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Materialien zu einer Definition der Intrada
VON MARGARETE REIMANN, BERLIN

Die Verwendung des Terminus Intrada als Bezeichnung fiir musikalische Inhalte
findet sich in Form von Entrada, Emtrada bis jetzt am frithesten in Spanien und
Portugal, und zwar bereits in mehrfacher Bedeutung. Die Silva de sirenas von A.
Valderrabano von 1547 enthilt eine Fantasia sobre la entrada di una baxa, die be-
reits Grove nachweist!. Hier scheint, dem Wortsinn intrare = hineingehen ent-
sprechend, eine einfachste Bedeutung des Terminus Intrada in Erscheinung zu tre-
ten als Eingang, Einsatz einer Stimme. In diesem Sinn verwenden noch heute die
Italiener den Terminus Entrata fiir Stimmeinsitze in Fugen. Auch Rousseau? kennt
den Terminus Entrée in derselben Bedeutung. In der Sammlung des Valderrabano
tritt bereits auch eine erweiterte Sinngebung auf, in der Bedeutung Eingang nicht
nur mehr einer Stimme, sondern eines Stiicks als Ganzes, und mehr, als Vor-
spiel zu diesem Stiick. Morphy3 bringt aus dieser Sammlung eine Diferencia
zum Soneto A monte sale el amor mit der Anweisung: ,Otra diferencia del
mismo somneto. La entrada se toccara despacio”. Diese Diferencia beginnt mit
einem Vihuelavorspiel, das die Melodie der Singstimme vorausnimmt und dimi-
nuiert. Hier meint also Entrada den Beginn des ganzen Stiicks, der sich formal
bereits zu einem Vorspiel geweitet hat, das sich durch langsameres Tempo vom
iibrigen Text abhebt und zugleich der Singstimme als Intonation dient. In diesen
drei Bedeutungen, als Stimmeingang, Stiickbeginn und intonierendes Vorspiel, wird
uns der Terminus Intrada in Spanien und Portugal bis ins 18. Jahrhundert vornehm-
lich zu beschiftigen haben. Diese drei Sinngebungen werden zugleich die Inhalte
der Begriffe Intrada (deutsch), Entrata, Intrata (italienisch), Entrée (franzdsisch),
Entry (englisch) kliren helfen, denen allen der Ursinn ,hineingehen” in irgend-
einer Gestalt zugrunde liegen bleibt. Wir wollen zugleich festhalten, daB dieses
frithestbekannte Auftreten des Begriffs in Verbindung mit diminuierender, d.h.
homophon gerichteter Stimmvariation, nicht mit streng imitierender Polyphonie
statthat, einer Satzweise, der die Intrada als intonierendes Vorspiel hdufig nahe-
bleiben wird. Solche Entradas wird der Vihuelist, wie jeder Instrumentalist jedes
Landes, bei diesen wie dhnlichen Gattungen zumeist improvisiert haben, so daf wir
sie auch da werden voraussetzen miissen, wo sie in den Sammlungen der Milan,
Valderrabano, Venegas usw. nicht notiert sind, oder da namentlich kennzeichnen
miissen, wo sie etwa vorhanden sind, ohne ausdriicklich genannt zu sein. Dem nach-
zugehen, vor allem die Praxis des iibrigen internationalen Zupfinstrumentenspiels
daraufhin zu kontrollieren, verlohnte eine Untersuchung.

1 G. Grove, Dictionary of music and musicians, London, 19545, Artikel Intrada. Leider konnte das Original
nicht eingesehen werden, wie iiberhaupt unsere Untersuchungen hochst liickenhaft bleiben miissen, solange nicht
mehr Quellen zuginglich sind.

2 J.J. Rousseau, Dictionnaire de musique, London, 1766, Artikel Entrée.

3 G. Morphy, Les luthistes espaguols du 16e siécle, Bd. I, Leipzig, 1902, S. 161.
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Die nichste datierbare spanische Quelle bietet das Libro des Venegas da Hene-
strosa®. Auch hier finden wir wieder zwei Bedeutungen der Intrada eng neben-
einander. Der Musiktext des Libro betitelt drei Stiicke (Nr. 134—136) als Entrada.
Im Prélogo werden indessen als Inhalt eines zweiten (nicht auf uns gekommenen)
Buches unter anderem Entradas de versos angekiindigt. DaB diese nihere Erldute-
rung auch fiir die Entradas dieses Buches gilt, daB wir es hier also mit der litur-
gischen Spezies des Begriffs zu tun haben, liegt nahe. Vorerst interessiert uns die
Anweisung, die Venegas in der Tabla final zur ersten Entrada gibt, mit der uns
wieder der Terminus in der frithesten Bedeutung begegnet: ,Sera muy provedioso
taiier muchas entradas de coro de muy buenos autores y finales para que no parezca
tan mal la non buena fantesia”. Als Anregung und Vorbild werden dem Kompo-
nisten von Entradas also die Eingiéinge, d.h. die Stimmeinsitze von guten Chor-
kompositionen empfohlen, die sichtlich das Ideal des Venegas darstellen. DafB} er
mit diesem Rat aber nicht nur das liturgische Orgelspiel im Sinn hat, zeigt die
Fortfithrung derselben Anweisung, mit der er auch dem Komponisten von Fantasien,
die bekanntlich auch fiir Klavier- und Zupfinstrumente geschrieben wurden, das
Studium von Chorwerken empfiehlt: , Es buen aviso no taiier fantesia hasta saber
muchas obras de coro, de adonde sale la buena fantesia.“ Handelt es sich bei diesen
Entradas nur um liturgische Entradas, dann liefe sich so deuten, daf die strengeren
Anforderungen der Liturgik und die Liebe der spanischen Orgelmeister zur Poly-
phonie die Intrada nun in Verbindung mit polyphonem und imitierendem Satz brin-
gen, dem sie als liturgische Gattung auch vornehmlich — nicht ausschlieBlich, wie
wir sehen werden — treu geblieben ist. Die Entradas des Ms. Oporto werden, bei
anhaltendem polyphonem Satz in anderen, selbst spiteren Sammlungen, das Neben-
einander verschiedener Satzprinzipien auch fiir eine vermutlich gleiche Spezies
zeigen. Die drei Entradas des Venegas sind nun, seiner Forderung gemifB, streng
imitierende, knappe Stiicke von 14—19 Takten. Schon die Kiirze charakterisiert
ihre Aufgabe als intonierendes Vorspiel3, mehr noch die Tatsache, daB zwei,
Nr. 135 und 136 (am auffilligsten die dritte) scheinbar unvollstindig sind. Indessen
diirfte es sich kaum um Unvollstindigkeit der Stiicke handeln; vielmehr wird sich
hier der Improvisationscharakter des Begriffs ,Intrada“ kundtun. Der Sammler hat
vielleicht nur einfach Improvisationsvorschlige machen wollen, die der Spieler
je nach Erfordernis ausbauen oder nur als Vorbild benutzen konnte. Méglich
allerdings ist auch, daB diese Intradas direkt in eine Chorkomposition einmiinden
sollten. Dabei kénnte es sich ebensowohl um die chorische (also nicht gregoria-
nische) Fassung eines Verso wie um eine Chorkomposition weltlichen Charakters,
bei der man vielleicht ohnehin einen basso seguente mitgehen lieB, handeln, da ja
beide bekanntlich satztechnisch keinerlei Unterschied zu zeigen brauchen. Diese
Deutung liegt doppelt nahe, da das Libro auch die weltlichen Instrumente Harfe
und Vihuela einbezieht. Die Frage lieBe sich am ehesten kldren, wenn es gelinge,
in diesen Entradas liturgische cantus firmi nachzuweisen. Damit wire zugleich auch
ein Hinweis auf die liturgischen Stiicke gegeben, denen diese Entradas im einzel-

