Beispiel sorgfiltigster quellenkritischer
Interpretation bieten die Repertoire-Unter-
suchungen des zweiten Teiles. Mit grofem
Scharfsinn wird hier der Versuch einer Da-
tierung, Lokalisierung und Gruppierung
simtlicher Quellen der italienischen Tre-
centomusik unternommen, wozu aufier den
Konkordanzen und dem (prozentual ausge-
driickten) Anteil verschiedener Komponisten
und Gattungen auch sprachliche Besonder-
heiten der Texte sowie Erwahnung bestimm-
ter Ortsnamen (zumal in den Unicis) als
Kriterien herangezogen werden. Die Reper-
toire-Untersuchungen fithren aber durch Be-
trachtung der Werkzahlen, im ganzen wie in
ihrer Verteilung auf die verschiedenen Quel-
len, auch zu Riickschliissen auf einstmalige,
zeitlich und &rtlich wechselnde Beliebtheit
der musikalischen Gattungen des Trecento
und auf die — aus der Pflege gewisser For-
men anndhernd zu erschlieBende — gene-
rationsméBige Zugehdrigkeit der Kompo-
nisten (so etwa S. 87f. fiir Gherardello).
Von besonderem Interesse sind endlich die
an Hand detaillierter Untersuchungen ge-
wonnenen Ergebnisse zur Frage der vokalen
oder instrumentalen Ausfithrung sowie die
vor allem durch Uberpriifung der Notation
erzielten Aufschliisse iiber die verschieden-

Besprechungen

artige Stirke und Verbreitung franzdsischer
Einfliisse innerhalb der Trecento-Handschrif-
ten. Auf die zahlreichen im Verlauf des
Werkes behandelten Spezialfragen — etwa
auf die Frage nach der Hiufigkeit geistlicher
Kontrafakturen (S. 82) und nach méglichen
Quellen des Squarcialupi-Codex (S. 99) —
kann hier nicht niher eingegangen werden;
fiir all dies verweisen wir den interessierten
Leser auf das (auch typographisch sehr an-
sprechend gestaltete) Werk selbst, das —
ganz abgesehen von dem Wert, den es als
eine an philologischer Akribie schwerlich
zu ibertreffende Vorarbeit fiir die neu in
Angriff genommene Inventarisierung unse-
res Bestandes musikalischer Quellen besitzt
— fiir jedes kiinftige Studium der Trecento-
musik ein unentbehrliches Hilfsmittel bilden
wird. Bernhard Meier, Tiibingen

Willi Woérthmiiller: Die Niirnberger
Trompeten- und Posaunenmacher des 17.
und 18. Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Ge-
schichte des Niirnberger Musikinstrumen-
tenbaus. (Sonderdruck aus den Mitteilun-
gen des Vereins fiir Geschichte der Stadt
Niirnberg, Band 45 und 46. Niirnberg 1954.
S.208—325 und S.372—480 mit 5 Bild-
tafeln.)

In Fortsetzung und Ergénzung der Erlanger
Dissertation von Fritz Jahn, der dasselbe
Thema 1925 fiir das 16. Jahrhundert bear-
beitet hat, legt Worthmiiller eine Unter-
suchung vor, die ein umfassendes und an-
schauliches Bild des Niirnberger Instrumen-
tenbaus im 17.und 18. Jahrhundert ent-
wirft. Aus der Tradition des Rotschmiede-
handwerks entwickelte sich das Kunst-
handwerk der Trompetenmacher als eine
Sondergruppe, wobei, wie in den meisten
Handwerksberufen der Zeit, einzelne Fa-
milien zu Haupttrigern des Gewerbes wur-
den. An Hand eingehender archivalischer
Studien, die das Material in bemerkens-
werter Breite heranziehen (Rugamtsakten,
Totengeldutbiicher, Spitalverlisse, Vormund-
schaftsakten), stellt der Verf. biographische
Daten, Arbeitsweise und Handwerksbriuche
der Trompeten- und Posaunenmacher vor,
die in den Familien Ehe, Hainlein, Schmidt
und — der bekanntesten — Haas, oft
durch zwei Jahrhunderte hindurch, hervor-
ragende Vertreter besafien. Daneben wer-
den auch Einzelmeister behandelt, wie Rei-
chard, Petz, Kiimmelmann und Nagel,
die als AuBenseiter einen weit schwereren
Stand als die Meistersdhne der eingefiihr-
ten Familien hatten. 54 Meister sind in
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dem Bericht enthalten, der zugleich anre-
gende Einzelheiten aus der streng iiber-
wachten Handwerksordnung und aus der
Eingliederung als ,gesperrtes“ Handwerk
im gesamten Gefiige des Niirnberger ge-
werblichen Lebens gibt. Ein besonderes Ka-
pitel iiber die Handelsbeziehungen zeigt die
weitreichenden Verbindungen zu den Fiir-
stenhéfen von Wien bis Warschau, von der
Pfalz bis Italien, wobei die Bestellungen oft
ansehnliche Posten von 20 bis 36 silbernen,
vergoldeten Trompeten oder 8—10 Posau-
nen umfaften.

Hinsichtlich der Instrumente selbst, denen
der zweite Teil gewidmet ist, kommt der
Verf. zu begriindeten Schliissen iiber die
Klangqualitit und praktischen Auswirkun-
gen des Instrumentenbaus, die eine neue
Deutung der Clarinkunst erméglichen. Er
fithrt die leichtere Ansprache der hohen
Oktave nicht so sehr auf die Gestaltung
des Mundstiicks (nach Eichborn) zuriick als
vielmehr auf die Konstruktion der tief ge-
stimmten, eng mensurierten D-Trompete
mit sehr diinner Wandung, die in ihrer aku-
stischen Gegebenheit die Darstellung und
Helligkeit der zweigestrichenen Oktave ge-
radezu begiinstigte, wihrend die Mittellage
sprode und etwas dumpf ausfiel. Diese Fest-
stellung muB bei Erarbeitung eines stil-
echten Klanges auf Trompeten beriicksich-
tigt werden. Die in hoher Lage gestimmten
Instrumente, die oftmals bei Bachauffiih-
rungen die Wiedergabe des Parts erleichtern
sollen, entsprechen nicht dem Klangcharak-
ter dieser Clarintrompeten.

Ein anderes bemerkenswertes Ergebnis der
Forschungen W.s betrifft die Neuformung
der Waldhérner im ausgehenden 17. Jahr-
hundert, die von Frankreich ihren Ausgang
genommen haben soll. Bereits seit 1682
wurde das mehrwindige kleine Waldhorn
aus einem Rohrstiick auch in Niirnberg her-
gestellt und von dort aus vertrieben. Hier
klart sich vermutlich die bei Sachs auftre-
tende Frage, welche neuen Hérner unter
den ,cors allemands“ zu verstehen seien,
die um 1700 neben dem ,French horn“ in
England begegnen. Bei der aufierordentli-
chen Bedeutung des Niirnberger Instrumen-
tenbaus haben die dort verfertigten Hor-
ner weite Absatzgebiete gefunden, obwohl
die Herstellung dieses Instruments gegen-
iiber den Trompeten und Posaunen mehr
am Rande geschah. So ist die Fertigung der
Horner nicht iiber den Bau von reinen Na-
turhdrnern zum Inventions-, Klappen- oder
Ventilhorn hinausgegangen. Mit der sin-
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kenden Bedeutung der héfischen und reichs-
stidtischen Trompeterziige und der barok-
ken Posaunenbesetzung nahm auch der
Wohlstand des Kunsthandwerks ab. Die
starre Traditionsgebundenheit vermochte
sich nicht auf die Erfordernisse der neuen
Zeit umzustellen. Die letzten Vertreter en-
deten nach 1800 in den Armenhiusern und
Hospitilern.
Eine Fiille von wertvollen Hinweisen ent-
hélt das Verzeichnis der erhaltenen Instru-
mente. Der Verf. hat alle einschlidgigen Ka-
taloge der europiischen und amerikanischen
Instrumentensammlungen herangezogen und
den reichen Bestand der Miinchener, Niirn-
berger, Erlanger und Leipziger Museen durch
personliche Kenntnisnahme genauer unter-
sucht. Der Referent mdchte der Bestands-
aufnahme noch vier gut erhaltene Trom-
peten aus dem St. Annen-Museum in Lii-
beck einfiigen, die aus den Werkstitten von
Conrad Droschel (1640), Paulus Schmidt,
Hans Hainlein und Michael Nagel (1654)
stammen (Musica, Jg. 1950, S.461). Mit
rund 230 nachgewiesenen Instrumenten
(Trompeten, Posaunen und Waldhdmern),
die nur einen Teil der gesamten Produktion
darstellen, beurkundet sich ein Gewerbe von
iiberragender Wirksamkeit. Dem Verf. ge-
biihrt das Verdienst, mit der Wahl des Dis-
sertationsthemas ein aufschluBreiches Ge-
biet des Instrumentenbaus erschlossen und
es in erschopfender Breite behandelt zu
haben. Die biographischen und kulturhisto-
storischen, wie auch die klanglichen, bau-
technischen und musikalisch-praktischen Er-
gebnisse machen die Arbeit zu einer wich-
tigen Quelle der Blasinstrumentenkunde.
Georg Karstiddt, Mélln

Norbert Dufourcq: La vie musicale
en France au siécle de Louis XIV, Nicolas
Lebégue (1631—1702), organiste de la Cha-
pelle royale, organiste de Saint-Merry de
Paris, Ftude biographique suivie de nou-
veaux documents inédits relatifs a 1'orgue
francais au XVlle siécle, Paris, 1954, Fdi-
tions A.et J.Picard, 217 S.

Der dreifache Titel des Werks weist den
Leser darauf hin, daB er nicht die geschlos-
sene Behandlung eines fest umgrenzten
Themas, sondern die vielschichtige Darstel-
lung mehrerer, ineinander verzweigter Stoff-
kreise zu erwarten hat. Ein Drittel des Bu-
ches z. B. ist angefiillt mit bisher unver-
&ffentlichten Dokumenten, die Lebens- und
Arbeitsumstinde von Lebégue und seiner
Familie ebenso betreffen wie Nadchrichten
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iiber Orgelbauerfamilien des 17. Jahrhun-
derts und iiber deren geplante oder ausge-
fithrte Orgelbauten. Es konnte so nicht aus-
bleiben, daB die Arbeit einen starken Her-
bariumscharakter bekam, der auch im Ver-
lauf des Textes, der doch vorziiglich der Er-
fassung der Person Lebégues gewidmet sein
will, ungiinstig fithlbar bleibt. Man spiirt,
wie dieser Charakter unvermeidbar zu-
stande kommen muBte. Der Autor ist der
Erforschung seines Helden, der seit den Un~
tersuchungen von Pirro und eigenen Er-
ginzungen des Autors keine wesentliche
Neuerfassung mehr erfahren hatte, mit
einer wahrhaft entsagungsvollen Geduld
und Sorgfalt und einem geradezu divinato-
rischen Spiirsinn nachgegangen, der keine
Bibliothek, kein Archiv, kein Notariats-
amt undurchstbert lieB. Trotzdem bleiben
seine FErgebnisse — ein Verhingnis, dem
gerade der echte Forscher sich immer wieder
ausgeliefert siecht — fiir die reine Lebégue-
Forschung, die es in mancher Hinsicht nicht
gelang, iiber die immer noch grundbilden-
den Erkenntnisse Pirros und die eigenen
fritheren Arbeiten hinauszutreiben, verhilt-
nismaBig gering. Dafiir gliickte es aber, in
vielen anderen Beziehungen hochwichtiges
Neues und Interessantes, das das musika-
lische Zeitalter hat prigen helfen, ans Licht
zu heben. DaBl diese Neuergebnisse vor-
nehmlich Orgelbau und Orgelbauer des 17.
Jahrhunderts betreffen, ist bei einem so ge-
wiegten Orgelkenner des 17. und 18. Jahr-
hunderts, wie Dufourcq ihn darstellt, nur
allzu selbstverstindlich. Es dringt sich dem
Forscher ja immer das Material am meisten
zu, dem er die meiste Affinitit entgegen-
bringt. Da Lebégues Werk und Wirken die-
sem Zeitalter unverbriichlich und unver-
kennbar angehért, lag eine gemeinsame Be-
handlung des oft fast Zuvielen auf der
Hand.

Der Autor macht im Anhang darauf auf-
merksam, daB er, vornehmlich in der Doku-
mentensammlung, die einen gar nicht zu
iiberschitzenden Wert darstellt und vom
Verf. selbst ldngst nicht vollstindig aus-
geschopft sein kann (wie gut tite es der
Wissenschaft, sich einmal fiir eine Zeit auf
solche Materialsammlungen zu beschrin-
ken!), eine Erginzung zu seiner Histoire
de I'orgue en Framce und zu seinen Arbei-
ten iiber die Familie Clicquot gesehen wis-
sen will. Mit Hilfe der neu aufgefundenen
Testamente der Marie Clicquot, der Schwe-
ster von Robert, gelingt es D.z. T., eine
Genealogie der Clicquots aufzustellen. Aber
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dariiber hinaus wird Wesentliches auch zur
niheren Kenntnis der Enocgs, die ja direkte
Bindung zu den Clicquots hatten, zu den
Thierrys (besonders Alexander), die seit
1695 mit den Clicquots zusammenarbeite-
ten, den Lesclops und Ducastels zugetra-
gen. Damit sind zugleich die wesentlichen
Orgelbauten von Paris und in der Provinz,
die groBtenteils unter den Augen von
Lebégue entstanden, ins Blickfeld geriickt:
die kéniglichen Positive der Tuilerien, St.
Germain en Laye, Versailles, Fontainebleau
(Enocq), die Orgeln von Pariser Kirchen,
wie Saint-Sauveur (Ducastel), St. Louis des
Invalides (A. Thierry), St. Merry (de He-
man-Enocq-Ducastel-Baillon), St. Gervais
(A. Thierry), die Orgeln von Kirchen der
Provinz, wie Bourges (Jolly), St. Pierre aus
Chartres (J. Thierry), Laon (Ricard-Clic-
quot, von der wir, wie auch von St. Merry,
so wie nebenbei, eine Geschichte mitgeliefert
bekommen), St. Quentin (R. Clicquot), St.
Blois (R. und J. Clicquot), Narbonne
(Joyeuse-Lesclop), um nur die wesentlich-
sten zu nennen.

Der Bau der SchloBkapelle von Versailles
(Enocq-Clicquot-Tribuot), der D. schon frii-
her (Revue musicale 1934) beschiftigt hat,
kann nun, iiber die dort aufgestellten Hy-
pothesen hinaus, erschépfend dargestellt und
belegt werden, verliert aber einiges Inter-
esse, da er erst 1710 fertiggestellt worden
ist und keinen Organiste de la chapelle
royale des 17. Jahrhunderts auf seiner Or-
gelbank hat sehen konnen. Daf fast immer
auch Dispositionen der Orgeln mitgeboten
sind, versteht sich am Rande. Da dariiber
hinaus auch hiufig die Gestaltung der Pro-
spekte, die ihrerseits treffliches Bildmate-
rial vorstellen, oft mit Zitierung der Zeich-
ner und Kunstschreiner, ferner die Entste-
hungsgeschichten, Restaurierungen und Um-
bauten der Orgelwerke mitbehandelt sind.
erhalten wir im Effekt einen Léngs- und
Querschnitt durch die gesamte franzdsische
Orgelgeschichte des 17. Jahrhunderts. Was
auferdem noch an Kenntnissen vermittelt
wird, die Reihenfolge von Organisten einer
Kirche, Obliegenheiten und Gehilter der
Organisten, Geschichte der Kirchen und
Pfarren usw. betreffend, kann hier nur eben
gestreift werden. Das Material ist einfach
unerschopflich. Hier liegt, trotz des liebe-
vollen und griindlichen Eingehens auf Per-
son und Werk von Lebégue, der Schwer-
punkt des Werks. Wie stark das Orgelinter-
esse des Autors im Vordergrund steht, be-
weist z. B. das Kapitel L’interpréte, in dem
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nur die, fiir Lebégues Auffassung zweifellos
wichtigen, Registerregeln und Registermi-
schungen behandelt sind, an den ebenso be-
deutenden Fragen aber, z. B. des Tempos,
das Lebégue fiir jedes Stiick als ein ihm
eigenes fordert (,som mouvement propre”)
— einige Stiicke tragen direkte Tempobe-
zeichnungen —, oder der Verzierungen und
improvisatorischen Zutaten vorbeigesehen
wird.

Die Bindung dieses Stoffkreises an die Ge-
stalt Lebégues war doppelt gegeben. Einmal
hatten viele dieser Orgelbauer ihre Woh-
nung, ihre Werkstatt oder beides in der
Pfarre St. Merry, deren Organist Lebégue
war, so daB schon von hier aus persdnliche
Bindung der Meister untereinander nahelag,
zum anderen und wesentlicheren kam der
als Orgelexperte seines Jahrhunderts be-
rithmte und begehrte Lebégue, der in Paris
wie in der Provinz stindig bei Neubauten,
Restaurierungen und Erweiterungen zu Rate
gezogen wie zu Abnahmen fertiger Orgeln
gebeten wurde, auf diese Weise in engste
Berithrung mit den Orgelbauern und deren
Werken. Seine grofie Vorliebe galt, wie Du-
fourcq nachweist, R. Clicquot, den er im-
mer wieder empfahl. Aber auch andere ge-
nossen seine Zustimmung. Mit Joyeuse z. B.
verband ihn die Auffassung, daB das Echo-
klavier imstande sein miisse, dem Positif
(= 2.Klavier) zu antworten. Viele Orgel-
werke des 17. Jahrhunderts sind ganz oder
zum Teil nach Lebégues Plinen gebaut, so
St. Louis des Invalides, St. Quentin, St. Blois,
Laon, Versailles; auch Anteil an St. Merry
ist wahrscheinlich. Sein Interesse, man kann
fast sagen, seine Besessenheit fiir ,cet ad-
mirable instrument” scheut keine Miihe;
fast immer dehnt sie sich auch auf den
Prospekt aus. Dieses kunsthandwerkliche In-
teresse wird altes Erbe sein, da Vater und
Grofivater Schreiner waren; und ob nicht
vielleicht auch hier der Kunstsinn des miit-
terlichen Zweiges der le Nain zum Ausdruck
kommt? In diesem Wirken als Orgelfach-
mann, das in ganz Frankreich kostbare
Friichte gezeitigt hat, will uns fast die
Hauptbedeutung Lebégues liegen. Die klas-
sische franzdsische Orgel des 17.Jahrhun-
derts, die D. in St. Quentin erkennt (4 Ma-
nuale, Pedal, bei Erweiterung des Pedals,
des Récits und des Echoklaviers gegeniiber
dem fritheren Orgelbau), ist jedenfalls seine
Mitschépfung. Die Uniibertrefflichkeit sei-
nes Rufs als Orgelexperte bezeugt am schdn-
sten das blinde Vertrauen des Bischofs von
St. Blois, der von der Giite des von Lebégue
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vorgeschlagenen Baus iiberzeugt ist, ,dés que
le facteur se verra exposé a vostre censure”.
Der Leistung auf diesem Gebiet kann die
des Komponisten Lebégue weder fiir Orgel
noch fiir Klavier an die Seite gesetzt wer-
den. Es ist symptomatisch fiir die Bedeu-
tung des Komponisten wie fiir die Ge-
samtanlage des Werkes von D., daff von
217 Seiten, die die Arbeit umschlieft, nur
30 dem Compositeur gewidmet sind, und
man spiirt hdufig die Miihe, die der Autor
hat, Lebégues kompositorische Bedeutung
aufleuchten zu lassen. Auch nach seiner
Darstellung, wie nach denen Pirros, behilt
man den Eindruck, daB der Komponist Le-
bégue nur wenig zu sagen hat, trotz bewe-
gender Chaconnen und Passacaillen (auch
nach unserer Meinung seine beste Lei-
stung), trotz gut gearbeiteter Orgeltrios,
gut gebauter Stiicke , en taille” und liebens-
wiirdiger Noéls, trotz mancher geistreichen
Einfille, speziell in harmonischer Beziehung
(die doch aber meist nur der Freude am
momentanen Reiz dienen, ohne dessen Kon-
sequenzen systematisch zu nutzen). Was an
Wirkung bleibt, ist bei den Orgelstiicken
der raffinierte Einsatz der modern gehand-
habten Register, bei den Klavierstiicken die
schlanke Zeichnung und die Begabung zur
zarten Andeutung, nicht die musikalische
Substanz als solche. Es erhebt sich immer
wieder die Frage — sie gilt auch fiir man-
chen anderen franzésischen Klaviermeister,
z. B. fiir Marchand —, ob wirklich nur diese
Werke in der vorliegenden Gestalt Lebégue
das hohe Lob des ,plus fameux de Paris en
ce temps 1a“ und die groBe Verehrung der
Kenner eintrugen, und weiter, ob, da In-
strument und Musik fiir dieses Instrument
sich im 17. und 18. Jahrhundert immer ent-
sprechen, solch kostspielige und fiir alle
Méglichkeiten Raum schaffende Orgelbau-
ten (wie das glithende Interesse der Meister
fiir sie) nicht auf groBformatigere Musik
schlieBen lassen. Bedenkt man die offen-
sichtlich noch geringe Verbreitung der Vir-
tuositit, dank derer die Zeitgenossen sich
Lebégues Triospiel nur durch die Mitwir-
kung eines Schiilers als dritter Hand er-
kliren konnten (1), bedenkt man ferner die
bescheidenen Orgelwerke, die Lebégue ge-
rade in seinem vornehmsten Amt als Or-
ganiste du roy zur Verfiigung standen, so
wird dies wenig wahrscheinlich. Ob aber iiber-
schen werden darf, daf Lebégue im Vorwort
zu seinem ersten Orgelbuch, das doch den
Scavans gewidmet ist, betont, er habe alles
vermieden, ,ce qui auroit esté trop dur a
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Poreille et difficile & exécuter?” Die Spiel-
anweisungen, die hier gegeben werden, we-
niger in bezug auf das Registerspiel, fiir das
Lebégue nach Nivers ja tatsidchlich Neu-
erungen bot, als in bezug auf das Tempo
und auf den Rat, die Stiicke so zu studie-
ren, ,qu’ils les sceussent assez pour les bien
jouer de suite” (1), konnen sich doch un-
moglich auf geiibte, fertige Musiker bezie-
hen. Die Vorrede zum zweiten Buch be-
schrinkt dessen Inhalt ja dann auch nach-
driicklich auf die Organisten, ,qui n’ont
qu'une science médiocre”. In keinem an-
deren Land war die Riicksicht auf Spieler
und Hérer so groB wie in Frankreich. So
bleibt zu vermuten (doppelt, da es D. nicht
gegliickt ist, auch etwas vom Vokalwerk ans
Licht zu heben), daB wir Lebégues eigent-
lichste Leistung gar nicht kennen.