4 Luys Venegas da Henestrosa, Libro de cifra nueva para tecla, arpa y vihuela, 1557, hrsg. von H. Anglés in
La musica en la corte de Carlos V, Barcelona 1945.
5 Vgl. M. Reimann, Artikel Intonation, MGG.
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nen dienten®. Die liturgischen Orte fiir Entradas werden aber im allgemeinen die-
selben sein wie in anderen Lindern?. Eine helfende Anweisung gibt das Juego de
versos de todos tonos von F. M. Lopez (Biblioteca nacional Madrid M 1735) aus
dem 18. Jahrhundert8, das einen neuen, hiufig auftretenden Sammelterminus ins
Spiel wirft. Die Entradas del cantico de primer tono — es scheint sich um je 40
Stiicke, die als solche Entrada genannt sind, fiir jeden der acht Téne zu handeln —
dienen ,en visperas, magnificat. En completas, nunc dimittis. En maytines, bene-
dictus”. Leider spricht der Katalog nur schlechthin von versos (,hay cuarenta
versos”), so daB ein Zweifel bleibt, ob etwa der Terminus ,Euntrada“ nur beim
ersten Stiick in FErscheinung tritt und die iibrigen Stiicke , Verso“ genannt sind.
Hier wire dann, wie schon der Sammeltitel vermuten 148t, ein Beweis erbracht fiir
die Verwendung auch der nur ,Verso” betitelten Kompositionen als Entradas.
Jedenfalls liegt eine, sicher hiufig vorauszusetzende, Identifizierung der Termini
+Juego de Verso“ und ,Eutrada” vor. DaB auch sie leider nicht verallgemeinert
werden darf, zeigt das Ms. Oporto (s.u.), das im Register sauber Jogo de verso
von Entrada trennt.

Eine nicht liturgische Entrada kénnte die Eutrada de clarines, antes de tocar canci-
ones, im Ms. 1367, Biblioteca nacional Madrid (S.49), aus dem 16.—17. Jahr-
hundert darstellen®. Die Rubrik Cancoiis z.B. des Ms. Oporto enthilt auch
Variationen und Téanze.

SchlieBlich bleibe nicht unerwihnt, daf die Spanier den Terminus ,Entrada“ auch
fir den auf das Tasteninstrument iibertragenen Begriff der franzdsischen Balleten-
trée einsetzen. Das Ms. M 1360, Biblioteca nacional Madrid, aus dem 16.—17.
Jahrhundert 19, das ab Nr. 13 viel Tanzmaterial bietet, bringt fol. 224v eine Entrada
de Bretons. Titel und Umgebung lassen keinen Zweifel, daB es sich um ein vom
Ballett beeinflufites Spielstiick handeln muB, wie sie in Siiddeutschland zahlreich
sind.

Wesentlich weitere Aufkldrung liefern uns die Entradas des Ms. Oporto!!. Kastner
verlegt die Hs. aus mannigfachen Griinden in das spite 17. Jahrhundert. Satz, Stil
und Form lassen manchmal daran zweifeln.

6 Bedingung ist eine generelle Untersuchung der Eutradas de versos wie der unerliutert gelassenen Entradas,
die erst ein Ergebnis zeitigen konnte, wenn wir auch iiber die liturgische Funktion der ,Verso“ betitelten
Kompositionen hinreichend informiert wiren; wenn sie, wie vermutet werden kann, in erster Linie zum Alter-
nieren bestimmt waren, wire die Aufgabe der Entradas enger zu begrenzen. Vielfaches Auswechseln dieser
Art Stiicke wird bei ihrem improvisatorischen Charakter aber trotz der verschiedenen Termini und vielleicht
auch Funktionen vorauszusetzen sein. Nachdenken verdient auch der Terminus Verso per I'entrada des P. M.
Lopez (s. 14), der Verso mit Eutrada gleichsetzt. Wie oft mag diese Erlduterung vergessen worden oder
den Sammlern iiberfliissig erschienen sein!

7 Man vgl. 5.

8 Catalogo musical de la Biblioteca nacional de Madrid, hrsg. v. H. Anglés, Barcelona, 1950, Bd. I. Nr. 151.
9 Vgl. 8, Nr. 141.

10 Vgl. 8, Nr. 144.

11 Libro de cyfra adonde se contém varios jogos de versos, é obras, & outras coriosidades, de varios autores,
Ms. Biblioteca municipal Oporto 1577 B 5; vgl. dazu S. Kastner, Tres libros desconocidos con musica organica
en las bibliotecas de Oporto y Braga, Anuario musical, Bd. I, Barcelona, 1946. Ich danke die Kenntnis dieser
Entradas, in Verbindung mit mancher Aufkldrung und Anregung, der nimmermiiden Hilfsbereitschaft Kastners,
dem an dieser Stelle noch einmal nachdriicklich gedankt sei. Nach seiner Auskunft ruhen noch viele Entradas
von kompositorisch geringem Wert (was ihre Wichtigkeit fiir die Klirung des Terminus und des Begriffes
nicht schmilern diirfte) unerfaBt in spanischen Bibliotheken. Dank verdient auch das freundliche Entgegen-
kommen von K. Speer, der mir seine Arbeit zur Verfiigung stellte: K. Speer, A portuguese Manuscript of
keyboard music from the late 17th century, Ms. 1607, Loc. G. 7, Bib. mun. Oporto, University Microfilms,
Publ. Nr. 17, 979 Ann Abor, Michigan. Die Arbeit, die fiir unsere Probleme wenig in Betracht kommt, befaBt
sich auch mit der Funktion des Verso.

22°*
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Es handelt sich um Entradas zum 1., 5., 6., 8. Ton. Von diesen sind die des 8. Tons ziem-
lich rein mixolydisch, die des 6. reines F-dur, wogegen die des 1. Teils mehr oder minder
reines Dorisch (teils d-moll mit Neigung zu D-dur), die des 5. reines C-dur sind. Die Kir-
chentonalitit ist also bereits stark angegriffen. Auffallender ist das deutlich funktionelle
Denken im Harmonischen, das die kleinen Stiicke in Verbindung mit dem oft geradezu
virtuosen, ganz modernen klavieristischen Laufwerk, fast dem friihen 18. Jahrhundert zu-
weist. Mit fol. 70t beginnend arbeiten bis fol. 71 diese Entradas entweder mit der — iibri-
gens immer geschickten und originellen — Ausschmiickung des I-IV-V-I-Tonraums, gern
bei gleichbleibenden Bissen, gelegentlich auch mit Aussetzung der auf- und absteigenden
Tonleiter (fol. 71v Nr. 4 und 5)!2, oder sie bedienen sich des Prinzips des Vorhalts (fol 112r
Nr. 1—5), im wesentlichen unter Beibehaltung der Stufen, oder sie mischen Vorhalte mit
Durchgingen und Wechselnoten in einer der Stimmen (fol. 71V Nr. 7—14) unter Beibehal-
tung fester Kadenztdne in der Oberstimme (fol. 113r). Das musikalische Denken erfolgt
hier rein harmonisch-funktionell, die Sprache ist klavieristisch homophon, &hnlich unbekiim-
mert um strenge Stimmigkeit wie die Liineburger Tabulatur KN 208 13, Die oft freistimmige
Notierung ist eine glatte Parallele zu dieser Hs. und bezeugt die Internationalitit dieses
Stils. Die Entradas ab fol. 697—70r zeigen noch éltere Neigungen. Die Stiicke fol. 69V stellen
ein Modell auf, das jeweils in drei bis vier Variationen entweder mit kontrapunktischer
Versetzung der Modellstimme, die den Leitton und die obere Wechselnote des Grundtons
(fol. 69v) umspielt, oder zugleich mit Variation auch dieser Stimme (fol. 70v) immer in Ver-
bindung mit je einem klavieristischen Einfall, abgeindert wird. Die Stiicke erreichen bei
ihrer notorischen schulméBigen Kiirze von zwei bis vier Takten, die den Intonationscharak-
ter grell beleuchtet, eine grofe Vielfalt. Cantus firmi scheinen nirgends zugrunde zu liegen.
An Komponisten ist nur O Lague genannt (iiber den man Kastner vergleichen wolle), und
zwar fiir Entradas ilterer wie jiingerer Praxis. Ein Drittel etwa des Materials ist anonym.
Satz und Kompositionsprinzip der anonymen Stiicke unterscheiden sich nicht von denen
O Lagues.

Der streng motettisch imitierende Typ des Venegas ist hier also aufgegeben zu-
gunsten einer wieder mehr homophonen Spezies. Die Stiickchen sind — oft ohne
jede erkennbare Abgrenzung — einfach aneinandergefiigt, so daf die Tonika der
Abkadenz, die auch manchmal fehlt, zugleich der Beginn der neuen Entrada ist. Bei
linger benétigten Entradas kann man also beispielsweise entweder das Modell
zugleich mit seiner Variation spielen oder die gegebenen Modelle nach dem Kompo-
sitionsprinzip, das sie verfolgen, weiter ausfithren. Der Improvisationscharakter —
sofern es sich hier nicht iiberhaupt um Improvisationsanleitung handelt, denn alles
verlduft sehr systematisch und schulmiBig — zeigt sich unverkennbar auch hier.
Vielleicht nicht viel spiter, 1719, schreibt P. M. Lopez als Versos per I'entrada de
la salve' wieder zwei rein motettische Entradas iiber den Kopf der solemnen Fas-
sung des Salve regina.

Handelt es sich nun bei den Entradas des Ms. Oporto um ausschlieBlich liturgische
Entradas? Dann wiire erwiesen, dafl auch diese sich nicht auf das motettisch-imitie-
rende Prinzip allein festlegten. Aber es sind zwischen diese Entradas nicht nur
andere geistliche sondern auch weltliche Stiicke — z. B. eine Xacara wie ein Pange
lingua — eingestreut, von denen das Pange lingua neben einem Sacris solemnis,

12 Die Numerierung ist im Ms. nur mit Distinktionszeichen angezeigt, und das durchaus nicht immer.

18 Liineburger Orgeltabulatur KN 2081, hrsg. von M. Reimann, Erbe deutscher Musik, Bd. 36; erscheint
demnichst.

14 Mestres de I'ascolania de Montserrat, Musica instrumental 1, hrsg. von Pujol.
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nicht aber die Xacara und die iibrigen, im Register unter die Entradas aufgenom-
men sind. Sollten diese beiden Stiicke ihrerseits Entradas darstellen, womit sich der
Kreis der Entrada neuerlich erweiterte, namlich auch auf Verso ohne jede Bezeich-
nung, so bleibt vor allem die Xacard. (Zu erwigen ist aber, ob die Aufnahme der
Versos unter die Entradas nicht nur der Tatsache zu danken ist, da diese beiden
Kompositionen ihrerseits von O Lague sind. Die iibrigen Stiicke von O Lague,
nach Kastner Tientos — obras oder Registro genannt — sind gesondert verzeichnet.
In diese Rubrik hitten nun diese beiden Stiicke noch weniger gepaBt, als unter die
Entradas. Auch unter Varias cancoiis hitten sie schlecht rubriziert werden kénnen.
Die alten Register sind ja nie sehr logisch.) Auch auf die Zufiigung de 8° tom usw.
kann man sich nicht stiitzen, da die Xacara gleichfalls die Beigabe de 1°tom trigt
und Tonarten bekanntlich auch fiir weltliche Kompositionen als Ordnungsprinzip
dienten. Nicht zuletzt meinen Zifferntabulaturen immer auch andere Instrumente
neben der Orgel. Bedenkt man ferner, da weltliche Vokalkompositionen zu diesem
Zeitpunkt durch den GeneralbaB fast ausschlieflich mit einem Klavierinstrument
zu arbeiten gewohnt sind, dann ist kurzes, intonierendes Vorspiel hier ebenso
wahrscheinlich wie in Instrumentalstiicken wie der Xacard, wenn man die Gesell-
schaft erst zur Ordnung rufen oder aufmerksam machen wollte. Die vielen Variatio-
nenreihen deuten als primir weltliches Kompositionsprinzip ohnehin auch auf welt-
liche Verwertung dieser Entradas. Zu vermerken ist auch, daf diesen Entradas die
Apposition de verso fehlt. Solange aber nicht die Hs. als Ganze und die etwaigen
Beziehungen der Entradas zu ihrer Umgebung in dieser Hs. untersucht sind, wird
man nicht eine liturgische Spezies als polyphon-imitierende von einer weltlichen
als homophon-freistimmige trennen kénnen.

Daf der Begriff Entrada keine feste Kompositionsgattung als solche darstellt, diirfte
nach diesen Gesamtergebnissen offenkundig sein. Improvisationstypen — auch
unsere Untersuchung der Fantasia!® und des Double!® erwiesen dies — kdnnen a
priori iiberhaupt keine Kompositionsgattung sein. Sie entwickeln sich dazu erst
durch die verschiedenen Gelegenheiten, zu denen sie improvisiert werden. Das ist
schon deutlich bei Niedt erkannt!?, wenn er erliutert: ,Man braucht dieselben
(Intraten; Niedt leitet vom italienischen intrare, nicht vom lateinischen ab) zu
Sorgen und Freuden, kurtz oder lang, ohme und mit reprisen, wie es dem Kompo-
nisten gefillt und die Umstdnde erfordern. Es ist nichts anderes als ein Praludium8”,
Innerhalb der mannigfachen Spezies, die sich so bilden, macht dann erst wieder die
Vorliebe eines Meisters, einer Zeit, eines Landes zu einer Zeit fiir ein bestimmtes
Kompositionsprinzip sie zu einer festen Gattung, die sich aber mit dem Wandel
dieser Vorliebe selbst wieder wandelt. Auch wenn das hiufigste Vorkommen der
spanischen liturgischen Entradas polyphon-imitierenden Satz zeigt, ist damit nicht
die Gattung als solche gekennzeichnet. Einen Beweis liefern allein schon die Finales
des Venegas, die im wesentlichen aus homophonen Liufen mit Stiitzakkorden be-
stehen. Ein Gemeinsames eignet aber bis zuletzt all diesen Typen, das dem Sprach-

15 Vgl. M. Reimann, Zur Deutung des Begriffs Fantasia, AfMw Jg. X, 4.

16 Vgl. M. Reimann, Zur Eutwicklungsgesdiicite des Double, Mf V, 4 und VI, 2.

17 F. E. Niedt, Musicalisdier Handleitung anderer Theil (zweyte Auflage verbessert, vermehrt mit versdiiedenen
grundriditigen Anmerkungen durds J. Mattheson, Hamburg, 1721), T. I, X.