Rez. muB gestehen, auch keinen besonderen
Bauwillen in Richtung der zyklischen Form
der Kammersuite in den beiden Klavier-
biichern feststellen zu kénnen, mit dem der
Verf. den Komponisten beschiftigt sehen
mochte. Wie uns die ganze Entwicklung der
franzdsischen Kammersuite erscheint — Rez.
hat sie ausfithrlich in ihren, vom Autor
leider nicht benutzten, Untersuchungen zur
Formgeschidite der franzésischen Klavier-
suite (Regensburg 1940), die auch Lebe-
gues Suitenform einbeziehen, gezeichnet —,
hat Bauabsicht im eigentlichen, klassischen
Sinn im franzdsischen Barock nie vorgele-
gen, woraus folgt, daB der Begriff Suite
nicht als Gattungsbezeichnung eingesetzt
worden ist. Um nicht frither Erreichtes hier
zu wiederholen, sei nur kurz einiges Spe-
zielle nach unserer Auffassung belichtet.
Lebégue kann nach unserer Meinung nicht
als der erste gelten, der fiir Tanzfolgen den
Terminus ,Suite” von den Lautenisten ent-
lehnt hat, da auch diese ihn in dem vom
Autor gemeinten Sinn nicht kennen. Lebé-
gue folgt nur dem zeitiiblichen Brauch. Ge-
neraltitel ist auch fiir ihn Piéces de ...,
synonym mit Livre de Piéces oder, kiirzer,
Livre de ... In Hinsicht der Suitenformung
ist auch ein Fortschritt des zweiten Buches
iiber das erste nicht zu beobachten. Die Gi-
guen belegen nach wie vor keinen festen
Platz, und die Menuette wahren nicht im-
mer die Endstellung. Moll-Dur-Mischung
ist auch hier noch vorhanden, da unseres
Wissens das letzte Stiick der zweiten Folge
wieder in Dur steht (wie auch im ersten
Buch noch das letzte Stiick der dritten
Folge). Die Verwendung derselben Tonart
fiir verschiedene Glieder einer Reihe darf
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auch kaum als allein der Suite gehdrendes
Specificum gelten, so, daB etwa EinfluB der
Suite immer da vorldge, wo andere Gattun-
gen, hier Orgelstiicke, sich dieses Mittels
bedienen. Der gesamte Barock benutzt in
allen Landern und fiir alle Gattungen (Mes-
sen, Motetten, Kantaten, Orgelwerke) Ton-
arten als Ordnungsprinzip. Tanzreihen schlie-
Ben sich diesem Brauch, den sie keineswegs
erfunden haben, nur an. Er ist nach unserer
Meinung primér auch gar nicht als Baumit-
tel, sondern eben als ordnendes Prinzip,
nach dem die Sammlung angelegt wird, zu
werten. Dieses Prinzip kann auch von der
Gattung gebildet werden (wenn man z. B.
mehrere Branles oder Intraden zusammen-
bindet) oder (was seltener benutzt worden
ist) von der Takt- oder Tempovorzeichnung
der Stiicke. Versteht man unter Suite die
Zusammenordnung von Stiicken derselben
Gattung unter eine gleichbleibende Tonart,
dann sind selbstverstindlich auch Lebégues
Orgelsammlungen Suiten, auch wenn er
selbst, vom Gebrauchszweck der Komposi-
tionen ausgehend, von Versets spricht. Will
man den Einfluf der Suite als Tanzfolge in
ihnen erkennen, so kdnnen wir, sofern von
der Form die Rede ist, nicht folgen. Wie
wenig Lebégue selbst sich als ,,Organisateur
de la suite pour orgue” (S. 102) empfunden
hat, zeigt am besten seine Anweisung, je
nach der Spielgelegenheit der Stiicke (ob sie
also als Psalm, Canticum, Elevation oder
Offertorium Verwendung finden sollen) die
langsten Stiicke herauszusuchen oder zwei
beliebige Stiicke derselben Tonart aneinan-
der zu binden. Das Einzelstiick dominiert
also, auch wenn die Reihen sich abgerun-
det, mit Priludium beginnend und Plein jeu
endend, vorstellen oder gelegentlich ein-
zelne Stiicke durch dasselbe Thema zusam-
menschlieBen. Die Lockerheit der Folgen im
Inneren betont D. selbst. Louis Couperin
iibrigens kann als Formschdpfer der Tanz-
suite nicht angezogen werden, da die Ge-
stalt, in der seine Suiten auftreten, Werk
des Schreibers des Ms. Bauyn, nicht Cou-
perins ist. Wie willkiirlich der Schreiber mit
dem Inhalt seiner Sammlung umgegangen
ist, habe ich (s. 0.) an der Ubernahme des
Suitengutes von Chambonniéres zu erweisen
gesucht.

Den verschiedenen Ausgaben und Auflagen
der Orgel- und Klavierbiicher ist der Verf.
mit aller Akribie nachgegangen, so daB ihm
hiufig neue, bessere Datierungen erméglicht
und weitere biographische Erkenntnisse zu-
geleitet worden sind. Gerade in bezug auf
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die Erforschung des Biographischen hitte
das miihevolle Geschift des Autors bessere
Ergebnisse verdient. Es gelang nach wie
vor nicht, das Dunkel, das seit Pirros
Arbeiten iiber Lebégues Kindheit, Jugend
und Lehrzeit lastet, zu lichten. Trotz vieler
neuer Erkenntnisse, das allgemeine musika-
lische Leben in der Provinz und Paris be-
treffend, bleibt aller direkte Bezug auf un-
seren Meister hypothetisch. Auch iiber Le-
bégues Pariser Lebensumstinde konnte noch
vieles nicht aus dem Ungewissen gehoben
werden. Immer noch wissen wir nicht, ob
Lebégue verheiratet und ob etwa Jean Le-
bégue, der Organist am Hétel royal des In-
valides, sein Sohn war. Dafiir ist aber die
Identitdt von Nicolas Andrieu und Nicolas
Lebégue, dem Neffen, nun endgiiltig gesi-
chert und fiir die Vorfahren, speziell fiir den
Geiger, den Onkel Nicolas Lebégue, We-
sentliches hinzugewonnen. Seinem Sohn
Claude, der Musiker beim Herzog von
Braunschweig war, sollte einmal auf deut-
schem Boden nachgegangen werden. Auch
den Schiilerkreis Lebégues, der sein Werk,
insbesondere seine Orgelspielweise weiter-
trug, gelang es, zu erweitern; als stirkste
Begabung hat aber nach wie vor de Grigny
zu gelten. Pirros Hypothese, die unseren Mei-
ster schon vor 1653 in Paris anzusetzen
sucht, will uns wahrscheinlicher diinken, da
er 1655 nur noch ilter und eigentlich fast
schon zu alt ist, um noch als Lernender und
Studierender Stipendien und Unterstiitzung
zu finden. Gemessen an seiner tiefgldubigen
und mildtétigen, fast asketischen Haltung
der letzten Lebensjahre, die die von D. auf-
gefundenen letzten Dokumente (Testament
und Hinterlassenschaftsakte) gut erkennen
lassen — den Zeitgenossen erschien er als
»le vrai miroir de la pauvreté evangélique*
—, kdnnte man fast auf die Vermutung kom-
men, Lebégue sei Geistlicher niederen Gra-
des gewesen. Der Erfassung von Jean Lebé-
gue hilft aber auch diese Hypothese wenig.
Anhinglichkeit an die Heimat, bezeugt in
der grofen Sorgfalt, die Lebégue der Orgel
von Laon gewidmet hat, und an die Fami-
lie, deren Angehdrige bis zum letzten Augen-
blick, auch im Testament, bedacht werden,
vervollstdndigen das geradezu rithrende Bild
des Organiste du roi, der zwar kein Genie
verkdrperte, aber den tiichtigen, soliden
Musiker seines Zeitalters: , homme de talent,
de science, de boun sens et de moralité” —
und als solcher war er aller Mithen der For-
schung wert. Margarete Reimann, Berlin
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Beitrage zur Geschichte der Musik am Nie-
derrhein. Hrsg. von Karl Gustav Fellerer.
(Beitridge zur rheinischen Musikgeschichte.
Hrsg. von der Arbeitsgemeinschaft fiir rhei-
nische Musikgeschichte. Heft 14). KéIn 1956,
Armo Volk-Verlag. 69 S.

Die rithrige Arbeitsgemeinschaft fiir rhei-
nische Musikgeschichte legt mit Heft 14
ihrer Forschungsbeitrige die anlidBlich jhrer
Jahrestagung 1955 gehaltenen Referate vor.
Den Versuch einer Systematisierung unter-
nimmt Ernst Klusen in seinem Artikel
Deutsch - niederldndische Beziehungen im
Volkslied. Wer das iiberaus reichhaltige
Quellenmaterial kennt, auf das der Verf.
nur in wenigen Zeilen hinweist, wird die
Schwierigkeiten erkennen, mit denen der
Bearbeiter des Themas zwangsliufig zu
rechnen hat. Ausgehend von der Liedge-
meinschaft Deutschlands und der Nieder-
lande im Mittelalter, wird vor allem kurz
auf die Situation seit Loslésung der Nieder-
lande 1581 hingewiesen. In sehr groben
Strichen wird die Ausprigung eines nieder-
ldndischen Nationalstils unter dem Einfluf
des Calvinismus als wichtige Station einer
Systematisierung skizziert sowie die Ver-
mittlerrolle der Niederlande fiir franzs-
sisches Liedgut hervorgehoben. Beachtung
verdient der Hinweis fiir die Neuzeit, daf
miindlicher Austausch des Liedbesitzes nur
in den Grenzgebieten nachweisbar ist. Die
ziemlich allgemein gehaltenen Bemerkungen
dienen mehr einer Propagierung der Er-
forschung deutsch-niederlindischer Volks-
liedbeziehungen als einer Systematisierung,
die im Titel des Aufsatzes versprochen wird.
— Clemens Reuter macht knappe Bemer-
kungen Zur Orgel in Bracht, Kreis Kempen.
Seiner Ansicht nach wurde das Werk im
zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts erbaut.
Die Disposition lernt der Leser aus beige-
gebenen Tabellen kennen.—Th.Z art beab-
sichtigt mit seinem Beitrag Leben und Wir-
ken von Jan Willem Wilms keine detail-
lierte Studie, sondern ,mehr ein Vorstel-
len . . ., das erste Bekanntmachen mit einem
Manne, der uns im wesentlichen unbekannt
ist“ (58). Wilms hat vor allem als Kom-
ponist der niederlindischen Nationalhymne
»Wien Neerlands bloed” Anerkennung ge-
funden, sein iibriges Schaffen bedarf (ebenso
wie dasjenige zahlreicher anderer Kleinmei-
ster seiner Zeit) noch einer griindlichen
Durchforschung. Das von Zart mitgeteilte
Werkverzeichnis diirfte wegen der darin ent-
haltenen Amsterdamer Handschriften von
Nutzen sein. — Erfreuliches kann man iiber
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die Studie vonKarl Dreimiiller, Beitrige
zur niederrheinischen Orgelgeschidhte, be-
richten. Profunde Sachkenntnis verrdt den
ziinftigen Forscher. Auf 35 Seiten rollt der
Verf. u.a. beachtenswerte Probleme der
Orgelinventarisierung auf und begegnet mit
Recht dem verhiingnisvollen Verlangen eng-
stirniger Orgel-Verbesserungsapostel. Sein
Hinweis auf die Untermauerung der ,Feld-
arbeit* der Orgelexperten durch ausge-
dehnte Quellenforschungen sollte gerade in
Kreisen der hochverdienten Orgelsachver-
stindigen nicht iiberhdrt, von der Musik-
forschung jedoch konkret gefdrdert werden.
Mit Spannung kann man die weiteren Ar-
beiten des Verf. erwarten, unter denen sich
ein zusammenfassendes Werk iiber die rhei-
nischen Orgeln aus sechs Jahrhunderten
(mit Dokumenten und Abbildungen) befin-
det. Einen Vorgeschmack von der wissen-
schaftlichen Bedeutung dieser angekiindigten
Arbeit erhilt der Leser bei Durchsicht der
als Vorabdruck mitgeteilten Ausziige. Do-
kumente und Darlegungen beziehen sich auf
Orgeln des 17.Jahrhunderts in Ménchen-
Gladbach-Rheindahlen (St. Helena), Aachen
(St. Adalbert), Essen (Johanniskirche), Siich~
teln (St.Clemens) u. a. Mehrere Orgelbauer
werden mit ausfithrlichen Dokumenten be-
legt. Die abschlieBend erstmals verdffent-
lichte Registrier-Anweisung des 18.Jahr-
hunderts fiir ein kleines Orgelwerk (13 Re-
gister) aus dem Pfarrarchiv St. Laurentius
in Rheydt-Odenkirchen gibt wichtige Auf-
schliisse iiber beliebte Instrumental-Imita-
tionen, Sorgfiltige Anmerkungen erginzen
die sehr beachtenswerte Studie. Mdchte die
verdiente Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische
Musikgeschichte der Drucklegung des ge-
nannten Dokumentenwerks Dreimiillers ihr
Interesse zuwenden!

Richard Schaal, Schliersee

Walter Kaufmann: Beitrige zu einer
Orgeltopographie Nordwestdeutschlands in
der Renaissance- und Barockzeit mit beson-
derer Beriicksichtigung des Osnabriicker
Landes (Osnabriicker Mitteilungen — Mit-
teilungen des Vereins fiir Geschichte und
Landeskunde von Osnabriick 67. Band,
1956, S.175—217) Verlag Meinders & El-
stermann, Osnabriick.

Walter Kaufmann, bekannt durch sein Werk
Der Orgelprospekt (3. Auflage, Mainz 1949),
legt hier einen bedeutsamen Beitrag zur
Orgelbaugeschichte Nordwestdeutschlands
vor. Er bietet auf Grund eingehenden Quel-
lenstudiums (Akten der Staats- und Kir-
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chenarchive) eine Zusammenstellung fast
aller im angegebenen Raum zur genannten
Zeitspanne titigen Orgelbauer und berichtet
von ihrem Wirken. Niederldndische Orgel-
bauer sind es zunichst, die seit Mitte des
16. Jahrhunderts nach Deutschland kommen,
iiber Kéln, Miinster, Osnabriick nach Ost-
friesland, Bremen, Liineburg, Hildesheim
und in das Gebiet der mittleren Weser
vordringen. Um 1600 erweitern die Ham-
burger Hans Scherer d. A. und Hans Scherer
d. ]. ihr EinfluBgebiet bis nach Kassel, Her-
ford (Umbau der Orgel in der Miinster-
kirche) und Iburg (Krs. Osnabriick). West-
filische Meister treten spiter das Erbe an:
die Orgelbaufamilien Reinking (Bielefeld)
und Klausing. Im 18. Jahrhundert gewinnen
dann der Hannoversche Orgelbauer Chri-
stian Vater (Bachzeitgenosse), iiber den
mancherlei Neues mitgeteilt wird, und die
Osnabriicker Berner an Bedeutung.
Abgesehen vom wissenschaftlichen Wert der
Verdffentlichung, ist sie auch von heimat-
kundlicher Bedeutung: manche Gemeinde
wird erst durch sie Kenntnis von ihrem
iltesten Orgelwerk erhalten. Einige Orgel-
kontrakte (u.a. der von Scherer fiir Her-
ford S. 216/17), eine Zusammenstellung von
Bildschnitzern (Orgelprospekt als Kunst-
werk) und vier Bildbeigaben sind der flei-
Bigen Arbeit beigegeben. — Diese Zeilen
mochten auf die fiir Orgelwissenschaftler
besonders wichtige Tatsachenzusammenstel-
lung (Klangprobleme u. i. werden nicht be-
rithrt) aufmerksam machen.

Fritz Hamann, Dissen

Heinrich Besseler: Fiinf echte Bild-
nisse Johann Sebastian Bachs, Birenreiter-
Verlag Kassel und Basel 1956, 99 S. und 15
Kunstdrucktafeln.

Dr. H. O. R. Baron van Tuyll van
Serooskerken: Probleme des Bachpor-
trits, Creyghton, Bilthoven/Holland, 86 S.,
1 Kunstdrucktafel.

Der Impuls, den die Bachforschung den Ar-
beiten zum Gedenkjahr 1950 und zur neu-
en kritischen Gesamtausgabe verdankt,
hat auch das Interesse an der Personlichkeit,
dem Wesen und der ZuBeren Erscheinung
Johann Sebastian Bachs neu geweckt. Mdch-
ten wir doch auch in dieser duBeren Er-
scheinung die Ziige geheimnisvollen Schop-
fertums wiedererkennen. Leider sind die
Zeugnisse, die uns solche Anschauung ver-
mitteln kdnnen, bisher rar. So kann denn
die neue Bildnisstudie Besselers mit star-
kem Widerhall rechnen. ,Eine erregende
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Neuigkeit fiir alle Badiverehrer: Wir be-
sitzen jetzt aufer dem Haufmann-Portrit
in Leipzig nodt fiinf echte, kiinstlerisch
wertvolle Bachbilder ... Das Buch bringt
zum erstenmal ein véllig unbekanntes Por-
trit Johann Sebastian Badhs aus der Zeit
um 1740. Ferner zeigt es ein neues Pastell-
gemiilde und ein dokumentarisdh gesicher-
tes Jugendbild um 1715. Auflerdem gelang
es durch Zusammenarbeit mit dem Heidel-
berger Ophthalmologen Professor Engel-
king, die Echtheit zweier umstrittener Bild-
nisse nachzuweisen” — mit diesen Sitzen
faBt die Ankiindigung des Verlages die Er-
gebnisse in nuce zusammen. Zunichst einige
Angaben zu diesen Bildern. Das ,unbe-
kannte Portrit aus der Zeit um 1740 ist
im Jahre 1945 verbrannt, eine Abbildung
davon ist jedoch erhalten. Das ,Pastellge-
milde“ befindet sich im Privatbesitz von
Herrn Paul Bach, Eisenach. Es ist bereits
von Karl Geiringer verdffentlicht worden
(The lost portrait of ].S. Badi, New York
1950). Bei dem , Jugendbild um 1715“ han-
delt es sich um das bisher als unsicher gel-
tende Gemilde im Besitz des Erfurter Mu-
seums. Die beiden umstrittenen, nunmehr
als echt angesehenen Bildnisse sind einmal
das auf Johann Jakob Ihle zuriickgehende
Portrit, jetzt im Bachhaus Eisenach, und
das sog. Altersbild im Privatbesitz der Fa-
milie Volbach.