18 Hier erhalten wir zugleich eine gewichtige Definition des Priludiums.
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brauch das Recht zuspricht, sie mit demselben Terminus zu umschlieBen. Es ist die
Grundbedeutung des Terminus, die selten verloren geht, hier die Funktion, einen
Eingang irgendwelcher Art zu bilden®. In dieser Bedeutung hat der Begriff Intrada
groBe Nihe zum Begriff der Introduktion, nur daB diesem das Gebot der Kiirze nicht
innewohnt. Er begegnet uns denn auch bezeichnenderweise seit dem Ende des 17.
Jahrhunderts2°, da der Terminus Intrada (nicht der Begriff) zu verschwinden be-
ginnt. Die Suitenfolgen verschiedener Linder beispielsweise, die Norlind ?* zwischen
1720 bis 1750 vermittelt, enthalten bereits keine Intraden mehr, und Brossards 2
Lexikon bringt die Entrée im Inhaltsverzeichnis unter Introduction und erldutert:
»Ce sont ordinairement des préludes ou des symphonies qui servent comme d’intro-
duction ou de préparation & celles qui suivent.” AnschlieBend verweist er auf
Entrée und Air. Wir werden bald sehen, wie stark die reinlichen Scheidungen von
M. Praetorius hier bereits eingeengt oder gar aufgegeben sind.

Die Urbedeutung des Terminus Intrada, hineingehen, wird deutlich in einer wei-
teren Spezies des Begriffs, den Blisertuschen und Fanfaren, die gleichfalls unter
der Bezeichnung Intrada (Intrata, Entrata, ital.), auch als Tocceda, Signal, Sersse-
nada (Schilnemann 23), Aufzug vorkommen und den Einzug hoher Standespersonen
begleiteten.

Von hohem Interesse ist dabei der Terminus Aufzug, der vielfach synonym mit dem
Terminus Intrada auftritt und vielfach so deutlich von ihm geschieden ist, dafi un-
gezihlte Sammlungen Aufziige neben Intraden verzeichnen. Urspriinglich mag mit
Aufzug nur rein wortlich das Aufziehen groBerer, wohl auch feierlicherer Ziige ge-
meint gewesen sein, bei Geleitziigen, Turnieren, geistlichen und weltlichen Fest-
ziigen aller Art. So trennt auch M. Praetorius, der fritheste deutsche Gewdhrsmann
fir die Intrada, ,Intrata (vulgd Intrada) vel Entrata, id est, ingressus vel aditus:
ab intrando vel introitu, welche man bey grofler Herren Einzug oder Auffziigen im
Turnieren und sonsten zu gebrauchen pflegt”, deutlich Aufzug von Einzug?4. Wann
die Ubertragung auf Szenen und Akte von Drama, Oper und Ballett stattgehabt
hat — noch heute heiBt die deutsche Ubersetzung von Akt Aufzug — ist noch véllig
unerforscht. Moglicherweise kommt der Terminus Aufzug in Schaustellungen
iiberhaupt nur z. T. vom Aufziehen von Personen, sondern vielleicht ebenso sehr

19 Insofern ist es z. B. ein Fehler, wenn MGG einen Artikel Eutrée gesondert erscheinen liBt, die iibrigen
Spezies des Begriffs aber unter Intrada ordnet. Die Ballettentrée, mit ihrer Moglichkeit der Ubertragung auf
Spielstiicke, ist kein wesentlicherer Spezialfall der Intrada als die liturgische spanische Entrada. Beweis ist
allein schon die Tatsache, daB die Franzosen denselben Terminus auch fiir das priludierende Orgelspiel zu
Beginn der Messe als Gegenstiick zu sortie verwenden. Die Tatsache andererseits, daB die verschiedenen sich
abspaltenden Spezialfille der Intrada nicht bewuBt geworden sind, macht wiederum Biicher wie das von
Nettl (vgl. 82) so iiberaus schwer lesbar, besonders wenn, wie hier, nie in der Originalsprache zitiert wird.
Wie sauber unterscheiden oft die alten Komponisten und Theoretiker selbst z. B. zwischen Iutrada und Aufzug
oder Intrada und Entrée oder Entrada und Entrée. Das zeigte sich schon in den spanischen Quellen. Man vgl.
dazu besonders Niedt (a. a. O. II, X, der Iutrata als Priludium von Entreée als Tanz in genere und gespielten
Entrées in Spielsuiten klar unterscheidet.

20 Vgl. N. Matteis, Ayres for the violin . . ., 1685; G. Torelli, Concertino per camera a VI. e Vc. um 1687;
G. B. Brevi, Bizzarie armonidie, Bologna 1693; G. B. Viviani, Somate a violino solo, Venedig 1678; die
Ouvertiiren zu La Contessa de Uomi (1749) und Il ré pastore (1756) von C. W. Gluck; die Suiten von J. N.
Tischer (s. M. Seiffert, Gesdiidite der Klaviermusik, Leipzig 1898, S. 369); die Introduktionen der deutschen
und franzésischen Orgelmusik des 19. und 20. Jahrhunderts, schlieflich die Introduktionen der &sterreichischen
Landler und Walzer des 19. Jahrhunderts.

21 T. Norlind, Zur Gesdiidite der Suite, SIMG VII, 2.

22 §. de Brossard, Dictionnaire de musique, Paris 1703, Artikel Entrée.

23 G. Schiinemann, Trompeterfanfaren, Sonaten und Feldstiicke, RD 7, 1936, vgl. Vorwort und Notentext.

24 M. Praetorius, Syntagma wmusicum 111, 1IX, Ausg. v. Bernoully, Leipzig, 1916, Vou den Praeludiis zum
Tantze als Intraden.
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vom Aufziehen des Theatervorhangs! Wenn Praectorius 23 weiter definiert: , Intrada,
wenn die Personen in der Mummerey zum eingang erscheinen”, so kann hier aber
ebensowohl ein Maskentanzvergniigen wie eine theatralische Auffithrung gemeint
sein. Die Gesamtiiberschrift Zum Tantze?® wie der Untertitel Balli vel Balletti ver-
tragen gleichfalls beide Deutungen. Den Begriff Entrée erldutert Praetorius nicht,
trotzdem er ihn kennt und benutzt, wie die entsprechenden Stiicke in der Terpsichore®?
beweisen. Da diese Entrées aber eindeutig Ballettstiicke sind, fiir Schaustellungen
also dieser Spezialterminus verwandt ist, gewinnt die Vermutung doppelt an
Raum, daB mit der Mummerey Tanzvergniigungen gemeint sind, das Hereinkom-
men von Masken oder deren Sichordnen zum Tanz. Man wird also auch hier
verschiedene Typen des Aufzugs unterscheiden miissen. Jedenfalls ist es bedenk-
lich, Aufzug ganz allgemein als die deutsche Ubersetzung fiir Intrada einzu-
setzen, wie K. Geiringer 28 und andere es vornehmen, oder in Auswahlsammlungen
Intrada betitelte Stiicke als Aufziige vorzustellen, wie A. Hoffmann das in seinen
Aufzugsmusiken alter Meister®® getan hat. Der Aufzug scheint ein hdchst kom-
plexer Spezialfall der Intrada zu sein. Mohrenaufziige z. B. kénnen sich immer eben-
sowohl auf entsprechende Szenen im Ballett wie auf das Aufziehen von Mohren im
Heer, wo sie ja vielfach bei der Heeresmusik, speziell als Pauker, verwandt wurden,
beziehen. Die Trompeterbiicher des Hendrich Liibeck und des Magnus Thomsen,
die Schiinemann veréffentlicht hat3?, und die wesentlich Heeresanlissen dienen,
enthalten z.B. einen solchen Mohrenaufzug. Man sieht, wie sehr hier Vorsicht
geboten ist! Leider verwenden diese beiden Trompeterbiicher zwar die Bezeich-
nung Aufzug, nicht aber den Terminus Intrada, und Fantini3! kennt den deut-
schen Ausdruck Aufzug nicht, so daf uns von hier keine Hilfe kommen kann.
Die mannigfachen geistlichen wie weltlichen Gelegenheiten, zu denen nun allge-
mein Intraden und Aufziige gespielt wurden, sind bereits so nachhaltig andern-
orts3% erdrtert worden, daf sie als bekannt vorausgesetzt werden kdnnen. Wir
werden uns diese Stiicke, je nach dem AusmaB der Gelegenheit, zu der sie er-
klangen, in einer ganzen Skala vorzustellen haben, vom einfachsten Heroldsruf bis
zum geschlossenen, mehrstimmigen Musikstiick. Der Urbedeutung am nichsten
kommt natiirlich auch hier der fritheste Typ, der uns véllig entgleitet, da eben
diese Gattung véllig der Improvisation unterlag und nur durch miindliche Tradition
weitergegeben worden sein wird. Was an Beispielen erhalten ist, werden logischer-
weise gerade die kunstvolleren, ausgedehnteren Stiicke sein. Per sonare in concerto
heiBt es bezeichnenderweise bei den Entraten Fantinis322, womit sowohl die Gele-
genheit der Auffithrung als auch die Spielweise (in Concertomanier) gemeint sein
wird; beides bedingt sich aber auch zugleich gegenseitig.

25 A. a. O. Ill, unter Balli vel Balletti.

26 Vgl. 24 und 25.

27 Terpsichore, 1612, GA Bd. 15, S. 131, 133, 157.

28 K. Geiringer, P. Peurl, Beihefte der DTO, Wien, 1929, S. 56.

29 Deutsche Instrumentalmusik, Werkreihe fiir Kammerorchester, Nr. 4, Méseler, Wolfenbiittel.

30 A.a.O.

31 G. Fantini, Modo per imparare a sonare di tromba, 1638.

32 Man vgl. F. M. Bohme, Gesdiidite des Tanzes in Deutschland, Leipzig 1886. W. Ehmann, Tibilustrium,
Das geistliche Blasen, Formen und Reformen, Kassel 1950. P. Nettl, The story of dance music, New York, 1947.
K. Nef, Gesdiidite der Sinfonie und Suite, Leipzig, 1921. A. Schering, Musikgeschidite Leipzigs, Leipzig, 1926;
ders., Die Leipziger Ratsmusik von 1650 bis 1775, AfMw III, 1931. G. Schiinemann vgl. 23,

32a A.a. O.
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Als Beispiele kdnnen hier nur die wichtigen deutschen Stiicke des 16. und 17. Jahrhunderts
der Schiinemannschen Ausgabe und die italienischen Entraten von Fantini?® angezogen
werden. DaB diese nicht die ersten derartigen Intraden darstellen, ist selbstverstindlich.
Sie werden in der Chronologie noch weit hinter die spanischen Entradas zuriickreichen.
Unter den Stiicken der deutschen Trompeterbiicher nehmen geschlossene Kompositions-
groBe nur die italienischen Signale an, die mit aufgenommen sind. (Die Sonaten sind hier
nicht einzubeziehen; auch Praetorius trennt sie deutlich von den Intraden [s. u.]) Am reich-
sten aber, d. h. am meisten mit diatonischen Partien ausgestattet, sind die deutschen Auf-
ziige, sofern sie in die Clarinlage aufsteigen. Sie erscheinen damit vor den andern Typen
als die vornehmeren; was z. B. Tocceda genannt ist, beschrinkt sich meist auf Tonwieder-
holung. Das entspriiche unserer Definition des Aufzugs als des vielleicht feierlicheren
Anlasses.

Wir wollen hier zugleich festhalten, daB fiir alle Trompeterstiicke dieser Sammlun-
gen sowohl gerader wie ungerader Takt als auch Mischung beider vorkommt und
daB reich mit Fanfarenmaterial und Tonwiederholung gearbeitet wird. Fantinis
Modo enthilt zwei als Entrata imperiale bezeichnete Stiicke. Diese Erlduterung
zum Terminus bezeugt die hohe Bestimmung dieser Entraten. Sie sind folglich auch
von verhiltnismaBiger Linge, was ja auch bei den italienischen Signalen der Schiine-
mannschen Ausgabe auffiel. Vielleicht stand das Trompeterspiel in Italien auf be-
sonderer Hohe, was auch die Trompeterarien der venezianischen Oper bezeugen
konnten, und vielleicht erklért sich Niedts Ableitung des Terminus vom Italienischen
daher (s. 0.). Die beiden Entraten Fantinis, aus hdchst kunstreichen Fanfaren, dia-
tonischen Gingen und vielen Teilen bestehend, sind offenbar als ein Stiick ge-
dacht, da der Anfang der ersten Entrata ritornellartig wiederholt wird. Es handelt
sich eben um Prunkstiicke per sonare in concerto. Von solcher Art Stiicken be-
zogen die vielen spiter als Intrada bezeichneten Kompositionen immer wieder ihre
Liebe zu Fanfarenkldngen und -rhythmen, die ja auch aus dem Marschtyp hiufig
herauszuhéren sind3%. Zu vermuten bleibt damit noch, da der Aufzug in seiner
reinsten Bedeutung den Bldsern vorbehalten war; das Fehlen des Begriffs Intrada
in den deutschen Trompeterbiichern wire damit erkldrt. DaB Intraden anderer
Besetzungen bald diesen Aufzugstypus nachahmen, braucht dem nicht zu wider-
sprechen. Wie eng der Zusammenhang dieser Fanfaren noch mit den Orchester-
intraden des spdten 17. Jahrhunderts ist, zeigen die mancherlei Intraden mit kon-
zertierenden Trompeten3®, vor allem zeigt es, als spitester und prachtvollster
Nachfahr, die Intrada des J.J. Fux aus der Seremnada betitelten ersten Partita des
Concentus musico-instrumentalis von 1701, die eine Solotrompete priludieren, inter-
ludieren und postludieren 1#Bt38, bei sehr einfachen harmonischen Verhiltnissen
der Intrada. Noch deutlicher zeigt die Anlehnung an die alte Fanfare das letzte
Stiick dieser Serenade, das Final, mit zwei konzertierenden Trompeten. Hier ist,
noch so spit, deutlich Angleichung an die Definition des Praetorius vorhanden:
(Intrada) ,Bey den Trommetern ist gleich wie ein Prdambulum und final, dessen
sie sidh zum anfang, ehe sie ihre Somaden (solche Sonaden enthalten die obigen

33 Man vergleiche dazu G. Karstadt, MGG, Artikel Fautini, der aber leider die Entraten nicht behandelt;
ferner H. Spitta, Der Marsd1, Musikalische Formen in historischen Reihen, Bd. 6, hrsg. von H. Martens.