B. geht aber noch weiter: er stellt die Zu-
verlissigkeit der sog. HauBmannschen Por-
trits iiberhaupt in Frage: jedes der fiinf
anderen Bilder kénnte damit mehr Authen-
tizitdit beanspruchen als die beiden Ge-
milde HauBmanns. Damit tritt B. in deut-
lichen Gegensatz zur bisherigen, sozusagen
~klassischen Bach-lkonographie, die sich
mit guten Griinden allein auf die Bilder des
HauBmannschen Typus stiitzt. Wir erinnern
hier insbesondere an die grundlegende Ar-
beit Albrecht Kurzwellys (Bach-Jahrbuch
1914, S.1—37), ferner an die Hans Rau-
pachs (Das wahre Bildnis ].S. Bachs, Wol-
fenbiittel 1950) und vor allem an Friedrich
Smends Referat iiber die Raupachsche Stu-
die (Die Musikforschung 4, 1951, S. 236
bis 243), das die bisherigen Ergebnisse kri-
tisch zusammenfaft und selbstindig weiter-
bildet. B.s Forschungen stellen dieses klas-
sische ,Bachbild“ nahezu auf den Kopf: ein
kithnes, hochst anregendes Unterfangen.
Angesichts der weitreichenden Folgerungen
erscheint es besonders ndtig, seine neuar-
tige Methode kritisch zu priifen.
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Diesem Bemiihen kommt die genannte Stu-
die van Tuyll van Serooskerkens, die sich
des lidngeren auch mit B. auseinandersetzt,
bis zu einem gewissen Grade entgegen. Wir
werden sie unten besonders wiirdigen.

B.s Beweisfilhrung griindet sich auf einer
Asymmetrie der Augenpartie, die er an
einigen Bildern und auch am sog. Schidel
Bachs beobachtet: auf allen Bildnissen er-
scheint die rechte Lidspalte kleiner als die
linke; in entsprechender Weise unterschei-
den sich die AugenhShlen des Schidels.
Ein ausfiihrliches Gutachten des Ophthal-
mologen E. Engelking fiihrt diese Asymme-
trie, iiber die Abweichung der Augenhéh-
len hinaus, auf eine erbliche Abnormitit
der Oberlidfalte zuriick, die sog. ,Blepha-
rochalasis“. Auch an den Bildern des Va-
ters, Johann Ambrosius Bach, und der bei-
den Sohne Philipp Emanuel und Johann
Christian sei sie zu beobachten. Als wei-
tere Kriterien fiir den Echtheitsnachweis
verwendet Engelking bestimmte Besonder-
heiten des Bachschen Schidels, die schon
Wilhelm His (J.S. Bach, Forschungen iiber
dessen Grabstitte, Gebeine und Antlitz,
Bericht an den Rath der Stadt Leipzig, Leip-
zig 1895; und ders. in Abhandlungen der
Mathematisch-Physikalischen Classe der
Kgl. Sichsischen Gesellschaft der Wissen-
schaften, 22. Bd. 1895, S.379—420) als
Ausgangspunkt seiner Identifizierung die-
ses Schidels gedient hatten: Niedrigkeit der
Augenhdhlen, Hervortreten des Unterkie-
fers, flichende Stirn. Zunichst zum sog.
Bachschidel, der in der Besseler-Engelking-
schen Beweiskette ein entscheidendes Glied
bildet.

Im Jahre 1894 hatte eine Kommission un-
ter Leitung des Anatomen Wilhelm His
mit Grabungen nach der unbekannten Ruhe-
stitte Bachs begonnen. Die wenigen An-
haltspunkte fiir ihre Arbeit waren ein
miindlich iiberlieferter Hinweis auf den un-
gefihren Platz und die Tiefe des Grabes
und eine Notiz, daB Bach in einem ,eicte-
nen Sarge” bestattet worden sei. Nachdem
man auf einen Sarg dieser Art gestofen zu
sein glaubte, schuf der Bildhauer Seffner
nach dem darin gefundenen Schidel zu-
nichst eine Biiste. Sie sollte beweisen, ob
es moglich wiire, ,itber dem Schidelabgusse,
unter strenger Inmnehaltung eines fiir die
Gesichtsoberfliche anatomisch festgestellten
Systems von Pumkten, die charakteristisd
portritdhmlicdie Biiste J. S. Badhs zu for-
men"”. Nachdem dieser Versuch positiv
ausgefallen schien, bezeichnete die Kom-
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mission die Identitit des gefundenen Schi-
dels als ,in hohem Grade wahrsdreinlich”.

Dieses SchluBurteil ergibt sich jedoch kei-
neswegs zwingend aus dem vorausgehen-
den Bericht von His. Danach miissen nim-
lich bereits dem methodischen Vorgehen bei
der Ausgrabung gegeniiber Bedenken auf-
kommen. Ein Ausgrabungs-Sachverstindi-
ger scheint an den Arbeiten nicht teilge-
nommen zu haben. So fehlen z. B. Anga-
ben dariiber, ob Sarg und Gebeine wirk-
lich aus der Zeit um 1750 stammen konn-
ten. Auch ist nicht zu ersehen, ob der in
Frage stehende Raum des Kirchhofs syste-
matisch bis zu Ende abgegraben wurde, oder
ob die Arbeiten bereits abgebrochen wur-
den, als sich einer der gefundenen Schidel
in einen gewissen Zusammenhang mit der
Bachschen Physiognomie bringen lief. Fast
mdchte man dieses Zweite annehmen. Auch
gegen die His-Seffnersche ,Profilmethode”
148t sich manches einwenden. Dazu spiter.
Da der Schidel heute unter einer Beton-
decke in der Gruft der Thomaskirche liegt,
mufte als Grundlage fiir die Arbeiten Bes-
seler-Engelkings ein noch vorhandener Gips-
abguf dienen, an dem nun zweifellos die
rechte Augenhéhle kleiner ist als die linke.
Ein besonderes, dem B.schen Buche beigege-
benes Gutachten des Berliner AnatomenH.
Stieve besagt, ,dafl die halbseitigen Unter-
schiede am Schidel, besonders die Versdiie-
denheit in der Form der Augenhohlen, iiber
das hinausgehen, was man soust an mensch-
lichen Schideln beobachtet” und ,daff die
Unterschiede auch von Einflufl auf die Form
der Weichteile gewesen sein miissen.” Al-
lerdings will Stieve diese Aussagen nur auf
den SchidelabguB bezogen wissen, und er
macht mehrfach darauf aufmerksam, daB
dieser z.T. erheblich iiberarbeitet worden
sei und dem Original, das His nach der da-
mals iiblichen Methode vermessen hatte und
von dem auch einige Abbildungen vorlie-
gen, nicht in allen Einzelheiten entspreche.
Er iiberfithrt His bzw. dessen Kieferspezia-
listen Fr.Hesse einiger Irrtiimer und weist
darauf hin, daB der Unterkiefer dieses
Schidels wohl kaum anormal weit nach
vorn getreten sein kdnne. Vergleicht man
die Angaben von His mit denen Stieves,
so fdllt auf, daB jener die Asymmetrie der
Augenhghlen nicht erwihnt. Ist sie am Ori-
ginal iiberhaupt vorhanden? Hatte His einen
Grund, sie unbeachtet zu lassen?

Die beiden Bildnisse Bachs, die His und
Seffner ihrer Nachbildung zugrunde legten,
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waren das ehemals Grensersche Bild im
Besitz der Musikbibliothek Peters und das
bekannteHaufmannsche Portrit aus dem Jah-
re 1746. Das Grensersche Bild galt damals als
das im NachlaBverzeichnis Ph. E. Bachs auf-
gefiihrte, ebenfalls von Haufmann gemalte
Originalbildnis J. S. Bachs. Wie stark es
auf die Seffnersche Darstellung eingewirkt
hat, zeigt der Vergleich. DaB es in Wirk-
lichkeit ein — allerdings stark verinderter
— .Enkel” der HauBmannschen Bilder ist,
war damals noch unbekannt. In den phy-
siognomischen Eigenschaften unterscheidet
es sich deutlich von diesen. Da die Zwi-
schenstufe, der Stich Kiirtners, die Vorlage
der Einfachheit halber spiegelbildlich abge-
bildet hatte, ist auferdem eine seitenver-
kehrte Darstellung entstanden: die Ge-
sichtshilften sind vertauscht. Auf Hauf-
mann 1746 ist das rechte Auge das klei-
nere, auf dem Grenserschen Bilde das linke.
Eine Asymmetrie der Augenhdhlen wie
iiberhaupt die von Stieve hervorgehobenen
halbseitigen Unterschiede hitten also den
Schidel in Widerspruch zu einem der Bil-
der gebracht. Auch die Ubertreibung des
vorstehenden Unterkiefers im His-Hesse-
schen Bericht kénnte man auf den EinfluB
des Grenserschen Bildes bzw. des Kiirtner-
schen Stiches zuriickfithren.

Nun mdgen sich die Stieveschen Angaben
eines Tages am Original bestitigen: die
Beweiskraft des Schidels wiirde dadurch
kaum in besserem Lichte erscheinen. Im
gleichen MaBe, wie sich die Stieveschen
Messungen Dbestiitigen, wiirde unser Ver-
trauen in die Angaben von His schwinden
— auch was die Zuverlissigkeit seines Aus-
grabungsberichtes betrifft. Seine Methode,
iiber einem Schidel die Weichteile rekon-
struieren zu wollen, wird ohnehin in dem
sachlichen Bericht Stieves nicht erwihnt,
durch einige Angaben, etwa zur Kieferstel-
lung, sogar indirekt in Frage gestellt. Wie
dem auch sei: der 1894 an der Leipziger
Johanniskirche ausgegrabene ,Schidel eines
dlteren Mannes” (noch mehr aber sein
iiberarbeiteter AbguB) ist kaum eine hin-
reichende Grundlage fiir physiognomische
Beweisfiihrungen. Dafiir miifite seine Echt-
heit weit stirker zu sichern sein. Die fiinf
neuen Bilder, die B. (S. 59) tatsiichlich auch
als Beweis fiir die Echtheit des Schidels an-
fithrt, vermdgen das nicht: sie selbst wer-
den doch erst wesentlich auf Grund dieses
Schidels fiir echt erklart.

Engelking zieht in seinem Gutachten das
schon genannte Kriterium, die ,Blepharo-
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chalasis“ heran. Sie sei bei Bach besonders
auf dem rechten Auge ausgeprigt gewesen.
Die Beobachtung dieses Symptoms auf den
verschiedenen Bildern ist jedoch schwieriger,
als man zunichst annehmen méchte. Genau
genommen miifite man wohl zwischen zwei
verschiedenen Symptomen unterscheiden:
der seltenen ,Blepharochalasis“, einer
Schlaffheit der Oberlidfalte, und dem hiu-
figen ,Epiblepharon, einer iibermifig ent-
wickelten, stark ,ausgepolsterten” Deck-
falte. Es tritt auf ,als semile Erscheinung
oder als familidr erbliche Amnomalie, und
zwar entweder angeboren oder bei jiingeren
Individuen” (Franceschetti und Bischler im
Lelrbuch der Augenheilkunde, Basel 1948,
S.675). Betrachtet man hiernach die ver-
schiedenen Bilder, so wird man kaum zu
eindeutigen Ergebnissen kommen. Der Refe-
rent hat die Reproduktionen mehreren er-
fahrenen Ophthalmologen vorgelegt und
widersprechende Beurteilungen erhalten: die
betreffenden Symptome sind z. T. nur sehr
undeutlich abgebildet. Will man es wirklich
wagen, die auf den Bildern erscheinenden
Besonderheiten der Augenpartie als reali-
stische Darstellung einer physischen Ano-
malie anzusehen, so ergeben sich fiir die
Oberlidfalte etwa folgende Befunde: Erfur-
ter Jugendbild 1715: normal; Ihle 1723:
Blepharochalasis rechts; Pastell um 1736:
Epiblepharon oder Blepharochalasis, rechts
stirker als links; Gemdlde um 1740: ob
eine Anomalie vorliegt oder nur eine durch
die Malweise oder die Reproduktion her-
vorgerufene maskenhafte Entstellung, ist
nicht zu entscheiden; Hauflmann 1746: Epi-
blepharon, rechts stirker als links; Alters-
bild um 1750: Blepharochalasis rechts. Auf
einem Bild also fehlt jede Abnormitit, zwei
Bilder sind indifferent, zwei scheinen mehr
auf Blepharochalasis, das einzige bisher
sicher verbiirgte mehr auf Epiblepharon zu
weisen. Allen Bildern gemeinsam ist die
Asymmetrie der Lidspalten: rechts kleiner
als links. Aber sie miifite, gesetzt, der ,Bach-
schidel” wire echt, auch auf eine Anomalie
der Augenhéhlen zuriickzufiihren sein. Das
sind bereits drei verschiedene Erkldrungen
fir die Asymmetrie der Augenpartie. Wir
mdchten noch eine vierte hinzufiigen. Auf
Portrits wird das dem Beschauer entfern-
tere Auge oft absichtlich groBer dargestellt
als das ndhere: ein malerischer Effekt, um
der Augenpartie besonderen Ausdruck zu
verleihen und ein Zuriicktreten des entfern-
teren Auges gegeniiber dem niheren zu ver-
meiden. Auch an anderen Bildern Hauf-
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manns kann man ihn beobachten (z. B. am
Portrit der Gottschedin, vgl. A. Kurzwelly,
Das Bildnis in Leipzig vom Ende des 17.
Jahrhunderts bis zur Biedermeierzeit, Leip-
zig 1912, Tafel 15). Besonders beim Erfur-
ter Jugendbild und beim Bild um 1740, viel-
leicht auch beim Ihle, méchten wir die
Asymmetrie auf dieses malerische Kunst-
mittel zuriickfiihren. Wenn wir in den Bes-
seler-Engelkingschen Beobachtungen wirk-
lich ein weiteres Kriterium zur Beurteilung
der Bildnisse Bachs besitzen sollten, so
miiBten sie zumindest durch weitere Kri-
terien gestiitzt werden. Das sind zuerst der
diplomatische Befund und die Uberliefe-
rungsgeschichte der Bilder. Wie steht es da-
mit?

Das wichtigste Echtheitskriterium des Er-
furter Jugendbildes, die Aufschrift auf der
Riickseite, wurde kurz nach Entdeckung
des Bildes im Jahre 1907 entfernt. Nicht
einmal eine Photographie davon hatte man
zuvor angefertigt! Somit ist ein Urteil iiber
die Authentizitdt der Eintragung und ihr
zeitliches Verhiltnis zum Bilde selbst fiir
immer unméglich gemacht. Ob das Portriit
witklich um 1715 entstanden sein kann,
miifite zundchst durch kunsthistorische Gut-
achten geklirt werden. DaB es von J.E.
Rentsch d. A. stammen soll, ist vorldufig
nicht mehr als eine Hypothese. Der erste
Interpret des Bildes, Museumsleiter A. Over-
mann, verweist es jedenfalls in die Mitte
des Jahrhunderts (Die Musik 7, Heft 6,
S. 336). Wir mdchten, wenn man der Repro-
duktion trauen darf, eher ein noch spite-
res Entstehungsdatum annehmen.

Das Bild Ihles gibt keinerlei diplomatischen
oder iiberlieferungsgeschichtlichen Hinweis
auf Bach. Es ist in den 1890er Jahren in
einem Bayreuther Bickerladen ,auf den er-
sten Blick als Bach erkannt worden” (B.
S.27). Nun sind die Schicksale von Bildern
gewifl oft merkwiirdig. Da es aber laut B.s
Darstellung vor Mirz 1723 gemalt sein
muB, besteht eine weitere Schwierigkeit,
eine Verbindung zu Bach herzustellen: die
ersten datierbaren Bilder des 1702 in EB-
lingen am Neckar geborenen Johann Jakob
Ihle stammen aus dem Jahre 1737. Nach
der bisherigen Uberlieferung diirfte sein
Schaffen zudem auf den Raum Wiirttem-
bergs beschriankt gewesen sein (Thieme und
Becker, Allgemeines Lexikon der Bildenden
Kiinstler von der Antike bis zur Gegen-
wart, Bd. 18, Leipzig 1925, S. 553).

Das Pastell um 1736 ist weder signiert,
noch enthilt es einen Hinweis auf Bach. Die



318

Familientradition der ,Meininger Bache”
sagt jedoch, daB es den Thomaskantor dar-
stelle, gemalt von Gottlieb Friedrich Bach.
Ein anonymes Bild in einer Familie mit
mehreren angesehenen Ahnen: hier ist grofie
Vorsicht am Platze. Zunéchst miiite durch
kunsthistorische Methoden erwiesen wer-
den, ob es iiberhaupt von G. F. Bach stam-
men und damit in zeitliche Verbindung zum
Thomaskantor gebracht werden kann.

Das Gemtilde um 1740 soll den Vermerk
oJohaun Sebastian Bach“ getragen haben.
Es ist 1945 verbrannt; eine nicht eben deut-
liche Reproduktion aus einem Verkaufskata-
log, die dankenswerterweise auch in B.s Buch
abgebildet ist, vermag uns vielleicht noch
einen annihernden Eindruck zu vermitteln.
G. Schiinemann soll das Bild, das spiter
von einem Privatsammler fiir 2500 Mark
erworben wurde, untersucht und als echt an-
erkannt haben. Ein zuverldssiges Urteil
hitte auch in diesem Falle wohl nur der
Kunsthistoriker abgeben kénnen. AmRande:
Schiinemann war damals Leiter der Musik-
abteilung der Preuflischen Staatsbibliothek.
Damit warenihm die unvergleichlichen Bach-
Schitze anvertraut, die gerade diese Biblio-
thek besitzt. DaB er sich ein echtes Por-
trdt Bachs fiir die verhiltnismiBig niedrige
Summe von 2500 Mark hitte entgehen las-
sen, wire kaum zu verstehen!

Das Altersbild im Besitz der Familie Vol-
bach ist weder signiert, noch enthilt es einen
Hinweis auf Bach. Die Zuschreibung beruht
auf einer vagen ,Ahnlichkeit” und der in
diesem Falle besonders unsicheren miind-
lichen Uberlieferung. Ein zuverléssiges kunst-
}ﬁstorisches Gutachten scheint bisher zu feh-
en.

So zeigt sich, daB wir vorldufig von keinem
der fiinf Bilder hinreichende diplomatische
und iiberlieferungsgeschichtliche Kriterien
besitzen, um damit einen ophthalmologisch-
anatomischen Echtheitsbeweis geniigend stiit-
zen zu kénnen.

Mit den Bildern HauBmanns geht B. scharf
ins Gericht. Das Gemilde von 1746 sei von
den Restauratoren verfélschend iibermalt
worden und besitze deshalb keinen Origi-
nalwert mehr. Heute sei es durch die fiinf
echten Bilder als , nichtauthentisch entlarvt”
worden. Diese Meinung vermag der Refe-
rent kaum zu teilen. Kurzwellys Bericht
iiber die letzte Restaurierung im Jahre 1913
ist durch mehrere gute Abbildungen der
verschiedenen Restaurationsstadien belegt.
Wenn an dem Bild auch manches Detail
zerstort, das Kolorit angegriffen ist, so

Besprechungen

scheint es uns den Eindruck der Personlich-
keit doch zuverldssiger zu vermitteln als
jene fiinf unsicher iiberlieferten Bilder. Ver-
gleicht man Kurzwellys Abbildung 2, die das
Bild nach der Ablssung simtlicher Uber-
malungen zeigt, so erkennt man, welche
vorziigliche Arbeit der letzte Restaurator,
Walter Kiihn, geleistet hat. Aber B. nimmt
auch an der Leistung HauBmanns selbst An-
stoB: fiir den sparsamen Bach sei nur ein
kleiner Auftrag in Frage gekommen, und
HauBmann habe sich seine Aufgabe deshalb
entsprechend leicht gemacht. Eine Hypo-
these, aber gewiB nicht mehr als dies!
Gegen das gut erhaltene Portrit von 1748
148t sich keine Restauratoren-Freiheit ins
Feld fiithren. Um so stirker formuliert B. seine
kiinstlerischen Bedenken: es sei eine Werk-
stattkopie, Routinearbeit, die obendrein in
der Augenpartie eine Schdnheitskorrektur
enthalte; authentischer Wert miisse ihm da-
her abgesprochen werden.

Selbst wenn wir uns diese Ansichten zu
eigen machen wollten und uns auch bereit
finden, in einer , Werkstattkopie“ von vorn-
herein etwas ,Nichtauthentisches”, Wert-
minderndes zu sehen (ein Urteil, das kaum
historisch zu rechtfertigen ist), so diirften
wir diese Argumente dann nicht allein gegen
die Bilder HauBmanns anwenden. Ist zu be-
weisen, daB die fiinf andern Bilder keine
Werkstattkopien sein konnen, daB sie weder
der Routine entstammen noch Schénheits-
korrekturen enthalten? Uber ihren Zustand,
eventuelle Restaurierungen u. d. sind wir
bisher ohnehin nur unzureichend informiert.
Da B. das HauBmannsche Portrit von 1748
ginzlich verwirft, dasjenige von 1746 aber
mindestens in seiner jetzigen Form, stellt
er seinen fiinf Bildern nur eine frilhe Kopie
des letzteren gegeniiber: die Kopie J. M.
Davids aus dem Jahre 1791. Da sie ihre
Vorlage noch im Zustande vor der ersten
Ubermalung abbilde, sei sie zuverlissiger
als das Original in der heutigen Form. Sie
hat fiir B.s Beweisfithrung auBerdem einen
wichtigen Vorzug: Bach ist mit schriger
Kopfhaltung abgebildet, eine Erscheinung,
die sich sowohl auf dem Gemilde um 1740
als auch auf dem Altersbild um 1750 wie-
derfindet. Allerdings widerlegt die oben-
erwihnte Abbildung von Haufmann 1746
im Zustande nach der Abnahme der Uber-
malung die Davidsche Kopie in diesem
Punkte eindeutig. Sie zeigt keine Spur einer
schrigen Kopfhaltung.