34 Wie irrig selbst aus diesem Blickfeld es ist, Aufziige und Intraden mit dem Marsch zu identifizieren, wie
Spitta a. a. O., S. 3 mochte, muB aus unseren Erérterungen schon klar geworden sein.

35 Einiges ist bei Spitta geboten.

36 DT& 23, 2.
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Trompeterbiicher in Fiille), wann zu Tisch geblasen wird, anfangen, und audh zum
aufhalten und final gebraudien” 37. Noch wenn Fux die solistische Trompete durch
einen Violino piccolo ersetzt, wie in der Intrada der Suite von 1709 aus Mus.
68 2598, wird die Riickerinnerung an die urspriingliche Gegebenheit deutlich.
Die Entrate imperiale des Fantini, die selbst schon in concerto bestimmt waren,
leiten direkt zu einer weiteren Gattung iiber, den Spielstiicken, mit denen feierliche
Veranstaltungen, wie Maskenspiele, Serenaden, Opern, Ballette, Bille, Messen,
angesagt und eingeleitet wurden. Dabei miissen wir unterscheiden zwischen Stiicken,
die wirkliche, konkrete Eingénge und Aufziige einleiten und begleiten, und solchen,
die, wie die spanischen Entradas, nur gespielte Eingdnge bilden. Zur ersten Gat-
tung, die der Terminusbedeutung am néchsten steht, gehdren in erster Linie die
Entrées und Entries franzésischer und englischer Ballette, Maskenspiele und Opern,
wie die Aufziige, die zu realen Aufziigen, auch in Schaustellungen, erklangen. Die
zweite Gattung bildet sich vor allem innerhalb der Kunstsuite.

Verfolgen wir zunichst den Aufzug in dieser erweiterten Bedeutung. Er erscheint
im 17. und 18. Jahrhundert — sehr vereinzelt gegeniiber den Intraden, was unsere
obige Vermutung, Aufzug heifle urspriinglich die Blidserintrada, sofern sie Aufzugs-
funktion ausiibt, verstirkt — meistens im Gewand der Orchestersuite oder auch,
seltener, in Klaviertabulaturen. Wo Aufziige in Klaviertabulaturen vorkommen,
diirften sie entweder reine Ubertragungen von Orchestersuiten darstellen und,
schon vom Instrument her gesehen, ihrer urspriinglichen Bestimmung entfremdet sein
(die sich aber sehr wohl in Satz, Stil und Charakter der Stiicke noch erhalten haben
kann), oder den Wandel zum reinen Spielstiick durchgemacht haben. Sehr viel
schwieriger ist ihr Auftreten in der Orchestersuite zu deuten. So wenig nimlich,
wie sich die Tédnze der Orchestersuite jemals eindeutig in Gebrauchs- und Spiel-
stiicke werden scheiden lassen — hier miiite jede Untersuchung scheitern, da selbst
Tanzanweisungen im Titel oder zu den Stiicken deren Verwendung als Spielstiicke,
zur Erholung der Tinzer, nicht ausschliefen, und da gewisse Tinze den Ge-
brauchstanzcharakter auch in der reifsten Form des Spielstiicks nicht ablegen
(z.B. Bourrée und Gavotte in Bachs Suiten) —, so wenig wird man diese Auf-
ziige in solche, die einem realen Aufzug zu koordinieren sind, und in solche,
die nur Aufzugsfunktion innerhalb der Suite einnehmen, trennen k&nnen382,
Untersuchungen am Kompositionstyp werden ebensowenig weiterhelfen, da Spiel-
und Gebrauchssatz sich auch hier nicht zu unterscheiden brauchen. Der reinste
Aufzugstypus, der als Gebrauchs- wie als Spielstiick auftreten kann, wird am
ehesten in marschartigen Gebilden zu erkennen sein, die das Schrittmaf
des Aufzugs nachzeichnen. Die Intrada wird uns vor dieselben Schwierigkeiten
stellen. Um das Problem noch zu vergrofiern, treten nicht etwa die Spielstiicke
spiter auf als die Gebrauchsstiicke. Die Uberlieferung setzt fast gleichzeitig mit
den Trompeterbiichern in Klaviertabulaturen ein. Die Sammlung, die, soviel sich

87 Vgl. 24 III, IX unter Balli vel Balletti.

38 ehemals Staatsbibl. Berlin, heute Westdeutsche Bibliothek Marburg. Die Suite besteht aus Intrada, Sara-
bande, Menuett, Gigue. Die Intrada vertritt bezeichnenderweise die Allemande. Das Ms. bietet zwei Fassungen;
die erste mit der Signatur 6825 von 1707 ist unvollstindig, ohne den zweiten Teil der Stiicke; die obige ist
vollstandig unter Zufiigung eines Violoncello und eines Violone, die colla parte gehen. Das Stiick hat das
GréBenformat derer des Coucentus.

38a Wir verweisen auf unsere nachfolgenden Erlduterungen zum Begriff der Orchestersuite.
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bis jetzt iibersehen 14Bt, die frithesten Aufziige enthilt, ist die von Merian be-
kannt gegebene deutsche Orgeltabulatur Mus. Ms. 40098 BB 3? des A. Normiger von
1598. Fiir den zweiten Teil kiindet der Titel an: ,Neben gewénlicdren auff- und
abfiithrungen Fiirstlicier Personen, wann sich dieselben zum Tantze begeben”. Hier
ist also Aufzug die Musik beim Einzug zum Tanz und die Stiicke werden Ubertra-
gungen aufs Klavierinstrument darstellen. Die Nihe zum Tanz in dieser Funktion
des Aufzugs muBte ihn automatisch auch inhaltlich dem Tanz anndhern. Hier wird
deutlich, wie die besondere Verwendung einer Gattung sie zum besonderen Typus
prigt. Die Aufziige der Tabulatur unterscheiden sich denn auch nach reinen Auf-
zugstypen mit Fanfaren, Marschmotiven und abrupten Schliissen und lied- und tanz-
liedhaften Gebilden, die sehr wohl auch zum Tanz gebraucht werden kénnten.
Sie kennen die Dreiteiligkeit der alten Ténze wie die Zweiteiligkeit (von Liedern),
die spiter hier wie bei Ténzen die Norm wird. Wir haben also bereits wieder ver-
schiedene Aufzugstypen vor uns. Es sei nicht verschwiegen, daf leider — oder selbst-
verstindlich — auch die Intraden der Tabulatur dieselben verschiedenen Charakter-
typen darstellen. Auch hier wird man am Kompositionstyp die verschiedenen Ter-
mini am wenigsten kliren kdnnen, doppelt, da die Intrada die Funktionen des
Aufzugs auch unter diesem Terminus iibernehmen kann.

Die nichste Quelle wird im Tabulaturbuch Dresden Ms. F. 307™ zu suchen sein,
aus dem Bshme 4 drei Stiicke bietet, bei denen leider nicht klar wird, ob sie in der
Quelle Intrada oder Aufzug genannt sind. Es scheint aber das letzte der Fall zu
sein. Diese drei Beispiele stellen drei verschiedene Typen dar: das erste, ein zwei-
teiliges Stiick im Dreiertakt, einen Tanztypus, das zweite, zweiteilig, aber in ge-
radem Takt, einen Aufzugstypus, das dritte, einteilig und liedhaft mit typischem
Vorder-Nachsatzbau, einen Liedtypus. Bei Normiger stehen die Aufziige neben den
Intraden an erster Stelle in der Aufzahlung des Titels, vor den Ténzen; sie sind
also nicht unter die Ténze gemischt; sie symbolisieren ihren Sinninhalt als Eingang
auch im Huferen Auftreten. Eine Identifizierung von Tanz und Intrada — wir
wollen das schon hier betonen — ist also nicht vorgenommen. Auf diese Stellung im
Titel wird von nun an immer wieder zu achten sein. Die verschiedenen Aufgaben,
die sich an diesen Typenbildungen etwa ablesen lassen, werden gelegentlich der
Intrada erdrtert werden.

Die iibrigen Linder scheinen einen eigenen Terminus fiir die Funktion der Intrada
als Aufzug nicht geprigt zu haben. Die Entraten des Fantini kénnen das weniger
bezeugen, da sie sehr wohl nur als Ankiindigung gedient haben kénnen; eher 148t
es sich an der Intrata del marchese di Caravagio ablesen, die im Inhaltsverzeichnis
des Scolaro von G. Zanetti, Mailand, 1645, unter dem Stichwort Balletti aufgenom-
men ist. Da il suo baletto und la sua Gagliarda folgen*!, muf es sich um ein prak-
tisches Tanzvergniigen handeln, in dem die Intrata den Einzug des Marchese be-
gleitet oder ankiindigt. Die Lehrabsicht des Werks, ,per imparare a suonare di vio-
lino, et altri stromenti”, kann sich auf Tanz- wie Spielstiicke gleicherweise be-
ziehen. — England hat die Funktion des Aufzugs in den Terminus Entry mit aufge-
nommen. So begleiteten Oboisten den Einzug des Kénigs zur Darbietung von Cam-

30 W. Merian, Der Tanz in den deutsdhen Tabulaturbiidiern, Leipzig 1927, S. 220.
40 Vgl. Anm. 32 a.a. 0. I, S. 77 f.
41 C. Sartori, Bibliografia della musica strumentale italiana, Florenz 1952, S. 398.
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pions Masque at the marriage of the Lord Hayes von einem Berg der Szene aus mit
einer Entry42. — Ob Frankreich die Funktion des Aufzugs gesondert bezeichnet
hat, 148t leider der sehr kursorische Artikel Entrée in MGG nicht erkennen. Inner-
halb des Balletts und der Oper existiert fiir Aufziige allem Anschein nach nur der
Terminus Entrée.

Wo diese Aufziige zum Aufziehen von Personen auf der Biihne erklingen, gerit nun
die Gattung in die Nihe der Bithnenmusik, und es muf sich wiederum folgerichtig
ein neuer Typus herausbilden, der mit dem Biithnentanz eine direkte Ehe eingehen
kann. Die Orchestersuite des 17.Jahrhunderts, die sie mit aufnimmt43, hatte ja
vielfiltigen Aufgaben zu dienen, scheint aber in erster Linie doch als Spieldarbie-
tung gedacht gewesen zu sein. Anweisungen, wie sie auf M. Francks Recreationes
musicae (1614) gegeben sind, wiederholen sich haufig: ,Zu frélicher musicalischer
Ergetzlichkeit in ehrlidien Comviviis und somsten.” 1. Posch erldutert in seiner
Musicalischen Ehren- und Tafelfreudt (1626) noch niher: , Wie solche an fiirnemer
Herren und Potentaten Tafeln, auch auf adelichen Panqueten und Hodizeiten (mit
denen meist Schaustellungen verbunden waren) und anderen ehrlidien Conviviis
gemusicirt werden mégen.” Die Hinzufiigung ,und somsten“ bei Franck liBt die
Maéglichkeit auch der Verwertung fiir Bithnendarbietungen offen.

Die frithesten Aufziige innerhalb der Orchestersuite scheinen die Conviviorum
deliciae von Demantius, 1608 zu bieten: ,Neue liebliche Intraden und Auffziige
neben ...". Aufziige stehen neben Intraden gemaf ihrer Sinnbedeutung also wieder
zum Eingang. Es folgt 1610 das Venuskrintzlein von J. Staden; hier sind die Auf-
ziige mit den Pavanen, die ja um diese Zeit schon zu einleitenden Spielstiicken ge-
worden waren, ans Ende geriickt. Das Bediirfnis, sie von den musikalischen Gesing
und Liedern ... auds etlichen Galliarden, Couranten ... zu trennen, wird damit
ebenso deutlich, wie vielleicht der Wille, Stiicke zur Abfiihrung bereit zu stellen.
Auch hier wird die Intrada die entsprechende Parallele liefern4%. 1614 bringt
M. Franck Aufziige — im Titel wieder am Ende stehend — in den Recreationes
musicae. 1625 folgt Francks Newes musicalisches Opusculum, wiederum Aufziige,
mit Intraden gekoppelt, am Ende enthaltend45. 1617 bietet W. Brade Aufziige in
seinen Newen auserlesenen lieblichen Branden ... am Ende der Sammlung neben
frembden Tintzen, darunter einen Cornwallischen Auffzug. (Die Bestimmung ge-
rade der Bradeschen Stiicke ist besonders schwierig, wie die Erdrterung seiner In-
traden noch zeigen wird.) Ein Aufzug von Brade steht auch in der Allegrezza musi-
cale von 1620 von Obernddrffer. Als letzte Sammlung des 17. Jahrhunderts, die
Aufziige im Titel aufzihlt, — seit der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts wird der
Terminus selten — sind die Suiten von P. Peurl von 1625 zu nennen, da die Samm-
lung des Samuel Michael von 1627, laut Meyer, verschollen ist. Interessant ist auch

42 G. Oberst, [uglisdte Ordiestersuiten um 1600, Wolfenbiittel, 1929, S. 4 f. Oberst berichtet nach R. Brotanek,
Die englisdien Maskenspiele, Wiener Beitrige zur englischen Philologie, hrsg. von Schiffer, Bd. XV, Wien 1902.
43 Als Quellen fiir Orchesteraufziige und -intraden ist vor allem das Material zu vergleichen, das in den
Tabellen von E. H. Meyer, Die mehrstimmige Spielmusik des 17. Jahrhunderts in Nord- und Mitteleuropa,
Kassel 1943, mit enthalten ist. Es wird hier vielfach, ohne jeweils neuen Hinweis benutzt, ohne Riicksicht
darauf, ob die Sammlungen erhalten sind oder nicht. Ferner neben den bereits genannten Werken (vor allem
Nef) H. Kretzschmar, Fithrer durch den Konzertsaal, Sinfonie und Suite, Bd. I, bearbeitet von F. Noack, Bd. II,
bearbeitet von H. Botstiber, beide Leipzig, 1932.