Auf einer besonderen Bildtafel wird dem
Beschauer die anatomisch-physiognomische
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Methode ad oculos demonstriert: die Ge-
sichtsausschnitte der fiinf Bilder, zusammen
mit dem des HauBmann-David, sind durch
geschickte Projektion auf eine vergleichbare
GréBe gebracht und werden in dieser Form
dem Totenschidel konfrontiert. Ein drasti-
sches Verfahren! Freilich vermag der Refe-
rent an kaum zwei Bildern dieselben phy-
siognomischen Eigenschaften zu entdecken.
Wohl stimmt einzelnes iiberein, aber ande-
res differiert um so stirker: die Form der
Stirn, des Mundes. Die lange, nach unten
gebogene Nase des sog. Altersbildes ist mit
den Nasenformen der iibrigen Bilder schwer-
lich in Ubereinstimmung zu bringen. Dabei
miissen wir noch absehen von der Augen-
farbe, die auf diesen Bildern bekanntlich
zwischen reinem Blau und Graubraun wech-
selt. Auch die Gesichtsproportionen der ein-
zelnen Darstellungen unterscheiden sich.
Sollte man wirklich diese verschiedenen Ge-
sichter dem einen Schidel ,aufpassen” kon-
nen, so diirfte das u. E. kaum fiir die Echt-
heit der Bilder, vielmehr gegen die ,Schi-
delmethode” sprechen. Weder mit dem Al-
tersunterschied des Portritierten noch mit
der individuellen Sehweise der verschiedenen
Maler lieBen sich diese Differenzen hinrei-
chend motivieren. Wir haben deshalb allen
Grund, die beiden HauBmannschen Portrits
hochzuschiitzen: sie sind nach wie vor die
einzigen sicher verbiirgten Bildnisse J.S.
Bachs.

In diesem Zusammenhang ist auch das hy-
pothetische dritte Portrit HauBmanns von
Interesse, das Kurzwelly auf Grund der be-
kannten Kopie, ehemals im Besitz des Riihl-
schen Gesangvereins Frankfurt a. M., jetzt
Sammlung Paul Hirsch, Britisches Museum
London, rekonstruieren will (im folgenden
zitiert als ,Hirsch“): seit Smends oben
zitiertem Referat im allgemeinen Hauf-
mann 1l genannt. Kurzwellys Beweisgriinde,
die ein Abhingigkeitsverhaltnis des Hirsch
vom Haufmann 1746 ausschlieBen sollen
und zur Postulierung eines weiteren, ver-
lorenen HauBmannschen Bildes gefiihrt ha-
ben, sind insbesondere: das unterschiedliche
Verhiltnis der Figur zum Hintergrund, die
Abbildung eines Abschnitts der unteren Kor-
perpartie, der auf Hauflmann 1746 fehlt,
besonders aber die Umkehrung des Kanon-
blatts, das nicht mehr dem Beschauer zuge-
wandt ist, sondern dem Abgebildeten,
schlieBlich auch das Fehlen der iiblichen Un-
terschrift: ,per J. S. Badt”.

Trotz dieser gewichtigen Griinde scheint uns
die Kopie Hirsch direkt auf Hauflmann 1746
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zuriickzugehen. Projiziert man die beiden
Bilder im richtigen MaBstab aufeinander, so
decken sich — soweit es um die beiden Bil-
dern gemeinsamen Teile geht — ihre Kon-
turen. Bleibt die Umkehrung des Kanon-
blattes. Wir mochten darin weniger einen
symbolischen Hinweis auf die Bedeutung
des Kanons als vielmehr auf die Bachauf-
fassung des 19. Jahrhunderts sehen: daf
ein Kiinstler das mit seinem Namen ver-
sehene Werk gleichsam als eine mit Be-
rufsemblemen drapierte Visitenkarte vor-
zeigt, lief sich kaum mit der Kunstvorstel-
lung des 19. Jahrhunderts in Einklang brin-
gen. Warum sollte das nicht Grund sein fiir
einen Kopisten, das Blatt zu wenden und
den Namen fortzulassen? Das Kanonblatt
vermittelt nicht mehr zwischen Portrit und
Beschauer, es hat nur noch einen Bezug zur
abgebildeten Person selbst. Um diese Wir-
kung zu verstirken, mag er das Blatt auch
vom unteren Rand mehr in das Bild hinein-
gezogen haben. Das wiederum geschah nicht
durch ein Anheben der haltenden Hand,
sondern durch eine geringfiigige Verlinge-
rung des Bildes nach unten, eine Arbeit, die
einem Kopisten wohl zuzutrauen ist. (Wenn
man diese geringe Verldngerung des Hirsdt
abdeckt, sind beide Figuren, wie schon ge-
sagt, in ihren Proportionen identisch. Wir
mochten deshalb auch kaum folgern, daf
Hirsdh den Thomaskantor stehend darstellt,
Haufwann 1746 jedoch in sitzender Stel-
lung, um mit solcher Deutung schlieBlich
eine Verbindung zum verlorenen Bilde J. F.
Reichardts herzustellen, von dem es heifit,
daB es Bach ,steltend” abbilde. Auch méch-
ten wir glauben, daB mit ,stehend” still-
schweigend eine Abbildung in ganzer Gréfie
gemeint ist.) Aber ist die schwierige Um-
kehrung des Kanons einem Kopisten zuzu-
trauen? Gewiff: gerade sie ist ja miilungen,
und zwar ausgerechnet an jenen Stellen, wo
auch Hauflmann 1746 undeutlich ist und zu
MiBverstindnissen Anla gibt (z. B. 1. u. 2.
Note der 1. Zeile, 2. u. 4. bis 6. Note der
zweiten Zeile). Diese ,Fehlleistung® zeigt
das Abhingigkeitsverhiltnis u. E. geniigend
deutlich. Die hypothetische Annahme eines
weiteren HauBmannschen Portriits, das dem
Hirsch als Vorlage gedient hat, scheint da-
mit kaum mehr gerechtfertigt zu sein.

Auch die ikonographischen Untersuchungen,
die der holldndische Sammler van Tuyll van
Serooskerken unter dem Titel Probleme des
Badiportrits verdffentlicht, bleiben nicht bei
den beiden authentischen HauBmannschen
Portriits stehen. Auch hier wird ein anderes
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Bild in den Mittelpunkt der Diskussion ge-
riickt: ein Bild aus der Sammlung des Verf.
selbst, zwar kein unbekanntes, aber doch
eines, dem man solche Bedeutung bisher
kaum zugestanden hitte. Es handelt sich um
das Portriit aus dem ehemaligen Besitz der
Frau Wilhelmine Burkhardt in Leipzig, das
allgemein als eine besonders gelungene Ko-
pie des Haufmann 1746 aus der Mitte des
19. Jahrhunderts gilt: es stimmt mit diesem
Bild weitgehend iiberein. Kurzwelly gibt im
Bach-Jahrbuch 1914 (S. 5) die niheren Kiri-
terien fiir diese Datierung: glatte Malweise,
biedermeierlicher Goldrahmen, Art der Lein-
wand und des Keilrahmens.

Van T. méchte nun glaubhaft machen, daf
es sich um ein echtes, nach dem Leben ge-
maltes Portrit handelt, nicht um eine Ko-
pie: ein Originalgemilde, das Gestalt und
Wesen Bachs charakteristischer zum Aus-
druck bringt als simtliche anderen in Frage
stehenden Bilder. Um dieses zu erweisen,
unterzieht er die gesamte Bach-lkonogra-
phie von C.F.Becker und Hilgenfeld iiber
Spitta und Kurzwelly bis hin zu Raupach,
Smend und Besseler einer scharfsinnigen,
sich freilich oft in Kleinigkeiten verlieren-
den Kritik. Uberall deckt er Widerspriiche
auf. Nur wenige Ergebnisse erscheinen ihm
zwingend. Meinung wird gegen Meinung
gestellt. So besteht das Biichlein vielfach
aus kommentierten Zitaten. Man meint,
einen mittelalterlichen Glossar zu studieren.
Die Auseinandersetzung mit lingst wider-
legten Meinungen, nur um sie aufs neue zu
widerlegen, mag dabei etwas ermiidend wir-
ken. Manche Zweifel konnten jedoch auch
fruchtbar werden: bestimmte Fragen, etwa
den Zusammenhang zwischen Haufimann
1746 und Bachs Aufnahme in die Mizlersche
Sozietdt — van T. bestreitet ihn —, die wei-
tere Geschichte der Bilder und Kopien, wird
man erneut untersuchen miissen. Die Kritik
am Hauflmann 1746 mag die jetzigen Besit-
zer vielleicht dazu bewegen, das Portrit er-
neut untersuchen zu lassen, vor allem auf
die originale Kiinstlersignatur hin. DaB van
T. die bisweilen als spitere Zutat angese-
hene Praeposition ,per” in der Unterschrift
des Kanonblattes als authentisch erweisen
kann, mag als ein kleiner, fiir die zahlen-
symbolische Deutung des Blattes jedoch
nicht unwichtiger Nebenertrag der Untersu-
chung angesehen werden. Van T. macht dabei
wieder auf den Originaldruck des Kanon-
blattes aufmerksam (abgebildet bei Kinsky,
Die Originalausgaben der Werke J. S. Badhs,
1937, S.72). Der Ahnlichkeit der graphi-
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schen Gestaltung wegen mochte der Refe-
rent es fiir moglich halten, daB dieser Stich
HauBmann bei seiner Abbildung des Kanon-
blattes als Vorlage gedient hat (ein umge-
kehrtes Abhingigkeitsverhiltnis ist unwahr-
scheinlich). Er wire also vielleicht bereits
auf das Jahr 1746 zu datieren.
Leider 148t die Kritik van T.s in dem Mafie
nach, wie sich die Untersuchung seinem eige-
nem, dem ehemals Burkhardtschen Gemilde
nihert. Mit einem Salto mortale erdffnet er
uns schlieflich, daf M.]. Friedlinder das
Portrit als ,ein wertvolles, um 1750 ent-
standenes Werk eines tiiditigen deutsdien
Malers“ bezeichnet hitte. Einem anderen,
ungenannten Sachverstindigen zufolge kénne
es keine Kopie, sondern nur ein Original-
gemilde sein. Diese beiden in dieser Form
kaum verbindlichen Mitteilungen (sie neh-
men insgesamt sechs Zeilen ein) sind das
einzige, was an sachlichen Griinden fiir die
Authentizitit des Bildes beigebracht wird.
Leider werden uns wirkliche Gutachten vor-
enthalten — und wie wertvoll wire in die-
sem Falle ein wirkliches Gutachten einer
Autoritdt wie Friedlinder! Angesichts eines
solchen Vorgehens muf der gesamte vorauf-
gehende wissenschaftliche Aufwand ein we-
nig fraglich erscheinen. So miissen wir denn
dieses Bild weiterhin unter die Kopien ein-
reihen. Das scheint schon deshalb geraten,
weil es, dhnlich dem Hirsdi, das Kanonblatt
dort falsch wiedergibt, wo Haufmann 1746
zu solchem MiBverstindnis deutlich AnlaB
gibt.
Von beiden Publikationen wird zweifellos
(darin mag ihr tieferer Wert liegen) eine
starke Anregung fiir die Bach-Ikonographie
ausgehen. Soll sie wirklich fruchtbar weiter-
gebildet werden, miifite sie allerdings stir-
ker als bisher Kunsthistoriker, Gemailde-
und vielleicht auch Gewand-Sachverstindige
zu Rate ziehen. Unsere Wissenschaft kann
auf diesem Gebiete, trotz mancher wertvol-
ler Erkenntnisse, immer nur Hilfestellung
leisten. Thr wird das musikalische Werk
Bachs stets die eigentliche Aufgabe stellen.
Georg von Dadelsen, Tiibingen

Studien zur Musikgeschichte des Rheinlan-
des. Festschrift zum 80. Geburtstag von Lud-
wig Schiedermair. In Verbindung mit der
Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Musik-
geschichte und dem Verein Beethovenhaus,
Bonn, hrsg. von Willi Kahl, Heinrich
Lemacher und Joseph Schmidt-
G rg. (Beitrige zur rheinischen Musikge-
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schichte, Heft 20.) Kéln 1956, Arno Volk-
Verlag. VIII, 155 S., 2 Tafeln.

Dem Nestor der rheinischen Musikforschung,
Ludwig Schiedermair, ist zum 80. Geburts-
tag die vorliegende Sammlung von Aufsit-
zen zur rheinischen Musikgeschichte als Fest-
schrift gewidmet. Die Schaffensbezirke des
Jubilars werden sinnfillig durch die von
Elfriede Wagner bearbeitete Bibliographie
der Verdffentlidiungen von Ludwig Schie-
dermair beleuchtet. Die iibrigen Studien der
Festschrift lassen sich in solche wissenschaft-
lichen und solche memoirenhaft-informati-
ven Charakters unterteilen. Zu den letzte-
ren gehdren die ganz persénlich gehaltenen
Erinnerungen eines rheinischen Schulmusi-
kers Vor dreifig Jahren von Gregor Ber-
ger. — Wesentlich fundierter bietet Felix
Oberborbeck Grundziige der rheinischen
Musikerziehung 1900—1956, die als Anre-
gung fiir eine notwendige Gesamtgeschichte
der Musikerziehung dieser Zeit gedacht
sind. Prizis kommentierend 14t der Verf.
die Hauptereignisse aus der Zeit des unge-
regelten Musikunterrichts, iiber die Anfinge
der rheinischen Musikerausbildung (das
Wirken von E. J. Miiller, Griindung der Mu-
sikhochschule usw.) bis zur Gegenwart Re-
vue passieren. — Paul Mies berichtet iiber
die Anfangsjahre der hochverdienstvollen
Gesellschaft fiir neue Musik in Kolu (bis
1925). —Eine aufschluBreiche Ubersicht iiber
Arbeiten zur wmittelrheinischen Musikge-
schichte liefert Arnold Schmitz. Mit
Recht weist er vor allem auf die wissen-
schaftlichen Arbeiten des Mainzer For-
schers Adam Gottron hin und beschreibt
anschlieBend Bemithungen um die Inventa-
risierung alter Orgeln im heutigen Regie-
rungsbezirk Rheinhessen. Die Forschung
interessieren u. a. ferner Arbeiten, die in
Verbindung mit dem Musikwissenschaft-
lichen Institut der Universitit Mainz ent-
standen sind. — Durch eine Reihe neuer
Forschungsbeitrige erhdlt die Festschrift
ihr wissenschaftliches Geprige. Walther
Engelhardt beschreibt auf zwei Seiten
Die musizierenden Engel des Miinsterschat-
zes in Essen und gibt damit Aufschluf iiber
ein musik- und kunstgeschichtlich gleicher-
maBen eindrucksvolles Dokument aus dem
Jahre 1385. — Karl Gustav Fellerer teilt
Abschnitte Aus Max Bruchs Briefwechsel
mit Emil Kamphausen mit. Als Vertrauter
des Komponisten nahm der Barmer Kauf-
mann und Musikkenner Kamphausen auf-
geschlossen am Musikleben seiner Zeit teil.
So erfahren wir u. a. neue Einzelheiten iiber
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ausldndische Musikverhiltnisse und beson-
ders iiber Bruchs Schaffen. Bemerkenswert
sind die Ausfithrungen iiber Textfragen, de-
ren Gewicht fiir Bruchs Kunstanschauung
kennzeichnend ist. — Zu neuen Feststellun-
gen von lokalgeschichtlicher Bedeutung iiber
Introituspsalmodie in Aachener Handsdhrif-
ten des ausgehenden Mittelalters gelangt
Heinrich Freistedt in einer sehr kurzen
Untersuchung an Hand einer iibersichtlichen
Tabelle. — Als zweifellos einer der wichtig-
sten Beitridge verdient Rutgerus Sycamber
de Venray und sein Musiktraktat von Hein-
rich Hiischen Beachtung. Auf Grund der
Forschungen des Verf. 1Bt sich als ungefih-
res Geburtsjahr des Gelehrten 1456 oder
1457, als Geburtsort Venray bei Nymegen
(Gelderland) feststellen. Dem Musiktraktat
miBt Hiischen eine #dhnliche Bedeutung zu,
wie sie den Traktaten des Michael Kein-
speck und des Balthasar Prasperg zukommt.
— Ewald Jammers rollt andeutungsweise
Probleme der rheinischen Choralgeschichte
auf, insbesondere solche des Accentus, der
Tuba des Rezitationstons und des Choral-
dialekts. — Willi Kahl betitelt seinen kur-
zen Beitrag Der ,obscure“ Riemann. Ein
Brief F. Chrysanders (1876 an H. Deiters).
Er gibt selbst zu, daB (der damals noch am
Beginn seiner Laufbahn stehende) Riemann
Jauch einem sonst wohlunterrichteten Fach-
genossen wie Chrysander vorldufig nodh als
eine ,obscure Perséulidhkeit’ erscheinen
mufite”, hilt aber den Brief als Beweis fiir
das Mitspracherecht Chrysanders bei der Bon-
ner Stellenbesetzung (Breidensteins Nachfol-
ger) und als Beispiel eines interessanten Ur-
teils fiir wichtig genug. — Uber Die rheini-
schen Fassungen des Liedes von den 12 hei-
ligen Zahlen im Zusammenhang der euro-
piisdhen Uberlieferung berichtet Ernst K1u -
sen. Er kommt zu dem Ergebnis, daB dieses
deutsche Zahlenlied aufjiidischen und christ-
lichen Uberlieferungen aufgebaut ist. — Eine
Orgelbauakte vom Niederrhein A.D. 1777
teilt Walter Reindell mit. Sie betrifft die
Orgel der evangelischen Kirche zu Moers
und enthilt Schreiben aus den Jahren 1777
bis 1785. — Joseph Schmidt-Gorg
untersucht Die Sequenzen der heiligen
Hildegard, um besonders die Eigenart die-
ser Schopfungen herauszustellen. — Leo
Schrade kommt in seiner wertvollen Stu-
die Johannes Cochlaeus, Musiktheoretiker
in Kéln zu dem Ergebnis, daB fiir Cochlaeus
und die iibrigen Vertreter der ,Kolner
Schule der Musiktheorie“ im Zeitalter der
Reformation die Musik ,uur ein Instru-
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ment, ein adminiculum® war, ,das hoheren
Zwecken diente. Die Hinwendung zum
Studium der Musik erfolgte auf dem Weg
zur Philosophie und Theologie. — Zwei un-
gedruckte Briefe Schindlers bilden die
Grundlage des Artikels von Reinhold
Sietz: Auton Sdiindler und Ferdinand
Hiller in ihren perséulichen Beziehungen.
— Uber das erste Studentenliederbuch der
Universitit Bonn berichtet Kurt Stephen-
son unter der Uberschrift Bonner Burscden-
lieder 1819. Hoffmann von Fallersleben,
dem Schdpfer dieses Liederbuches, sowie
der Geschichte des Studentenliedes gelten
treffliche Bemerkungen. — Zu Beethovens
Skizzen und Entwiirfen duBert sich abschlie-
Bend Wilhelm Virneisel, indem er un-
bekannte oder kaum beachtete Besitzstiicke
der Deutschen Staatsbibliothek in Berlin be-
schreibt. Richard Schaal, Schliersee

Paul Nettl: Beethoven Encyclopedia.
NewS York: Philosophical Library (1956).
325 5.

Eine Wiirdigung dieser Neuerscheinung des
Beethovenschrifttums von der Hand des
bekannten Ordinarius der Indiana Univer-
sity in Bloomington (USA) — im Nachwort
wird von ihm noch eine Reihe verantwort-
licher Mitarbeiter fiir zahlreiche Artikel
namhaft gemacht — muB natiirlich von Th.
Frimmels 1926 erschienenem Beethoven-
Handbudi  ausgehen, fiirdas J. Zeitlers
1916—1918 herausgegebenes Goetle-Hand-
buds das Vorbild war. (Wie solche grund-
legenden Nachschlagewerke mit der Zeit
Schritt halten miissen, zeigt die kiirzlich
angelaufene Neubearbeitung des alten Zeit-
ler durch Alfred Zastrau.) Stellt man nun
Nettls Enzyklopiddie neben das Frimmel-
sche Handbuch, so zeigt sich bald, da8 beide
Werke nur mit Vorbehalt vergleichbar sind,
schon nach ihren AusmaBen: Den beiden
Binden des Handbuches mit insgesamt 962
Seiten steht die Enzyklopadie mit nur etwa
einem Drittel des Umfangs gegeniiber. Der
zur Verfiigung stehende Raum zwang N.
also zu duBerster Konzentration der Dar-
stellung. Durchweg wird der Umfang der
entsprechenden Frimmelschen Artikel stark,
vielfach sehr stark unterschritten. Fiir wich-
tige zusammenfassende Darstellungen des
Handbuchs bot sich bei N. offenbar kein
Raum. Von den Briefen werden nur die
aus amerikanischem Besitz behandelt, man
vermiBt zusammenfassende Artikel iiber
Wohnungen und Bildnisse, Stichworte also,
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zu denen sich Frimmel in aller Ausfiihrlich-
keit #duBern konnte. Beethovens Taubheit
wird bei N. in einem Rahmenartikel
Diseases nur mit wenigen Zeilen gestreift,
wihrend Frimmel dem immerhin wichtigen
Gegenstand sieben Seiten widmen konnte.
Der Artikel J. S. Bach ist freilich schon im
Handbuch allzu kurz ausgefallen. Philipp
Emanuel Bach ist auch bei N. mit einbezo-
gen. Hier hiétten schon die Gellertlieder
beider Komponisten Stoff zu einigen Aus-
filhrungen geben kénnen. Der Artikel Ba-
den, bei Frimmel auf zwei Seiten ausge-
dehnt, beschrinkt sich bei N. auf eine trok-
kene Registrierung der Aufenthalte Beet-
hovens in zwei Zeilen. Man sieht, der An-
spruch, den man, wenigstens nach deutschen
Begriffen, an eine Enzyklopddie stellen
mochte, ist nur sehr bedingt erfiillt, aber
es kommt eben darauf an, welche Ansprii-
che amerikanische Leserkreise — nach der
Verlagsanzeige both professional musicians
and wmusic lovers — einem solchen Werk
gegeniiber zu erheben gewohnt sind.
Manche der hier gegebenen Auskiinfte wird
man aber auch bei uns zu schitzen wissen,
wenn sie iiber die bei Frimmel behandelten
Gegenstinde hinausreichen. Da ist einneuer
Artikel Rondo a Capriccio, angeregt durch
die Auffindung des Autographs der soge-
nannten ,Wut iiber den verlorenen Gro-
schen” in Amerika durch O. E. Albrecht 1945
und durch einen daran ankniipfenden Auf-
satz von E. Hertzmann in Musical Quart-
erly, Vol. 32. Neu ist gegeniiber Frimmel
auch ein gut orientierender Artikel iiber die
Beethovenpflege in Rufiland, ein entspre-
chender iiber die Vereinigten Staaten, auch
je einer iiber die dort befindlichen Auto-
graphen und Briefe, dann, der neueren
typologischen Forschung folgend, der Bei-
trag Typology und, nicht zuletzt, der Ar-
tikel Jews, einem besonderen Arbeitsgebiet
N. naheliegend mit dem interessanten Hin-
weis auf einen Anklang der ersten fiinf
Takte im Quartett op. 131, 6. Satz, an das
berithmte ,Kol Nidrei“. Lobend zu erwih-
nen ist auch Frimmel gegeniiber ein Ausbau
des Artikels Bonn und zur Entlastung des
Beitrags iiber die Sonate bei Beethoven die
Ausgliederung der Sonaten fiir Klavier und
Violine bzw. Violoncello.

Daf der Anschluf an Frimmels Behand-
lung der einzelnen Gegenstinde oft sehr eng
sein muBte, liegt in der Sache begriindet.
Leider ist der Verf. seinem Vorbild aber
auch mitunter da gefolgt, wo ein Referent
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des Handbuchs (G. Kinsky, in ZfMw, 1X,
1927, S.372) bereits unnétigen Abdruck
bekannter und anderswo leicht erreichbarer
Dokumente glaubte beanstanden zu miis-
sen. Gerade bei der Raumverkiirzung der
Enzyklopidie gegeniiber dem Handbuch
erscheinen Wiedergaben des ,Heiligen-
stidter Testaments”, der Erinnerungen von
J. W. Tomaschek oder des Briefs an die
+Unsterbliche Geliebte” entbehrlich.
Neuere Forschungsergebnisse sind nicht im-
mer gleichmiBig beriicksichtigt worden. Im
Artikel Schubert hitte wohl noch Grundsitz-
liches zum Problem ,Schubert-Beethoven”
im AnschluB an H. Kéltzschs Buch iiber
Schuberts Klaviersonaten von 1927 gesagt
werden kénnen. Zum Thema Nature (love
for nature) darf ich auf die Ergebnisse mei-
nes Beitrags Zu Beethovens Naturauffas-
sung in der Schiedermair-Festschrift von
1937 (Beethoven und die Gegenwart) ver-
weisen. Ungleich sind auch die Literatur-
angaben, denen doch in einem solchen Nach-
schlagewerk erhéhte Bedeutung zukommt,
wobei mit vorsichtiger Auswahl des Wich-
tigsten die Darstellung keineswegs iiber
Gebiihr belastet zu werden braucht. Der
Benutzer des Artikels Fidelio findet gleich
finf Literaturnachweise, der des Beitrags
String Quartets gar keinen. AuBerst will-
kiirlich scheint auch die Auswahl der eines
Artikels gewiirdigten Beethovenforscher.
G. Becking erscheint auf Grund seiner Dis-
sertation iiber das Scherzothema von 1921,
aber man vermiBt Artikel iiber H. Deiters,
L. Schiedermair, A. Schmitz, J. Schmidt-Gérg,
P. Mies. Verdienstvoll ist freilich der Bei-
trag iiber A. Schering und seine Beethoven-
hypothesen, doch hat sich hier das Phantom
eines Aufsatztitels ,Zu Beethovens Klavier-
sonaten”, angeblich ,Zeitschrift fiir Musik-
wissenschaft, 1936“ eingeschlichen. Sollte
vielleicht Scherings Beitrag iiber die ,Sonate
pathétique” (AfMF, 1, 1936, S. 366 ff.)
gemeint sein? Zuletzt bedauert der Verf.,
daB er G.Kinskys Das Werk Beethovens
(1955), ,the most important book*, nicht
mehr ausgiebig benutzen konnte, da sein
eigenes Manuskript bereits 1954 fertig
vorlag.

Wenn man N.s Schrift schon mit Frimmels
Handbuch vergleichen will, so wird man
auch feststellen diirfen, daf die duBert kon-
zentrierte Darstellung oft genug eine Ab-
rundung und Geschlossenheit in der Be-
handlung der einzelnen Gegenstinde be-
wirkt hat, die sich von der vielfach weit-
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schweifigen und uniibersichtlichen Gestal-
tung mancher Frimmelscher Artikel vor-
teilhaft abheben. Willi Kahl, Kéln

Herbert Drux: Studien zur Entwicklung
des offentlichen Musiklebens in Ostnieder-
berg. (Beitrige zur rheinischen Musikge-
schichte, Heft 15.) Kéln 1956, Arno Volk-
Verlag. 113 S.

Die erfreulich aktive Arbeitsgemeinschaft
fiir rheinische Musikgeschichte widmet sich
in besonderem MaBe der Lokalforschung.
Mit der vorliegenden, aus einer Kélner Dis-
sertation (1954) hervorgegangenen Studie,
legt sie ein auf Grund von Archivmaterial
prizise erarbeitetes Bild vom Musikleben
der als Ost-Niederbergisches Hiigelland be-
kannten Stadtgebiete von Velbert, Langen-
berg und Neviges vor. Wihrend die fiir die
Entwicklung des Konzertwesens so wichti-
gen Collegia musica in Ostniederberg nicht
nachweisbar sind, 148t sich bis zum 19. Jahr-
hundert besonders Haus- und Volksmusik-
pflege sowie die musikalische Ausgestaltung
von Feiern als Konzertersatz feststellen. Im
Gegensatz zu denjenigen Stidten, deren Mu-
sikpflege in den Hinden adeliger Familien
lag, regten in Ostniederberg vor allem die
gebildeten Unternehmer das Musikleben an.
Bemerkenswert ist die bis 1831 zu beobach-
tende Tendenz zum Unterhaltungskonzert
fiir die breite Masse. Die konzertgeschicht-
lichen Arbeiten von Pinthus und Preufiner
werden mit solchen Feststellungen wesent-
lich erginzt. Vom letzten Viertel des 19.
Jahrhunderts an weist das Musikleben eine
durchgebildete moderne Organisation als
Leistung einer gehobenen Biirgerschicht auf.
Regelmifige Konzerte von Berufsorchestern
konnten allerdings wegen der beschrinkten
finanziellen Basis nicht durchgefithrt wer-
den. Der Laienmusik kommt daher in Ost-
niederberg gréfere Bedeutung zu. Die sehr
solide durchgefiithrte Studie mit zuverldssi-
gem Anmerkungsapparat, mit einem An-
hang mehrerer Programme, Literaturver-
zeichnis und Register ist ein lobenswertes
Beispiel fiir notwendige musikwissenschaft-
liche Kleinarbeit als Voraussetzung allge-
meiner sowie spezieller Musikgeschichts-

schreibung. Richard Schaal, Schliersee

Max Reger: Briefe zwischen der Arbeit,
als Erstverdffentlichung im Auftrage des
Kuratoriums des Max-Reger-Instituts hrsg.
von Ottmar Schreiber, Bonn, Hannover,
Stuttgart 1956, Ferd. Diimmlers Verlag, zu-
gleich Verdffentlichungen des Max-Reger-
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Instituts Elsa-Reger-Stiftung, Bonn, Drittes
Heft, 207 S.

Max Reger war nicht nur ein iiberaus fleifi-
ger Komponist, sondern auch ein regsamer
Briefschreiber. Freilich waren die meisten
Briefe und Postkarten, die er hiufig in dop-
pelter Ausfertigung versandte, damit sie
nicht etwa verlorengingen, weniger als gei-
stige Auseinandersetzungen denn als Be-
nachrichtigungen oder ,Werbebriefe* ge-
dacht. Wie haufig liest man darin, und R.
sagt es in einem Brief wenigstens zweimal
mit groBter Dringlichkeit, daB die Empfin-
ger, seien es Freunde, Verleger oder Musik-
institutionen, sich mit seinen Werken befas-
sen mdchten. Die verschiedenen bisher be-
kannten Briefsammlungen haben durch die
neue Verdffentlichung eine schéne Ergin-
zung erfahren. Der Titel ist klug gewihlt,
denn der Leser wird sich auf eine ganz be-
stimmte Art von Briefen einstellen, die im
wesentlichen R. als Anwalt in eigener Sache
zeigen.

Nun darf man sich den Komponisten aber
nicht als kritiklosen ,Manager” vorstellen,
der um jeden Preis seine Sachen ,loswer-
den” will, denn schon als junger Mensch
wuBte er in seinen Werken die Spreu vom
Weizen zu scheiden. So schrieb er am 20. 4.
1895 an den ihm befreundeten Busoni, er
lasse ihm einige Werke zugehen, aber op. 11
und 13 (7 Walzer und Lose Blitter) nicht,
wdenn das ist Schund . .. ich kann mal auf
so niidhterne Bestellung hin unmoglich et-
was Awunehmbares liefern”. In Briefen an
Hochstetter und andere Tonkiinstler, auf
deren Bedeutung fiir R.s Leben und Werk
man erst durch diese neuen Briefe wieder
aufmerksam gemacht wird, liest man &hn-
liche Einwinde gegen verschiedene seiner
eigenen Werke. In der Beurteilung der Mu-
sikverhiltnisse seiner Zeit ist er sehr offen
und von jugendlichem Ungestim. Da8 er
sich als Lehrer nicht immer wohlfiihlte, liest
man in einem Brief an Cédsar Hochstetter:
wWird Ihunen das ewige Weisheitspredigen
alias Stundengeben an meistens total talent-
lose Leute nicht zuwider?“ Uberhaupt geht
durch den ganzen Briefband R.s Widerwil-
len gegen alles Theoretisieren. In einem
Brief an Walter Fischer, den Organisten der
Kaiser-Wilhelm-Gedachtnis-Kirche in Ber-
lin, schreibt er: ,Es ist mir ein Ding der
Unmoglichkeit, iiber meine eigenen Werke
eine Analyse zu liefern." Dennoch weif er
oft genug in niichternen Worten Treffendes
iiber seine Kompositionen zu sagen. In die-
sen Dingen ist er, iiber den die Studenten
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mancher Hochschulen heute kaum etwas er-
fahren, unglaublich zeitnahe.
Auch diese neuen Briefe geben einen guten
Einblick in R.s rastlose Titigkeit als Kom-
ponist, Dirigent, Pianist und Lehrer, aber
sie enthalten dariiber hinaus viele persén-
liche Einzelheiten, die seinen liebenswerten
Charakter auch aus wenigen Zeilen erken-
nen lassen. Die Sorge um seine kranke
Frau, der taktvolle Beileidsbrief zum Tode
des befreundeten Dr. Ruben, die Freude
iiber empfangene Ehrungen und Geschenke
zeigen seine schlichte menschliche Grofle,
ein Schreiben an die Genossenschaft der
deutschen Tonsetzer dokumentiert ihn als
leidenschaftlichen Verehrer von Richard
Strauss und als Mitkdmpfer um die Auto-
renrechte, andere Briefe bezeugen die Be-
wunderung fiir Karl Straube u.v. a. m. Mit
den Jahren wird auch der in der Jugend
noch etwas unbeholfene Briefstil fliissiger
und bestimmter; so ist dieser neue Brief-
band auch ein Stiick Biographie eines grofen
Meisters, der viele Jahre im Kreuzfeuer der
offentlichen Meinung gestanden hat. Man
trifft aber ebenso den humorvollen R., der
in wenigen Worten eine Situation zu schil-
dern weif und es auch an ,Kalauern“ nicht
fehlen 14Bt.
Die Ausgabe, durch ein ausgezeichnetes Vor-
wort des Hrsg. eingeleitet, ist sehr sorgfil-
tig redigiert und von wohltuender GrofBzii-
gigkeit im Druck. Das Titelbild zeigt als
Faksimile den SchluB eines Briefes an Wil-
helm Weber in schéner, klarer Schrift, der
man Regers immerwihrende Arbeitsiiber-
lastung nicht anmerkt. Die Briefe sind nach
den Empfingern geordnet, iiber die man in
einfithrenden Worten, u. a. von Regers Freund
Fritz Stein, unterrichtet wird. Auch das ist
eine echte biographische Bereicherung. Ein
Verzeichnis der in den Briefen erwihnten
Kompositionen, auch mit Richtigstellung
einiger urspriinglich anders lautenden Opus-
bezeichnungen, schlieft den Band ab, der an
Wichtigkeit manchen Spezialarbeiten iiber
R. nicht nachsteht.

Helmut Wirth, Hamburg

Grete Wehmeyer: Max Reger als Lie-
derkomponist. Ein Beitrag zum Problem der
Wort-Ton-Beziehung, Kélner Beitrige zur
Musikforschung Bd. VIII, Regensburg 1955,
Gustav Bosse Verlag, 331 S.

Nur ein Bruchteil der rund 290 Lieder von
Max Reger ist heute noch oder schon be-
kannt, und selbst von seinen volkstiimlichen
Schliditen Weisen kennt man nur einige
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»ausgewihlte Exemplare” wie etwa Maridi
Wiegenlied oder Waldeinsamkeit. Wire nicht
sein Schaffen noch von jener stilistischen
Problematik erfiillt, die ihn als einen in
der Tradition stehenden Vermittler zur
Neuen Musik erkennen lifit, so kénnte
man annehmen, es sei heute nurmehr ein
historischer Begriff. Reger selbst hat die
Schwierigkeiten seiner Stellung erkannt, als
er (schon 1900) sagte: ,Bis meine Lieder
und aunderen Sachenm populdr werden — ja,
das erlebe ich selbst nicht mehr.”

Leicht und schwer zugleich bietet sich der
Uberblick dem Betrachtenden dar. Leicht,
weil Regers eigentiimliche Haltung zwischen
Brahms und Wolf zeitlich und stilistisch
ziemlich deutlich erkennbar ist, schwer, weil
eine so simple Klassifizierung bei einem
sensiblen Kiinstler wie Reger eben doch
nicht stimmt. Schon seine Gedichtwahl hat
Freunden und Gegnern Kopfzerbrechen be-
reitet, und die Mir vom ,ungebildeten”
Reger kehrt bis heute fast leitmotivisch wie-
der. Doch auch hierzu hat sich der Kompo-
nist selbst geduBert: ,Man tadelt mids oft
wegen meiner Textwahl. Aber Goethe ist
auskomponiert. Schubert konnte noch Goethe
komponieren, denn er war ein musikalischer
Naturbursche, er nahm die Texte ganz
naiv . .. Idr bin ein moderner Meusdr und
damit auch kritisch veranlagt. Ich lege viel
mehr in soldie Texte hinein, dabei aber
iibermannt mich die Gréfe des Gedidites
so, dafl es mir wie Walusiun vorkommt, da
noch etwas hinzufiigen zu wollen.” Auch
dieses Problem wird in der vorliegenden
Arbeit behandelt (S. 256 ff.), in der die
Verf. sich die schwere Aufgabe stellt, die
Wort-Ton-Beziehung in Regers Liedschaf-
fen zu untersuchen.

Ein solches Verfahren ist zweifellos geeig-
net, bereits angedeutete Erkenntnisse zu
vertiefen, oder, was noch besser ist, zu ganz
neuen Folgerungen vorzustofien.

In der Einleitung werden zwei Werke her-
ausgestellt, die gewissermafen eine pro-
grammatische Bedeutung fiir Regers gesam-
tes Liedschaffen haben: die Lieder op.12
Den Manen Franz Schuberts (1893) und das
um die Jahrhundertwende komponierte
Opus 51 An Hugo Wolf. Die beiden Wid-
mungen bedeuten ,den Abstand der Ver-
ehrung und das Bekenntnis zu dem Vorbild,
dem Reger sich jeweils verpflichtet fiihlte”.
Daraus wird abgeleitet, daB Reger ,wih-
rend seines Lebens einigemale von einem
Weg auf den anderem wedhselt, zeitweise
beide gleichzeitig besdireitet, bis er sciliefl-
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lidh seinen eigemen findet, der — bildlids
gesprodien — zwischen beiden verlduft”.So
bilden die Lieder op. 51 und die kurz danach
entstandenen Sdilichiten Weisen op. 76
(,sein konsequentestes Bekenntnis zum mu-
sikantischen Lied”) die ,Drehpunkte seines
ganzen Liedschaffens“. Das Pendel schligt
mehr zum Melodieliede (Schubert, eher
noch Brahms) als zum ,literarischen Lied-
stil“ neudeutscher Prigung aus. Mit op. 51
aber hat Reger die Hohe seines ,sinfoni-
schen” Liedstils (Stein) erreicht, zugleich
den Kulminationspunkt des Tristan-Erleb-
nisses, das fiir die ganze Generation der
zwischen 1860 und 1875 Geborenen so ent-
scheidend gewesen war.

Den ,persoulichen Liedstil“ sieht die Verf.
in den Gesiingen zwischen op. 88 und 104:
+Lyrisdie Gebilde ..., die zwar die ganze
seelische Feingliedrigkeit der Zeit, nidit
aber ilre Uberhitzung zeigen“. Gerade diese
Feststellung ist so wichtig, denn sie lenkt
die Aufmerksamkeit auf ein Problem, das
noch immer nicht so recht erkannt worden
ist: Reger war, trotz seiner manchmal iiber-
aus kompliziert wirkenden Harmonik, in
erster Linie Melodiker von einer Spann-
weite, die vom Volkston bis zur grofien
Hymnik reichte. Ausgenommen davon sind
jene Gesidnge, die den Deklamationsstil
Wolfs noch iibersteigern und von denen
Reger selbst schon bald abriickte: , Friiher
habe ich gemeint, idt wmiisse Hugo Wolf
iibertrumpfen. Heute bin ich zu der Erkennt-
nis gekommen, dafl keiner den Stil des an-
deren iibernehmen und fortsetzen diirfe.”
Gegen Wolf, den literarisch anspruchsvollen
Kiinstler, steht Reger als absoluter Musiker
und demgemiB naher Verwandter von
Brahms. So kommt es bei ihm zunehmend
Jauf die Verlagerung des Schwerpunktes
vom Wort auf den Ton" an. Die Verf. stellt
mit Recht fest, daB Reger nicht so text-
empfindlich wie Wolf war. So findet man
bei Wolf kein gleichméBig durchskandiertes
Lied, viele dieser Art aber bei Reger, dem
die Grundstimmung des Textes wichtiger
ist als die Einzelausdeutung, selbst wenn
es dabei gelegentlich zu ,miserabler De-
klamation kommt. Ein musikalisches Grund-
metrum erlaubt ihm dennoch ,grofle rhyth-
mische Differenziertheit”, Die hiufig auf-
tretende Melismenbildung aber weist auf
.wesensmiflig notwendige Beziehung zur
barocken Metrik und auf seine verbindende
Stellung zur ,Neuen Musik'“. (Nicht ohne
Schmunzeln liest man S.106: , Auflerdem
zeigt Beispiel 47 auf  kiifite’ die frither an-
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gedeutete Anwendung von Melismen in
ornamentaler Bedeutung, wie sie etwa im
Volkslied ,Inusbruck, ich muff dich lassen’
auf Elend’ bekannt ist.“) Unter Wolfs Ein-
fluf bedient Reger sich auch in stirkerem
MaBe der Synkope und, was manche seiner
Lieder ,geradezu kurzatmig” erscheinen
1aB8t, auch einer ausgiebigen Verwendung
der Pause, und erst im Spitwerk gelingt
ihm die , Verbindung des Deklamatorischen
mit dem wmusikalischen Liedstil”.

Die Fiille der beobachteten Einzelheiten in
dieser Arbeit ist erstaunlich. Aus der Ge-
geniiberstellung vieler Parallelen aber er-
gibt sich ebenso die klare Antithese von
Melodielied und Deklamationslied wie die
Synthese beider Typen zum echt ,regeri-
schen” Liede. Es zeigt sich, daB Reger nicht
nur naiv-schdpferisch, sondern auch gedank-
lich vorgeht und im ,Notfall“ keine Hirte
scheut, um den Grundgedanken eines lyri-
schen Gedichts herauszuarbeiten. Als be-
sonders wichtig stellt die Verf. das Stefan-
Zweig-Lied Ein Dringen op. 97, Nr. 3, her-
aus, das neben seiner immer wieder zu
neuen Hohepunkten aufsteigenden Melodik
auch eine sehr komplizierte Harmonik hat,
die Regers ehemaligen Lehrer Hugo Rie-
mann in Harnisch brachte (vgl. Anm. S. 124
bis 125). Demgegeniiber gibt sich die Ton-
malerei viel naiver. Die fiir Reger sonst so
typische Chromatik sieht die Autorin als
nicht besonders wichtig fiir das Wort-Ton-
Problem, ,da bei Reger keine textbezogene
Anwendung der Chromatik zu erkennen
ist”.

Es ist iiberhaupt die Frage, wie weit man
in der Untersuchung eines aus Text und
Musik bestehenden Gebildes gehen kann.
Es gibt ,in vielen Liedern Regers Zusam-
menhinge zwischen Text und Melodiebil-
dung, die fiir das Nachempfinden vielleicht
iiberzeugend sind, die aber wissenschaftlich
nicht mehr festgelegt werden kénnen”. Das
mag einen Forscher betriiben, einen Kiinst-
ler jedoch erfreuen, denn ein Kunstwerk
148t sich mit der ratio allein nicht erkliren.
Vor allem sind ,Glitcksfille wmelodischer
Erfindung” (S.155) nicht nur bei Reger
selten. Im iibrigen ist der ,rein musikan-
tische Spieltrieb” dem Regerschen Liede
forderlicher als der Drang nach Deklama-
tion, und gerade dies ist ein Beweis fiir
Regers urspriinglich melodisches Empfinden
(man denke nur an das Hauptthema des
1. Satzes im Streichquartett Es-dur, das Sei-
tenthema im 1. Satz des Streichquartetts
fis-moll oder das Trio im Scherzo des Kla-
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rinettenquintetts, um nur einige beliebig
zu vermehrende Beispiele aus seiner Instru-
mentalmusik zu nennen).
DaB Reger die melodische Wirkung vieler
Lieder durch eine zu dicke Klavierbeglei-
tung oft zuschanden gemacht hat, kann
man — auch hierfiir gibt die Verf. Beispiele
— leicht erkennen. Werden die Lieder dazu
noch auf dem grofien Konzertfliigel beglei-
tet, so stellt sich zuweilen eine stdrende
Wirkung ein. Umgekehrt gibt es Fille, in
denen der Klavierpart véllig selbstindig
ist, so daB die Singstimme eher als Fremd-
korper, bestenfalls als Begleitstimme wirkt
(vgl. S.190). Gerade dem Klavierpart ist
eine umfangreiche Studie gewidmet, in der
die verschiedenen Abstufungen auf ihre
substantielle Bedeutung fiir das Klavierlied
eingehend untersucht werden.
Die Form des Liedes bei Reger ist frei und
bedient sich nur selten der Strophenform,
und, wenn man Sievers (s. Anm. 2, S. 253)
folgen will, so hat Reger auch (in bewuf-
tem Gegensatz zu Riemann) das Prinzip der
klassischen Periodisierung  durchbrochen.
Dies alles zeigt, daB gerade der Mikro-
kosmos des Liedes ganz besonders empfind-
lich ist und keinem Reglement unterworfen
werden kann. Nimmt man Schubert oder
Brahms auf der einen, Wolf auf der ande-
ren Seite, so wird man unschwer ausmachen,
daB sowohl der Melodiker als auch der
Deklamator, um die duferst moglichen For-
mulierungen zu gebrauchen, sich niemals
in ein Schema einordnen lassen. Dasselbe
trifft fiir Reger zu, und die Verf. sagt mit
vornehmer Bescheidenheit, daB in ihrer
,Versudst“ genannten Arbeit , Zuspitzungen
und Starrheiten vorkamen“, die sich nicht
vermeiden liefen, ,da es darum ging, das
Beabsichtigte der Deutlichkeit halber be-
sonders hell zu beleuchten, — vermutlich
oft heller, als es ein Kunstwerk vertrigt”.
Ein Anhang von 9 Seiten bringt das Ver-
zeichnis sdmtlicher Lieder in chronologischer
Anordnung, eine alphabetische Aufstellung
der Dichter sdmtlicher Lieder und Literatur-
angaben. Der Textteil enthilt zahlreiche
Notenbeispiele. Eine fleifiige, sehr gewissen-
hafte Arbeit, die freilich ausdauerndes Le-
sen und Nachschlagen in den hoffentlich
bald wieder vollstindig vorliegenden Liedern
Max Regers erfordert.

Helmut Wirth, Hamburg

Walter Georgii: Klaviermusik. L. Teil:
Geschichte der Musik fiir Klavier zu zwei
Hinden von den Anfingen bis zur Gegen-
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wart. I Teil: Geschichte der Musik fiir
Klavier zu vier Hinden von den Anfingen
bis zur Gegenwart. Anhang: Ubersicht iiber
die Musik fir Klavier zu einer Hand, zu
drei, fiinf und sechs Hinden. Mit 329 No-
tenbeispielen u. einer Zeittafel. 3., umge-
arb. u. erw. Auflage. Ziirich, Freiburg i. Br.:
Atlantis-Verlag (1956). XII, 652 S.

Der 1950 erschienenen 2. Auflage seiner
Klaviermusik (vgl. die Besprechung in Jahr-
gang IV, 1951, S. 391 ff.) konnte der Verf.
eine dritte folgen lassen, ein gutes Zeichen
fir die freundliche Aufnahme, die diese Ge-
schichte der Klaviermusik bei Kennern und
Liebhabern gefunden hat. Es gehdrt zu den
besonderen Vorziigen des Buches, daB es
neben seinem Hauptgegestand auch dem
vierhindigen Spiel breiten Raum gibt und
den Leser selbst in abgelegene Gebiete, wie
die Musik fiir Klavier zu einer Hand, zu
drei, fiinf und sechs Hénden, fithrt. Gerade
fiir unsere Kenntnis der einhindigen Kla-
viermusik bringt die neue Auflage wieder
neuen Stoff. Die Kapitel XV und XVI ha-
ben einen Umbau erfahren, insofern als
ersteres vom nichsten noch Reger iiber-
nommen und so im folgenden fiir betricht-
liche Erweiterungen der Darstellung auf die
Gegenwart zu Raum geschaffen hat. Dabei
hat sich in Kapitel XVI fiir das 20. Jahr-
hundert eine Zweiteilung in Deutschland
und Osterreich als vorteilhaft erwiesen.
Viele Namen unter den deutschen Klavier-
komponisten unserer Tage begegnen nach
der vorangehenden Auflage zum erstenmal,
so etwa W. Egk, H. Heiss, J. Driessler, K. H.
Stockhausen oder B. A.Zimmermann, wie
auch der Teil iiber die Osterreicher ausge-
baut wurde, der nun mit Schénberg und sei-
ner Schule beginnt, nicht ohne erstmals
einige Ausfithrungen iiber die Zwdlfton-
musik einzuschalten. Erweitert wurden von
Fall zu Fall auch die Kapitel iiber die neu-
ere Klaviermusik des Auslands. Hier bot
dem Verf. eine Konzertreise Gelegenheit,
so viel von jugoslawischer Musik kennenzu-
lernen, daB sich geniigend Stoff fiir einen
entsprechenden Sonderabschnitt ergab, wie
auch die Klaviermusik Griechenlands jetzt
eine eigene Wiirdigung erfihrt. DaB auch
die Literaturangaben gewissenhaft iiberpriift
und ergidnzt wurden, ist bei Georgii eine
Selbstverstindlichkeit.

Noch zwei Bemerkungen zu den Ausfiih-
rungen iiber Schuberts vierhidndige Klavier-
musik seien gestattet. Zu S. 548: Die Fan-
tasie (so der Originaltitel) in c-moll von
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1813 ist vollstindig. Die Gesamtausgabe
(IX, 3) hat uns, im Gegensatz zu den prak-
tischen Ausgaben, die SchluBfuge nicht vor-
enthalten. Dann zu S.552: Man sollte die
Frage, ob Schubert das Grand Duo op. 140
vielleicht noch instrumentieren wollte, heute
eigentlich gar nicht mehr aufwerfen, nach-
dem J. Miiller-Blattau (Zur Gesdhichte und
Stilistik des vierhdndigen Klaviersatzes,
Jahrbuch der Musikbibliothek Peters, 1941,
S. 54) die unbestreitbar klaviermifige Kon-
zeption dieses Stiickes iiberzeugend erwie-
sen hat. Zum Thema ,Brahms und das
Volkslied“ (S.377) wire auf W. Wioras
Buch Die rheinisch-bergischen Melodien bei
Zuccalmaglio und Brahms, 1953, fiir viele
Stellen dann noch auf R.U. Nelson, The
Tedwique of Variation, 1949, hinzuweisen,
Schlieflich noch ein Versehen: S. 602 muf
es zu Anmerkung 38 heiflen: ,Norlind"
statt ,Nordlind”“. Willi Kahl, Kéln

Knud Jeppesen: Kontrapunkt. Lehr-
buch der klassischen Vokalpolyphonie.
[2. Aufl.] [Mit Notenbeisp.] Leipzig: VEB
Breitkopf & Hartel 1956. XIII, 231 S.

Wenn ein in dénischer Sprache erschienenes
musiktheoretisches Lehrwerk (Kontrapunkt.
Vokalpolyfoni. Kebenhavn, Leipzig: Han-
sen [1930]) innerhalb eines Vierteljahrhun-
derts zwei deutschsprachige Ausgaben er-
lebt, so zeugt dies ebenso fiir seine Quali-
tit wie fiir die Tatsache, daB der Autor
eine zweifellos bestehende Liicke im Schrift-
tum zu schlieBen verstanden hat. Gewifl
sind die Verhiltnisse heute anders als zum
Zeitpunkt des Erscheinens der deutschen
Erstauflage (Leipzig: Breitkopf & Hirtel
1935), der noch Theodor Kroyer (der Zweit-
auflage fehlende) goldene Worte gegen die
+Modernissimi“ quasi als Rechtfertigung
vorausschicken mufte. Immerhin, die Zeit
der peinlichen Verwechslung von Musik mit
organisierter Lirmentwicklung ist noch kei-
neswegs restlos iiberwunden und die Wie-
derauflage eines Lehrbuchs, das der Ziigello-
sigkeit der Gedanken und des Gestaltens
die Grundlagen der Hochkunst Palestrinas
als Korrektiv gegeniiberstellt, deshalb leb-
haft zu begriifen. Dankenswerterweise hat
der Verf. seinem Buch einen Gruundrifl einer
Geschichte der Kontrapunkttheorie (S. 1 bis
40) vorausgeschickt, der eine wertvolle Er-
gidnzung zu den einschldgigen Abschnitten
in Hugo Riemanns Geschichite der Musik-
theorie bildet, wenn auch die vom pidago-
gischen Charakter des Buchs getragene Ziel-
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setzung hier naturgemif eine andere ist
und weitgehend dem Nachweis der Bezo-
genheit der Kontrapunktlehren der letzten
zwei Jahrhunderte auf die Kunst Palestrinas
einerseits (Fux, Albrechtsberger, Dehn, Bel-
lermann, Stéhr, Schenker u.a.) und J. S.
Bachs andererseits (Kirnberger, Richter, Ja-
dassohn, Riemann u. a.) dient. Nach kurzen
Bemerkungen iiber die weie Mensuralno-
tation — zu kurz allerdings fiir den Lern-
begierigen, der sich ,auf eigene Hand mit
der kontrapumnktischen Musik des 15. bis
16. Jahrhunderts bekannt wmadhen will" —
und eingehenden Ausfithrungen iiber die
Kirchentone, iiber Melodieentwicklung
und Zusammenklang im Palestrina-Stil (S.
40—82) folgt sodann der eigentliche didak-
tische Hauptteil (S. 83—206), der dem Ler-
nenden alle Arten des zwei- bis vielstim-
migen Satzes, illustriert durch zahlreiche Bei-
spiele vor allem aus Werken Palestrinas,
nahebringt. Einige Formen, die ,in der Vo-
kalpolyphonie nidit zu ihrer vollen Ent-
wicklung gelangen, doch aus ihr entsprin-
gen”, wie die Vokalfuge und der doppelte
und mehrfache Kontrapunkt, sind in den
Anhang (S. 206 ff.) verwiesen. Fine sehr
niitzliche ,Ubersicht iber die widitigsten
kontrapunktischen Gesetze und Regeln” bil-
det den BeschluB des Werks, aus dem seine
Leser nach Theodor Kroyers Worten wirk-
lich ,fast alles, was sie vom Kontrapunkt
wollen, gewif) aber das Beste lernen kénnen®,

Othmar Wessely, Wien

Eino Roiha: On the Theory and Tech-
nique of Contemporary Music. Suomalaisen
Tiedeakatemian Toimituksia (Annales Aca-
demiae Scientiarum Fennicaae), Sarja-Ser.
B Nide-Tom 95, 2, Editor: Prof. Pekka Ka-
tara, Ph.D., Helsinki 1956. Akateeminen
Kirjakauppa, Helsinki — Otto Harrassowitz,
Wiesbaden. 80 S.

In der vorliegenden Studie geht es dem
(1955 verstorbenen) Verf. um eine psycho-
logische Sicht der ,Tonalitit“, die — pro-
blematisch als nicht allein physikalisch ge-
geben, sondern auch geographisch-historisch
geworden — ihn folgende Gliederung vor-
nehmen 1d8t: 1. melodische, in gestalteter
Ein- oder Mehrstimmigkeit (Hetero-, Poly-
und Homophonie) realisierte Prifunktiona-
litdt (antike, mittelalterliche, exotische Mu-
sik); 2. harmonische, durch die klassisch-
tonale Kadenz geprigte Funktionalitit
(Klassik, Romantik); 3. melodische, in freier
Chromatik auf Kadenzresten um ein tonales
Zentrum geordnete Postfunktionalitit (Stra-
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winsky, Barték, Hindemith, Milhaud, Mes-
siaen u. a.). Diese letzte, fiir das zeitgends-
sische Schaffen kennzeichnende Art von
Funktionalitdt, Debussys freien Dissonan-
zen, exotischen Ganztonskalen und — Or-
ganum, Fauxbourdon wie Orgelmixturen
nachgebildeten — Parallelreihungen von
Akkorden entsprossen, entfaltete sich einer-
seits aus der Lockerung der Kadenz durch
Substitutakkorde als Funktionstriger (Kurths
spotenzierte Dominanten”) und ungerad-
zahlige, komplizierte Taktarten (Messiaens
Jvaleurs ajoutées, Polymetrie* u.a.) wie
andererseits aus der Freiziigigkeit einer (bei
Wagner noch in Form von Alterationen in-
nerhalb festgefiigter Tonart entstehenden
und aus dieser erwachsenden) Chromatik,
in der nunmehr, umgekehrt, Téne und In-
tervalle das tonale Zentrum konstituieren.
Ein uns kraft der Naturtonreihe innewoh-
nendes und unser musikalisches Erleben be-
stimmendes ,Harmoniegefiihl“, das uns zu
~tonaler” Deutung (wie Erginzen von feh-
lenden Akkordbestandteilen, ausbleibenden
Harmonien, Erwarten gewisser Wendungen,
Erfassen von Substitutklingen als Gestalt-
dominanten etc.) befihige, nétige uns — im
Zusammenwirken mit dem Horwillen (, audi-
tory will”), der beispielsweise einen Klang
als Vorhalts- oder statisches Ganzheitsge-
bilde interpretieren kénne — auch beim Hé-
ren moderner Musik zu tonaler Deutung:
bei bi- bzw. polytonalen Verliufen, indem
das Horen sich entweder nach der fithrenden
Stimme richte oder die entstehenden Zusam-
menklinge (mittels Enharmonik, Vorhalt)
tonal deute; bei Zwélftonmusik, indem es
sich an Einschnitten (Anfangs-, End- und
Ruhepunkten) orientiere, vorausgesetzt aller-
dings, daB solche postfunktionalen Kadenz-
rudimente vorhanden seien und damit das
fundamentale Kunstgesetz von Spannung—
Entspannung erfiillt sei, ohne das ein musi-
kalisches Gebilde (z. B. die Reihe) als Kom-
plex oder ,Tonigkeit” weder bewuBt noch
unbewufit aufgefat werden konne. Jede
Werkanalyse solle, nachdem die rein ,lo-
gischen”, .objektiven” sich als unzureichend
erwiesen hitten, das psychologische Moment
einkalkulieren.

Eine Fiille von Stoff und aufschluBireichen
Gedanken, freilich locker gefiigt und, in
vielfachen Wiederholungen, mehr aufziih-
lend, registrierend und behauptend als syste-
matisch vorgehend, beweisend und schluf-
folgernd. Wihrend periphere Dinge weit-
schweifig erdrtert werden, bleiben zentrale
Ideen und befruchtende Anregungen (zur
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Skalenbildung etwa in Busonis Entwurf einer
neuen Asthetik der Tonkunst) wie wichtige
Werke und namhafte Autoren unerwihnt.
Vielschichtige Begriffe wie , Tonigkeit” wer-
den ohne Erlduterung und Definition ein-
fach genannt, ein so fundamentaler Unter-
schied wie der zwischen einer zumindest
fiktiv auf reiner Stimmung basierenden
Dur-Moll-Tonalitat (Funktionalitdt im enge-
ren Sinne) und der auch theoretisch die
gleichschwebende Temperatur voraussetzen-
den Zwélftonmusik wird iibersehen. AuBer-
dem ist der Blickpunkt der Gliederung fiir
den universalen Anspruch doch wohl reich-
lich einseitig und eng. — SchlieBlich vermifit
man eine griindliche Redaktion: das Leben
eines Guido von Arezzo wird auf die Zeit
vor hundert Jahren verlegt: falsche Flexions-
endungen im Deutschen und Schnitzer im
Englischen wie ein auf dem Kopf stehendes
Notenbeispiel (S. 39) stdren ebenso wie die
Benutzung gleicher Chiffren fiir FuBnoten,
Oktavbezeichnungen und (bei Hindemiths
Akkordklassifizierung) Indizes.

Gerd Sievers, Wiesbaden

Kurt Huber: Musikisthetik. Bearbeitet
und herausgegeben von Prof. Dr. Otto Ur-
sprung. Buch-Kunstverlag Ettal 1954. 258 S.
Hubers Musikisthetik (die von O. Ursprung
nach Vorlesungsskripten und fritheren Ver-
Sffentlichungen H.s rekonstruiert wurde)
zeigt, daB reiche musikalische Erfahrung
zusammentreffen kann mit einem kritischen
BewuBtsein, das weder die Forderungen der
Wissenschaft vernachlédssigt noch der philo-
sophischen , Anstrengung des Begriffs” aus-
weicht. — Wie ist Musikasthetik als Wissen-
schaft méglich, ohne sich in Psychologie, So-
ziologie, Musiktheorie oder Musikhistorie
aufzuldsen? H. definiert die Musikisthetik,
indem er sie von der Psychologie des musi-
kalischen Hérens und von der kunstwissen-
schaftlichen Betrachtung musikalischer Werke
abgrenzt (27 ff.). ,Asthetische Erlebnisse”
entziehen sich einer nur psychologischen
Analyse musikalischer Wirkungen, ,dsthe-
tische Werte” einer nur technisch-formalen
und historischen Untersuchung von Kunst-
werken. Asthetische Werte sind Normen des
asthetischen Verhaltens, keine (psycholo-
gisch bestimmbaren) Gesetze des musikali-
schen Horens. Gegen den ,Psychologismus”
in der Asthetik behilt H. insofern Recht,
als die ,Geltung” #sthetischer Werte nicht
auf die ,Entstehung” &sthetischer Wirkun-
gen zuriickgefithrt werden kann. (Problema-
tisch ist allerdings H.s Versuch einer
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phdnomenologischen Begriindung &stheti-
scher Werte.)

Die &sthetischen Werte ,liegen im Kumnst-
werk” (27). Sie sind ,ganz und gar nichts
Allgemeines” (156) — d. h. sie sind keine
einer Vielheit édsthetischer Gegenstinde ge-
meinsamen Merkmale, die man von den
Kunstwerken abstrahieren kénnte, um All-
gemeinbegriffe zu bilden — sondern sie lie-
gen im einzelnen Kunstwerk und machen
sein ,individuelles Wesen“ aus. Sofern also
die kunstwissenschaftliche Betrachtung ge-
meinsame Merkmale der Kunstwerke sucht
und aus dem Zusammenhang 18st, um mu-
sikstilistische oder -theoretische Allgemein-
begriffe zu bilden, 148t sich mit ihren Me-
thoden der technisch-formalen Analysen
und der historischen Interpretation das ,in
dividuelle Wesen“ eines Kunstwerks nicht
erfassen.

Um &sthetische Werte zu bestimmen, analy-
siert H. daher dsthetische Erlebnisse. Er
fragt nicht psychologisch nach ihrer Entste-
hung, sondern phianomenologisch nach ihrer
»Bedeutung” (nach den in ihnen ,gemein-
ten” dsthetischen Werten). Die #sthetischen
Werte sollen ,an sich“ gelten, unabhingig
von dem, der sie erlebt (163) — , ,Es freut
sidt’, sagt die Musik“ (169). Seien sie Klang-
farbeneindriicke, musikalische ,Gestalten”
oder Ausdrucksinhalte — immer sollen die
dsthetischen Werte ,unmittelbar auschaulich
gegeben” sein (156 und 161) und in ,add-
quaten” #sthetischen FErlebnissen rein und
ohne stérende Zutaten des zufilligen, pri-
vaten Bewuftseins ,erscheinen”, also vom
dsthetischen Subjekt nur passiv hingenom-
men werden. — Aber dsthetische Erlebnisse
sind kein bloBer Spiegel; dsthetische Werte
werden von uns nicht nur ,unmittelbar an-
geschaut”, sondern auch durch unser Be-
wuftsein konstituiert. Sie verlieren also im
dsthetischen Erlebnis ihr Dasein und ihre
Geltung ,an sich“. H. spricht einmal von
» Wirkungseindriicken”, die wir durch einen
Wechsel der ,Eiustellung” wieder ,in die
musikalische  Gestalt  hineinprojizieren*
(162). Wo aber eine ,Einstellung” gefordert
wird (s. auch 167), kann man von ,umnmit-
telbar Gegebenem” nicht mehr sinnvoll
sprechen. (, Unmittelbar gegeben” sind iiber-
haupt nur Empfindungsdaten oder ,Gestal-
ten” als Inhalt der Wahrnehmung). Der mu-
sikalische Hérer bringt auch als ,dstheti-
sches Subjekt” alle seine musikalischen und
auBermusikalischen Erfahrungen mit, die
keineswegs nur ,verengernd auf die an sich
unbestimmten Méglichkeiten der Einstellung
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wirken” (224); und das Kunstwerk 15st sich
auch als ,idsthetisches Objekt” nicht aus
den vielfachen Zusammenhingen, in die es
nach seiner Herkunft und Geschichte ver-
flochten ist. Anders als in einer Wechsel-
wirkung von Subjekt und Objekt konnen
sich #sthetische Werte nicht bilden. H.
mdchte ,aktive und willkiirlidie Deutungen”
ausschliefen (163); aber Willkiir wird nicht
vermieden, wenn man die Aktivitit und
Spontaneitit des Horers verleugnet, sondern
Willkiir herrscht um so weniger, je mehr
Erfahrungen vom Horer mitgebracht werden.
In drei Kapiteln untersucht H. die musika-
lischen Elemente, die musikalischen , Gestal-
ten” und die , Beseelung dieser dufleren Mo-
mente“ (220). Er bezeichnet, in Uberein-
stimmung mit der vorherrschenden Tradi-
tion, schon den Einzelton bzw. -klang als
dsthetisch wirksam, nicht nur als angenehm
(91 ff.). Den Grund sucht er allerdings nicht
in der Reinheit des Tons als einer ,schon
formalen Bestimmung” (Kant), in der
#Struktur” der Partialtonreihe oder einem
Ausdrucksmoment, sondern in den Klang-
eigenschaften der Helligkeit und des Volu-
mens, die er als ,dsthetische Charaktere”
von den ,akustischen Eigenschaften der
Héhe, Stirke und der musikalisdien Quali-
tdt" (Tonqualitit) unterscheidet (97). — Der
Ausdruck ,Helligkeit“ ist unklar: Man hat
ihn als Bezeichnung fiir die TonhShe (v.
Hornbostel), fiir eine Toneigenschaft neben
der Tonhohe (W. Kéhler) und schlieBlich fiir
eine Eigenschaft sowohl des einfachen Tons
als auch der Klangfarbe gebraucht (Wellek).
H. mdchte offenbar die mehr objektiv wahr-
nehmbaren (,akustischen”) Toneigenschaf-
ten (Tonhdhe, Intensitit und Tonqualitit)
von den mehr subjektiv eingefiithlten
(,dsthetischen“) Toneigenschaften (Hellig-
keit und Volumen) trennen.

DaB H. Konsonanz und Wohlgefilligkeit
klar unterscheidet (101 ff.), ist um so wich-
tiger, als immer wieder gegen Konsonanz-
theorien Einwidnde erhoben werden, die nur
besagen, daf die angezweifelten Theorien
nicht geniigen, um die Wohlgefilligkeit psy-
chologisch zu erkliren. Die Konsonanz ist
nach H. von Natur gegeben, wihrend die
Wohlgefilligkeit geschichtlich variabel und
an die Klangfarbe und den konkreten Ton-
satz gebunden ist. Wenn H. dann die Kon-
sonanz als , Gestalt” (im Sinne der Gestalt-~
psychologie) definiert, gerit er allerdings in
einen Widerspruch. Da es ,temperierte”
Tonsysteme gibt, die nicht auf der Konso-
nanz beruhen (H.Husmann), deren konsti-
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tutive Intervalle aber zweifellos als ,Ge-
stalten” wahrgenommen werden, muf ich
entweder die Konsonanz als eine durch
nichts ,ausgezeichnete” Gestalt neben an-
deren auffassen — dann wird sie zur ge-
schichtlich variablen Erscheinung. Oder ich
unterscheide sie als Naturphinomen von
den Intervall-Gestalten ,temperierter” Sy-
steme — dann ist sie als ,Gestalt” ungenii-
gend definiert.

An den ,melodischen Gestalten” unterschei-
det H. (118 ff.) die Momente der Helligkeit,
des Volumens, der Richtung, der Bewegung,
der Distanz und des ,Schritt-Erlebnisses”.
Sie sollen ,ummittelbar anschaulich” und
~ohne Denktitigkeit erfaBt werden. Aber
setzt nicht H., wenn er nur g—as und nicht
g—gis als ,Sdiritt-Erlebnis” gelten 14Bt,
eine , Denktitigkeit” (ein Denken im Ton-
system) voraus? Er meint zwar, daB wir ,in
der gesamten Musik ... aus der Melodie
das System ummittelbar verstehen (129);
doch gibt es Melodien, deren System wir
sunmittelbar” falsch verstehen, indem wir
ungewohnte Intervalle zu gewohnten zu-
rechthdren. — Unter den einfachen ,rhyth-
mischen Gestalten” ist nach H. (131 ff.) das
trochdische MaB ein mehr teilendes, das
jambische ein mehr verbindendes Metrum.
Den Takt setzt H. als ,reinen Zeitteilungs-
rhythmus“ in einen ,Gegemsatz” zum
eigentlich musikalischen Rhythmus, der , das
zeitlidie Abbild der geistigen Akzentuie-
rung einer Melodiegestalt” sei (134). Doch
geniigen so einfache Begriffe wie Gegensatz
und Abbild noch nicht, um die auch in Spe-
zialstudien oft unklar gelassenen Beziehun-
gen zwischen Rhythmus, Taktmetrum, Mo-
tiv und Akzent zu entwirren.

Die ,dsthetisdien Ausdruckswerte” betrach-
tet H. (163 ff.) unter sechs ,Aspekten”:
Erlebnisse von ,Charakteren” (heiter, ru-
hig), die wir ,als mit dem Gegenstand un-
trennbar verbunden auffassen”; ,Stim-
mungserlebnisse”, in denen der sinnliche
Eindruck als , Zeidien eines dahinter liegen-
den Seelisdien” erfaBt wird; ,Kundgabe-
Erlebunisse”, deren Inhalt ,unicht das gediu-
ferte Psychische, sondern die psydhiscie
Auferung selbst ist“; ,Bewegumngs- und
Vorgangs-Erlebnisse”; , Vorstellungsbilder*
(Programm - Musik); ,Sphiren - Erlebuisse”
(Kirchlich, Mittelalterlich). — Jede ,neue
und eigenartige Form des Erlebens” soll
Jdeskriptiv zur Abgrenzung eines beson-
deren Aspekts” dsthetischer Ausdruckswerte
geniigen (164). DaB sich aber isthetische
»Formen des Erlebens“ nach einer psycho-
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logischen Klassifikation ihrer Inhalte (Kund-
gabe, Stimmung, Vorstellung) einteilen las-
sen, ist eine blofe Behauptung. Die ,For-
men des Erlebens” spiegeln nur eine psycho-
logische Klassifikation, statt die ,Geltung”
dsthetischer Ausdruckswerte phinomenolo-
gisch zu begriinden.

Carl Dahlhaus, Géttingen

Folk Songs of Europe, edited by Maud Kar-
peles, London 1956, Novello & Co. LTD.,
268 S.

In einer unter den Auspizien des Internatio-
nalen Volksmusikrates, des Internationalen
Musikrates sowie der UNESCO in Bearbei-
tung genommenen Serie Iuternational Foll
Song Aunthologies legt die Sekretirin der
erstgenannten Vereinigung eine 183 Volks-
lieder der europiischen Vélker umfassende
Ausgabe vor. Spezialisten aus fast sdmtli-
chen Lindern haben auswihlend daran mit-
gewirkt. Die Liedtexte werden sowohl in
den Originalsprachen als auch in englischer
Ubersetzung abgedruckt. Diese Ausgabe soll
vornehmlich als Singebuch fiir den prakti-
schen Gebrauch dienen dhnlich wie die Euro-
piischen Lieder in den Ursprachen (Merse-
burger-Verlag), die von der deutschen
UNESCO-Kommission herausgegeben wer-
den. Von diesen unterscheidet sie sich jedoch
nachteilig darin, daB das Mitgeteilte nicht
nach Vélkern und Sprachgruppen geordnet
ist, sondern nach Staaten, deren Grenzen
sich nicht immer mit denen gewachsener
ethnischer Einheiten decken. So steht das
magyarische Volkslied zwischen dem rumi-
nischen und tschechoslowakischen, das sor-
bische ist mit dem deutschen vermischt,
Cypern ist ein eigener Abschnitt zugebilligt,
hingegen sind die Lappen, Liven, Ostjuden
und Luxemburger nicht vertreten.

Das Liederbuch soll mit dazu dienen, im
Singen ein urspriingliches Erlebnis der ,ua-
tional wmusical characteristics“ innerhalb
der europiischen Vélkerfamilie zu wecken.
Dazu konnten naturgemif nur Lieder mit-
geteilt werden, die ohne sonderliches Stu-
dium etwa in einer Schulklasse Italiens
ebenso eingeiibt werden kénnen wie in
Norwegen. Die Zielsetzung der praktischen
Nutzbarkeit verbot es daher, Gesinge aus-
zuwihlen, die sich nicht in die einfachsten
und weitverbreiteten rationalen rhythmi-
schen Ordnungen und Melodietypen einpas-
sen. Etwa im neugriechischen Volksgesang
in gesungenen FErzdhlungen anzutreffende
irrationale Eigenarten in Vortrag und Ge-
stalt u.a. muBten fernbleiben. Es diirfte
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kaum méglich sein, ein praktisches inter-
nationales Singebuch zu einer alle Stile und
wirklichen Eigentiimlichkeiten umfassenden
Ausgabe auszugestalten. Tanz-, Wiegen-
und Weihnachtslieder lassen sich am ehesten
von jedermann singen, freie solistische Er-
zihlgesinge und anderes miissen ausschei-
den, zumal ja auch nur Texte in Frage
stehen, die allgemeinmenschlich Bewegendes
enthalten und daher fiir jeden Singenden
in Europa von Bewandtnis sein konnen.
Wenn man diese durch die Sache bedingten
Grenzen, die einem Hrsg. gesetzt sind, be-
riicksichtigt, kann man mit dem vorliegen-
den Liederbuche, von einigen Abschnitten
abgesehen, zufrieden sein.

AufschluBreich scheint die Durchsicht der
Quellenvorlagen, denen die 183 Lieder ent-
nommen wurden, spiegelt sich doch darin,
wo in Europa es noch gegenwirtig leben-
diges Liedgut sowie aktive Sammler gibt,
und andererseits, wo lediglich aus ilteren
schriftlichen Uberlieferungen geschopft wer-
den muBte. So sind in die Abschnitte Rumi-
nien, Tiirkei, aber auch Frankreich fast nur
jiingste Aufzeichnungen aufgenommen, wih-
rend aus Deutschland kein nach dem Kriege
noch gehortetes Lied Beachtung fand. Wih-
rend hier auBerdem auffillt, daf zu sehr
Durchschnittsfassungen ausgewihlt wurden,
die der wirklichen Vielfalt sowohl an Stilen
als auch an historischen Schichten und land-
schaftlichen Eigentiimlichkeiten nicht ganz
gerecht werden, sucht man im Abschnitt
[talien vergeblich nach einem sardinischen
oder calabrischen Volkslied. Wenn unter
den schweizerischen Gesidngen ein Lied in
alemannischer Mundart aufgenommen ist,
warum dann nicht auch eines in niederdeut-
scher oder luxemburgischer? Da Volkslieder
meist nicht an bestimmte Tonhdhen gebun-
den sind, sondern die Intonation vom Stimm-
umfang des Singers abhingig ist, hitte
man gut daran getan, z.B. in As-dur (Nr.
45) oder E-dur (Nr. 68) abgedruckte Lieder
nach G-dur bzw. F-dur zu transponieren.
Trotz dieser Bedenken darf man das Singe-
buch begriien nicht nur als eine beachtens-
werte Ausgabe fiir alle diejenigen, die (im
Zuge der allgemeinen Bestrebungen um
einen Zusammenschluf der Volker dieses
Kultur- und Singkreises) in den letzten Jah-
ren immer mehr bemiiht sind, Lieder der
Nachbarvélker sich anzueignen, sondern auch
als Quellenwerk fiir die Forschung. Eine
grofe Anzahl von Volksgesingen wird hier
erstmals im Druck zugénglich gemacht. Die
Wiedergabe der Melodien und Texte ist ge-
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wissenhaft quellengetreu, von unwesent-
lichen Abweichungen wie etwa in dem sor-
bischen Text auf S. 101 abgesehen. Die
Ausstattung ist gediegen und ansprechend
schlicht, Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Johann Sebastian Bach: Inventionen
und Sinfonien. Nach der eigenhindigen
Reinschrift von 1723 mit Beriicksichtigung
der weiteren handschriftlichen Uberlieferung
hrsg. von Rudolf Steglich. Fingersatz
von Walther Lampe. G. Henle-Verlag Miin-
chen-Duisburg (1955), 75 S.

In der Geschichte der ,Urtextausgaben®
spielen die Inventionen und Sinfonien eine
wichtige Rolle: mit ihnen hatte Ludwig
Landshoff im Jahre 1933 die Reihe seiner
kritischen Bach-Editionen beim Verlag Pe-
ters erdffnet, die einen neuen, modernen
Abschnitt der Bach-Philologie eingeleitet
haben. Die komplizierte und interessante
Quellenlage war damit endlich hinreichend
gekldrt, die schwierige Frage der Verzie-
rungen erschien in einem neuen Lichte. Diese
Ausgabe mit ihrem ausfiihrlichen Revisions-
bericht, ergéinzt durch einige wertvolle Bei-
lagen, ist noch heute das grundlegende
Quellenwerk. Alle spiteren Editoren der
Inventionen und Sinfonien sind ihr ver-
pflichtet. Leider hat sie einige #uBere
»Schonheitsfehler“. So macht sie verschie-
denen Anordnungs-Gewohnheiten zu groBe
Zugestindnisse, etwa wenn sie bei den
Sinfonien die Mittelstimme bestindig von
dem einen ins andere System iibergehen
148t, nur um deutlich zu machen, von wel-
cher Hand sie jeweils mitzugreifen sei. Wo
das Autograph die Linienfithrung deutlich
hervortreten 148t, wird sie solcherweise fiir
das Auge zerrissen.

Die neue Edition Rudolf Steglichs im Rah-
men der verdienstvollen Urtextausgaben des
Henle-Verlages schliefit sich den Ergebnis-
sen Landshoffs weitgehend an, vermeidet je-
doch solche Mingel, indem sie dem Origi-
nal auch in der Anordnung des Notenbildes
getreuer folgt. Das gilt ebenso fiir die
graphische Gestaltung der iibrigen Stimmen:
immer ist sie durchdacht; es herrscht der
musikalische Sinn und nicht, wie in so vie-
len Ausgaben, das Schema. Entsprechen-
des gilt vom Gebrauch der Warnungsakzi-
denzien, die wohltuend sparsam gesetzt
sind. In diesen Merkmalen sehen wir ein
besonderes Verdienst dieser Ausgabe: ihr
Druckbild kann als Muster fiir derartige
Editionen gelten (sie ist in der Universitits-
druckerei Stiirtz, Wiirzburg, gestochen; gern

Besprechungen

wiirden wir auch den Namen des Stechers
gebithrend erwihnen).

DaB mit der getreuen Nachbildung der
Quelle manches editorische Problem unge-
16st bleibt, zeigen etwa die Inventionen in
D-dur und f-moll. Hier hat Bach in der
Reinschrift die Artikulationsbdgen nur
groBziigig-andeutend gesetzt. Das Auto-
graph zeigt, daB ihr Schwung z. B. oft nur
zufillig durch im Wege stehende Zeichen
begrenzt wird (Inventio in f, BaB-System,
Takt 3 und 13). DaB diese Zufilligkeiten
des Originals nun auch in den Druck iiber-
nommen werden, erscheint in einer Aus-
gabe, die sonst —darin ist sie ein Vorbild—
den Spieler zu exakter Artikulation erzie-
hen will, als Inkonsequenz. Gerade weil der
Hrsg. den Sachverhalt in den Anmerkungen
besonders erldutert, wiirden wir hier einen
logisch vereinheitlichten Text vorziehen.
Ahnlich liegt der Fall ganz allgemein bei
der Balkensetzung des Originals, die in
der Neuausgabe ebenfalls weitgehend iiber-
nommen wird. Dieser Grundsatz 1dft sich
wohl vertreten. Jedoch méchten wir aus der
wechselnden Balkensetzung des Originals
keine Riickschliisse auf unterschiedliche Ar-
tikulation ziehen, wie es etwa in der An-
merkung zur F-dur-Invention geschieht. Oft
genug sind es auch hier nur Zufalligkeiten
der Vorlage, die auf solche Weise iiberma-
Biges Gewicht erhalten. Um entscheiden zu
kénnen, ob bestimmte Balkensetzungen
wirklich auf den Vortrag hinweisen kénn-
ten oder etwa aus ganz anderen Griinden
(z. B. Raumaufteilung, Zeilenwechsel der
Vorlage, Handhaltung des Schreibers) zu
erkliren sind, miiite man in jedem Falle
das Kompositionsexemplar und sidmtliche
eventuellen weiteren Stufen bis zur end-
giiltigen Reinschrift zu Rate ziehen: der
liickenhaften Uberlieferung wegen ein miih-
seliges, kaum erfiillbares Unterfangen.
Auflerdem brauchten wir zuvor griindliche
Einzeluntersuchungen iiber die Schreibge-
wohnheiten Bachs: zu seinen verschiedenen
Altersstufen, in Konzepten, Abschriften,
Reinschriften.

Die Es-dur-Sinfonie ist zweimal mitgeteilt:
in der einfachen Form und mit den spite-
ren autographen Auszierungen. Die nur
aus Abschriften bekannten verzierten Fas-
sungen der Sinfonien in D, d, e, f, gund a
werden in den Anmerkungen jedoch so hin-
reichend charakterisiert, daB der in solchen
Fragen einigermaflen erfahrene Spieler auch
sie ohne weiteres ,rekonstruieren” kann.
Der triolischen Fassung der C-dur-Inven-
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tion, die ebenfalls nicht besonders mitge-
teilt wird, mochten wir — einigen neu zu
bewertenden Abschriften zufolge — aller-
dings grofere Authentizitdt zusprechen, als
es diese Ausgabe (und ebenfalls diejenige
Landshoffs) tut.
In einem ebenso knappen wie gehaltrei-
chen Vorwort gibt der Hrsg. zugleich be-
merkenswerte Hinweise zum Vortrag, die
den vertrauten Umgang mit der Bachschen
Musik widerspiegeln. Auch die speziellen
Anmerkungen wird der wahrhaft Inter-
essierte mit Gewinn lesen.

Georg von Dadelsen, Tiibingen

Johann Gottfried Eckard: Oeuvres
complétes pour le Clavecin ou le Pianoforte.
Hrsg. von Eduard Reeser. Edition Heuwe-
kemeyer, Amsterdam, und Birenreiter-Ver-
lag, Basel und Kassel, 1956, 94 S.

Eduard Reeser, der sich bereits 1939 als
hervorragender Kenner der Pariser Klavier-
musik nach 1760 ausgewiesen hat, kann nun
endlich die seit geraumer Zeit angekiindigte
Gesamtausgabe der Klavierkompositionen
von J. G. Eckard vorlegen. Sie enthilt die
drei 1763—1764 in Paris verdffentlichten
Werke mit acht drei-, zwei- und einsitzigen
Sonaten und den sechsteiligen Variationen-
Zyklus iiber das Menuet d’Exaudet. Leider
sind die handschriftlichen Werke, die zu
Lebzeiten des Komponisten (1735—1809)
in der Literatur erwihnt werden, heute
verschollen.

Eckard nimmt in der Klaviermusik um 1760
insofern eine besondere Stellung ein, als er
1764 in der Vorrede zu op. 2 seine Sonaten
ausdriicklich fiir das neue Hammerklavier
bestimmt, das der Augsburger Klavierbauer
J. A. Stein 1758 erstmals in Paris vorgefiihrt
hatte. DaB es sich hier nicht um ein blofies
Lippenbekenntnis handelt, beweisen eindeu-
tig Eckards fiir die damalige Zeit sehr diffe-
renzierten Vortragsanweisungen, ganz im
Gegensatz zu der ersten Erwihnung dieses
Instruments auf dem Titelblatt von Lodo-
vico Giustinis op. 1 (1732), das stilistisch
noch reine Cembalomusik ist. Allerdings
irrt R., wenn er im Vorwort zu seiner Aus-
gabe vermerkt, C. Ph. E. Bach habe in den
#Probestiicken” zum Versuch (sie erschienen
iibrigens 1753 zusammen mit dem 1. Teil
des Versudis, nicht erst 1759; Exemplare
mit dieser Jahreszahl sind eine 2. Auflage)
nur die elementaren Stirkegrade pp, p, f
und ff verwendet. Es kommen auch die Zwi-
schenstufen pf und mf vor, so daB Eckard
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1763 in op. 1 gegeniiber Bachs zehn Jahre
dlteren Sonaten lediglich die Zeichen mp
und das ausgeschriebene Wort Crescendo
neu einfithrt. Erst 1764 in op.2 benutzt
Eckard feinere, in der Klaviermusik bis da-
hin unbekannte Vortragsanweisungen (vgl.
meine Studie Sturm und Drang in der deut-
schen Klaviermusik von 1753 bis 1763,
Mf X, 1957).

Die Bedeutung von Eckards Klavierwerken
liegt keineswegs nur in den genauen Be-
zeichnungen; diese sind ihm lediglich eine
Hilfe, jihe Stimmungsumschwiinge mit har-
monischen oder rhythmischen Uberraschun-
gen pragnant in der Notenschrift zu fixie-
ren. Seine manchmal betont ich-bezogene
Musik verkdrpert jene Grundhaltung, die
wir ,Sturm und Drang” nennen. Besonders
individualistisch gebdrdet sich der Kompo-
nist in den ersten drei Sonaten von op.1,
die vermutlich schon vor 1758 entstanden
sind, wihrend in den anderen Werken ge-
fillige, mehr auf Wohlklang abgestimmte
Motive und Partien vorherrschen — zweifel-
los ein EinfluB der Atmosphire der Pariser
Salons, die Eckard MiBigung auferlegte. Ge-
rade dieser Kompromiff zwischen Personli-
chem und Unpersénlichem scheint auf den
jungen W. A. Mozart stark gewirkt zu ha-
ben, wie R. im Vorwort und in anderen Ver-
Sffentlichungen aufzeigen konnte, wihrend
die weit individualistischere Schreibweise
J. G. Miithels in den 1756 publizierten So-
naten und Variationen eine Einzelerschei-
nung darstellt, die kaum zur Nachahmung
anregen konnte, weil dieser die Grenze der
Ausdrucksméglichkeiten mit den traditio-
nellen Stilmitteln bereits erreicht hatte.

R.s verdienstvolle ,wissenschaftliche Aus-
gabe fiir den praktiscien Gebraudh” ist phi-
lologisch exakt von einem Revisionsbericht
begleitet, der auch die Abweichungen der
spiteren Nachdrucke des 18.Jahrhunderts
verzeichnet. Eine griindliche Verzierungsta-
belle wird dem musikalischen Laien eine
stilgerechte Ausfithrung der Werke ermdg-
lichen. Uberdies hat Johan Ligtelijn samt-
liche Kompositionen mit Fingersitzen ver-
sehen. Die Ausgabe strebt somit die heute
fir die Edition von Kleinbesetzungen alter
Musik allgemein iibliche KompromiBlsung
an, die sowohl der Wissenschaft wie der
Praxis zugute kommt. Man sollte sich aber
nicht scheuen, bei solchen, vornehmlich fiir
den Musikliebhaber bestimmten Neudruk-
ken auchden letzten historisierenden Ballast
zugunsten eines modernen Urtext-Noten-
bildes abzuwerfen. Z. B. nutzt es weder dem
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Historiker noch dem Spieler, wenn die dyna-
mischen Zeichen und Vortragsanweisungen
auf den Punkt genau in der alten Schreib-
weise angefiihrt werden, etwa ffmo: statt ff,
oder for: statt f, immer natiirlich voraus-
gesetzt, daB sich hinter ihnen nicht ein von
den heutigen Zeichen abweichender Sinn
verbirgt. In gleicher Weise sollte man auch
die Bogensetzung modernisieren, ohne da-
mit dem Urtext in irgendeiner Weise Ge-

walt anzutun. Stellen wie wiir-

den nach den heutigen Stichregeln stets so

wiederzugeben sein: . Reeser

hat sich in diesen Fillen getreu an den Ur-
text gehalten. Wie willkiirlich aber der
Stecher der Erstausgabe manchmal verfuhr,
zeigt die Seite 71 des Neudruckes: in T. 1
und 2 sind die Bogen modern gesetzt, in
T. 3 altertiimlich. Da eine andere Ausfiih-
rungsart nicht gemeint sein kann, hitte der
Hrsg. hier vereinheitlichen kénnen.
Andererseits wird man R. nicht folgen kén-
nen, wenn er einen Strich iiber der Note,
der hier wohl in Stichvereinfachung einen
Keil ersetzt, in der Neuausgabe stets als
Punkt wiedergibt. Gerade der Strich oder
Keil erfiillt in jener Zeit mehrere Funktio-
nen: er konnte je nach dem musikalischen
Zusammenhang staccato oder portamento
ausgefithrt werden, war jedoch manchmal
auch nur als Akzentzeichen gemeint, Uber-
dies hat Eckard selbst an einigen Stellen
Punkte von Strichen unterschieden, etwa
iiber den drei letzten Sechzehnteln des So-
pran im T.11, S.71. Aus diesem Grunde
bleibt es bedauerlich, daB der Hrsg. seinen
Neudruck eines fiir die damalige Zeit wich-
tigen Nuancierungsmittels beraubt hat.
AbschlieBend seien noch einige kleine Irr-
tiimer berichtigt, die ein stichprobenartiger
Vergleich mit dem Originaldruck ergab.
S.18, T.9: erste Note oben es, durch ana-
loge Stelle zwei Takte vorher gesichert,
iiberdies im Erstdruck ausdriicklich so be-
zeichnet. S. 21, T. 32: vor dem letzten
Akkord fehlt Arpeggiozeichen. S. 62, T.5:
dritte Note im Sopran es. Striche bzw. (nach
R.s Schreibweise) Punkte, fehlen: S. 18,
T.7—10 iiber dem jeweiligen Anfangsak-
kord; T.13—14 jeweils iiber dem zweiten
Achtel des Sopran; S.71, T.1—2 iiber den
SchluBakkorden im Baf.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.
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Hans Joachim Moser: Die Musik
der deutschen Stimme. Wien, Stuttgart,
Eduard Wancura-Verlag. 1087 S. (1957).
Der Vorstand der Gesellschaft fiir Musik-
forschung hat beschlossen, von einer Be-
sprechung des oben genannten Buches in
der Zeitschrift ,Die Musikforschung“ Ab-
stand zu nehmen, weil er sich von den das
Judentum betreffenden Bemerkungen des
Buches in aller Form zu distanzieren
wiinscht.

Erwiderung. Eimert beantwortet (Die
Musikforschung 1X, S.510) meine Rezen-
sion des von ihm edierten Webern-Heftes
der ,Reihe” (IX, 364 f. dieser Zeitschrift.)
Die von ihm gedufBerten Ansichten sind
aber fast alle irrig.

E. schreibt, daB er das ganze verfiighare
Material iiber Webern veréffentlicht habe,
nennt aber gleich als Ausnahme einen von
Reich frither edierten wichtigen Brief. Da
E. weder in der Schrift noch in der Replik
angibt, wo dieser Brief zu finden ist, kann
die Tatsache der fritheren Edition nicht als
Entschuldigung der Liicke gelten, zumal er
auch einen Brief abdruckt (S.20), der frii-
her schon von Baruch (Melos 20, 1953, 338)
mitgeteilt wurde.

E. behauptet ,Sdiriften (Weberns) sind nicht
bekannt”, dabei muB ihm bekannt sein,
da Webern mindestens eine (bis heute un-
gedruckte) Dissertation schrieb, eine DTO-
Einleitung und einen Essay iiber Schonberg
(im Piper-Sammelband von 1912), da er, E.,
selbst Ausschnitte daraus abdrucken lieB.
(Leibowitz schrieb auch noch von ,divers
articles”, die aber bisher nicht bibliogra-
phisch nachgewiesen sind.)

In der Rezension bedauerte ich die Abwesen-
heit einer Bibliographie und die Ignorierung
der frither erschienenen Analysen. Fimert
replizierte: ,Eine solche, auch nur nennens-
werte Sekundirliteratur ist wmir nicht be-
kannt ... Aufer den vou mir charakteri-
sierten von Leibowitz und Searle gibt es
keine Amnalysen Webernscher Werke.“ Im
Webern-Heft S.37 steht als Nachweis le-
diglich ,,Humphry Searle (1946) und René
Leibowitz (1949)“, doch geht aus dem Fol-
genden hervor, daB E. Leibowitz’ Buch von
1946 meint. E. kennt also den Aufsatz von
Searle und das erste Buch von Leibowitz,
sonst nichts ,Nennenswertes”. Hier folge
eine, auf Vollstindigkeit keinen Anspruch
erhebende Webernbibliographie, mit der
Angabe, wo sich Analysen befinden (soweit
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es nicht schon aus dem Titel hervorgeht):
Th. W. Adorno: Berg and Webern —
Schonbergs heirs, Modern Music 8, 1931;
Anton von Webern, Schweizerische Musik-
zeitung, 1932; Anton von Webern, Auftakt
16, 1936, 159—163; Philosophie der Neuen
Musik, 1949; G. W. Baruch, Auton von
Webern, Melos 20, 1953, 337—342; H.
Jelinek, Awuleitung zur Zwélftonkompo-
sition, 1, 1951 (Analyse von op. 27, 3);
R. Leibowitz, Auton von Webern, in
A. Gides L’Arche, 1945, Heft 11; Schoen-
berg et son école, 1946; Introduction a la
musique de douze soms, 1949; Qu’est-ce
que la musique de douze sons, 1948 (letz-
teres eine Monographie iiber Weberns op.
24; auch die anderen Biicher mit vielen
Analysen. Zu den Biichernvgl. M. Babbitt,
Journal of the American Musicological So-
ciety 3, 1950, 264 ff.); W.Reich, A. Berg
und Auton von Webern in ihren neuen
Werken, Auftakt 10, 1930, 132 ff.; Auton
von Webern. Die Musik, 22/2, 1930, 812
ff.; Auton von Webern, Auftakt, 12,1932,
164 ff.; Webern-Heft der Zeitschrift ,23°,
Heft 19, 1933 (Webern zum 50. Geburts-
tag); Anton von Webern, Tempo, 1946;
H. Searle, Webern's last Works, Month-
ly Musical Record, 1946; E. Stein, We-
berns Trio op. 20, Neue Musikzeitung, 49,
1928, 517 f. (Analyse); Anton von Webern,
The Chesterian, 1923; Weberns Ordiester-
stiicke, Pult und Taktstock, 3, 1926, 109 f.;
Analysen ferner in W. Cobbett, Cyclopedic
Survey of chamber music, 2, 1930; R. Ste-
phan. Uber einige geistliche Kompositio-
nen Auton von Weberns, Musik und Kirche,
24, 1954, 152—160 (neuerdings noch: An-
ton vou Webern, Deutsche Universitits-
Zeitung 1956, H. 13/14.); K. Stockhau-
sen, Weberns Kounzert fiir 9 Instrumente
op. 24, Melos 20, 1953, 343—348 (Analy-
se; dazu Deutsche Universitits-Zeitung
1955, Heft 17, S. 16 f.). Dazu kommen noch
zahlreiche Kritiken, deren ilteste hier des
shistorischen Interesses“ wegen genannt
sei: Musikalisches Wochenblatt 38, 1907,
963, ferner Abschnitte in Gesamtdarstel-
lungen der jiingsten Musikgeschichte und
vor allem zahlreiche Hinweise in der (rei-
chen) Schonberg-Literatur.

E. schreibt: ,Schlieflich spricdht der Rezen-
sent von der allgemein seriellen Musik als
einer ,These, an der Eimert moch immer
festhilt’. Dabei habe ich im Hinblick auf
Webern genau das Gegenteil geschrieben,
namlich S. 40, Z.25—30 und S. 102, Z. 12
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bis 15 v. u.” Er schrieb auf S.102: ,Uber-
all erkennt man (in Weberns op. 28) das
Prinzip der seriellen Proportionierung, und
wenn Webern auch solche Begriffe nicht
angewendet oder gekamnt hat, so dndert
das wnichts an dem Sachverhalt. Und nidits
an der Tatsache, dafl er das hellste Be-
wuftsein und die klarste Vorstellung davon
gehabt hat. Hier sieht man auch, dafl sein
Verfahren genau das Gegenteil einer tota-
len Pridetermination ist; er erhebt die Ma-
terialmechanik nicht ins Absolute, er setzt
vollig organisch im Keim an, der die volle
Erbmasse dessen, was klingen wird, enthilt,
der sie kontrolliert und steuert und wun-
derbar zur lebendigen Entfaltung bringt.”
E. spricht von serieller Proportionierung —
und das ist’s, was ich bestritt — und wendet
sich gegen totale Praedetermination. Von
der totalen Praedetermination habe ich
nicht behauptet, daB E. sie bei Webern ge-
funden habe.  Rudolf Stephan, Géttingen

[Die Schriftleitung schlieft hiermit die Dis-
kussion.]

Mitteilungen

Bekanntmachung des Prisidenten

In wmeiner Bekanntmachung (Jahrgang X,
1957, Seite 206) sind irrtiimlidh falsche Da-
ten angegeben worden. Die Mitgliederver-
sammlung findet Donnerstag, den 10. Ok-
tober 1957, 9 Uhr, im Henry-Ford-Bau der
Freien Universitit Berlin-Dahlem statt. Die
iibrigen Veranstaltungen verteilen sich auf
Mittwoch, den 9., und Dounerstag, den
10. Oktober. Besondere Einladung geht den
Mitgliedern noch zu. Blume

Am 7. Mirz verlieh die Philosophische Fa-
kultit der Universitit Kiel dem bekannten
Haydnforscher und -sammler Anthony van
Hoboken die Wiirde eines Dr.h.c.In
einem Festakt wiirdigte Professor Dr. F.
Blume die Verdienste des neuen Ehrendok-
tors, die dieser sich besonders durch den
Thematischen Katalog der Werke Haydns
erworben hat. Dr. h. c. van Hoboken
konnte dann am 23. Mirz 1957 seinen 70.
Geburtstag begehen. Die Musikforschung
gratuliert dem Jubilar herzlich und wiinscht
ihm noch viele Jahre fruchtbaren Schaffens.

Am 19. Mirz 1957 feierte Professor Dr. J.
Schmidt-Gdérg (Bonn) seinen 60. Ge-
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burtstag. Aus diesem AnlaB versammelte
das Musikwissenschaftliche Seminar der
Universitit Bonn Kollegen, Schiiler und
Freunde des Jubilars zu einer Feierstunde.
Als Festgabe wurde diesem im Auftrag des
Beethoven-Hauses eine Festschrift mit 28
Beitrigen iiberreicht. Mitglieder des Colle-
gium Musicum umrahmten die Feier.

Professor Dr. Walter Gerstenberg (Tii-
bingen) erhielt einen Ruf auf den musik-
wissenschaftlichen Lehrstuhl der Universi-
tidt Ziirich.

Privatdozent Dr. H. H. Eggebrecht
(Erlangen) wurde fiir das Wintersemester
1956/57 und fiir das Sommersemester 1957
mit der Vertretung des Lehrstuhls fiir Mu-
sikwissenschaft an der Universitit Heidel-
berg beauftragt.

Professor Dr. Thr. G. Georgiades ist
zum ordentlichen Mitglied der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften gewihlt
worden.

Dr.Hans Hickmann (Kairo), langjshri-
ger Leiter der dortigen Musica Viva, ist
zum Direktor des Deutschen Kultur-Insti-
tuts Kairo ernannt worden.

Berichtigung. Die im laufenden Jahr-
gang, Seite 111, Anmerkung 35, genannte
Arbeit ist nicht von Jan de Vries, sondern
von Ronald A. Taylor. Miiller-Blattau

Am 11. Februar 1957 verstarb in Gum-
mersbach der Volkskundler und Volkslied-
forscher Dr. Johannes Koepp im Alter
von 62 Jahren. Der am 6. Juni 1895 in
Berlin Geborene wurde Lehrer und kam
schon frith zum Wandervogel. Dort erhielt
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er den Anstof zur Sammlung von Volks-
liedern. Seine umfangreiche Volkslied-
sammlung war fiir Musikwissenschaft,
Rundfunk und Musikverleger von unschitz-
barer Bedeutung. Koepp hat in zahlreichen
Plagiatsprozessen und bei urheberrechtlichen
Fragen als Sachverstindiger gewirkt, aufer-
dem hat er sich mit der Bibliographie der
Lieder der deutschen Jugendbewegung inten-
siv beschiftigt. Nach dem ersten Weltkrieg
promovierte er mit einer Dissertation
Untersuchungen iiber das Antwerpener Lie-
derbuds von 1544. 1929 bis 1945 leitete er
das Mairkische Volkslied-Archiv in Berlin.
Von seinen Publikationen sind besonders
hervorzuheben 24 Alte Deutsche Lieder aus
dem Wunderhorn (Neuausgabe nach dem
Original von 1810), Handwerkslieder, Volks-
brauch im Liede, Deutsche Liederkunde und
das zusammen mit Walter Salmen fertigge-
stellte Werk Das Liederbudt der Anna von
Kéln. Koepp wirkte zuletzt als Kreisschulrat
in Gummersbach und widmete sich For-
schungen iiber Zuccalmaglio. Der Tod hat
seinem Wirken und Planen ein Ende gesetzt.
Mége der von ihm ausgestreute Samen rei-
che Frucht tragen. Heinz Schmitz

DerKongreBbericht Hamburg 1956
ist in Herstellung. Alle Subskribenten, die
den Bericht unter Benutzung der Anmel-
dungskarte zum Hamburger Kongre 1956
vorbestellt hatten, erhalten ihn zum Vor-
zugspreis von DM 12.—, obwohl er infolge
seines betrichtlichen Umfangs bei Erschei-
nen DM 18.— kosten wird. Allen Mitglie-
dern der Gesellschaft fiir Musikforschung,
die den KongreBbericht noch nicht bestellt
haben, wird der Vorzugspreis von DM 12.—
noch eingerdumt, wenn sie ihre Bestellung
bis spitestens 31. Juli 1957 an den Schatz-
meister, Kassel-Wilhelmshéhe, Heinrich-
Schiitz-Allee 35, einsenden.
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