41 Vgl. 28, S. s6.

45 Der Artikel Franck in MGG beschiftigt sich mit diesen Fragen nicht.
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bei Michael die Reihenfolge in der Titelaufzihlung, die die ersten fiinf Glieder
mit Stiicken mit Eingangscharakter, darunter Intraden und Aufziige, bestreitet. Im
Titel des Werks von Peurl stehen die Aufziige nach den Pavanen und, was gleich-
falls hiufig vorkommt und bezeichnend ist, vor den Balletten, welche schon von
Posch, im Vorwort zur Musikalischen Ehren- und Tafelfreudt von 1626, als Spiel-
stiicke angesprochen sind (,welche am tauglichsten iiber der Tafel musicirt werden
mbgen”). Wenn Geiringer (a. a. O.) keinen Unterschied zwischen den Aufziigen
von 1625 und den Intraden von Peurl entdecken kann, so miissen wir uns ihm an-
schlieBen. Es entspricht nur unseren Darlegungen. Leider 1d8t eben diese Sammlung
am wenigsten lidngere, zusammengehorige Suitenfolgen, in denen Aufziigen wie
Intraden eine bestimmte Stellung zuzuweisen wire, herausldsen, und die Angaben
des Titels entsprechen, was haufig vorkommt*$, nicht der Inhaltsfolge. Wo Gei-
ringer 47 aber Zusammengehérigkeit zu erkennen meint, fallt mehrfach die Koppe-
lung Aufzug-Courant oder Intrada-Courant auf, die uns als Intrada-Courant noch
beschiftigen wird. Die Sammlung enthilt drei Aufziige, alle mit Dreiteiligkeit und
Liedhaftigkeit dem einfachen Gebrauchstanz nahe, alle, wie dieser, homophon-
rhythmisch, alle in geradem Takt mit ungeradtaktigem Mittelteil.

Es sei hier ein kurzer Blick auf den Intraden wie Aufziigen gleich eigentiimlichen Takt-
wechsel der verschiedenen Abschnitte geworfen, der manchmal auch mitten im Text eintreten
kann und zu mannigfachsten Deutungen AnlaB gegeben hat, Seine Entstehung scheint aus
mehreren Herkunftszentren abzuleiten zu sein. Erinnern wir uns des hdufigen Taktwech-
sels bei der vielteiligen Kanzone des 16. Jahrhunderts, die auf alle Instrumentenfolgen ge-
wirkt hat; bedenken wir bei der groBen Nihe zu Gebrauchs- wie Biithnentanz den Einflu8,
den das Verhiltnis von Tanz und Proporz ausgeiibt haben kann, und vergessen wir vor
allem nicht die Bestimmung der Intraden und Aufziige! Nach dem schreitenden Einzug, wenn
die Herrschaften Platz nahmen, sich zwanglos unterhielten oder zum Tanz iibergingen,
beim Biihnentanz, wenn eine neue Phase sich inhaltlich abzeichnete, war Taktwechsel je-
weils ein pridgnantes Mittel zur Anpassung an die neue Situation. Der Ubergang zum Be-
ginn der Mabhlzeit, der Unterhaltung, des Tanzes, mochte sich gut mit einem munteren
Dreiertakt einleiten lassen. Hier wird der hiufigste Ursprung des Taktwechsels liegen, der
aus dieser Not dann in den Spielstiicken eine Tugend machte. Viele dieser Stiicke sind ja
zweifellos auch fiir bestimmte Anlisse geschrieben worden.

DaB mit diesen Nachweisen das Vorkommen von Aufziigen nicht erschdpft ist und
ihre Inhalte nicht hinlinglich untersucht sind, ist selbstverstindlich. Dazu bediirfte
es einer systematischen Durchkimmung der gesamten deutschen Orchestersuite.
Sehr oft zihlen die Titel Stiicke auf, die der Text nicht bringt, oder lassen, wie schon
vermerkt, Vorhandenes im Titel fehlen. Auch unter dem Terminus Masdherata
(Mascarada) wird mancher Aufzug verborgen sein. Was vollends in Sammelwerken
enthalten sein kann, die im Titel keine Aufzihlung bieten, ist vollig ungewi. Hier
seien noch die 16 Aufziige aus der Klaviertabulatur, Liineburg KN 148, fol. 66 ff.,
aufgewiesen, deren erster wieder ein Mohren Tantz ist. Die Aufziige stehen zwi-
schen zwei Balletten, deren erstes mit Ros Ballett betitelt ist8, Es diirfte sich hier

46 Als nur ein Beispiel sei die Folge von J. Schop von 1635/36 genannt, Paduanen, Galliarden, Allemanden,
Balletten, Couranten und Canzonen a 3 bis 6 Stimmen und B. c., deren Titel keine Intraden nennt, die der In-
halt aber bietet.

47 P. Peurl, a. a. O.,

48 Zu RoBballetten vgl vor allem Nettl, a. a. O., mehrfach (s. Tournament im Index).
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wieder, wie bei Normiger, um Aufziige in Form von Spielstiicken handeln, die viel-
leicht direkt die Musik eines realen Ros Balletts aufs Instrument iibertrugen.

Uber die Form des Bithnenaufzugs, der in erster Linie in Frankreich im Gewand
der Bithnenentrée bekannt ist, gibt der entsprechende Artikel in MGG einigen Auf-
schluB. Der Einflu dieser Entrée, auch auf die Literatur fiir Soloinstrumente, ist an-
gedeutet. Hier soll nur auf einiges zusétzliche Material aufmerksam gemacht wer-
den, das die groBe Wirkung dieser Entrée, vornehmlich im Raum der deutschen
Orchestersuite des 17. Jahrhunderts, sowohl als Gebrauchs- wie als Spielsuite als
auch in der hiufigen Vermischung dieser beiden Musizierweisen, vermehrt. Dem
hdchst komplexen Begriff der Entrée, dessen Funktion sich ja durchaus nicht im
Aufzug erschopft, konnte in diesem Rahmen nicht speziell nachgegangen werden.
Die deutsche Entrée der Orchestersuite muBl besonderes Interesse erregen, weil sich
hier, selbst dem Laien erkennbar, durch die Ubernahme der franzésischen Musizier-
gepflogenheiten in Ballett und Oper, die die Entrée als Eingangsszene oder Ein-
gangsspiel vor allem in enge Beriihrung mit der franzdsischen Ouvertiire bringen
mufBte (der Eingangsspiel ja gleichfalls oblag), ein neuer Typ herausbildet, den die
deutschen Meister selbst als Entrée von der deutschen Intrada abheben und deren
Unterschied zur Intrada alle Theoretiker des 18.Jahrhunderts, die oft auch nur
noch diesen Spezialfall der Intrada als Intrada kennen, nachdriicklich betonen. Diese
deutsche Entrée unterscheidet sich durch gleichbleibende Zweiteiligkeit, die vom
spiteren Tanz- und Suitensatz iibernommen ist — viele franzdsische, getanzten
Entrées wurden ja bekanntlich oft einfach auf vorhandene Tanztypen getanzt (was
Niedt [s. 0.] zu dem Irrtum verleitet hat, sie als Tantz in genere zu bezeichnen, was
sie natiirlich keinesfalls sind) —, geraden Takt (der dem Schreiten eines Aufzugs am
gemiiBesten ist), Ubernahme des punktierten Rhythmus (der hier aus der franzési-
schen Ouvertiire entlehnt ist) und vieler Eigenheiten des Grave dieser Ouvertiire
(Anlaufketten in Sechzehnteln und Zweiunddreifigsteln nach voraufgehender Syn-
kope, Triller, betonte Homophonie, Trioepisoden) deutlich vom deutschen Aufzug
und den anderen noch zu behandelnden Arten der Intrada, die sie am Ende des
17. Jahrhunderts in Siiddeutschland fast verdrangt hat.

Héren wir die Theoretiker! Brossard*® kennt die Entrée nur als Priludium (s. 0.) und als
Ballettentrée. Rousseau®® verzeichnet die Entrée, auBler ihrer Bedeutung als Stimmeinsatz
(s. 0.), nur im Zusammenhang mit Ballett und Oper. In Deutschland bietet die klarste De-
finition wiederum Niedt51. Er beschreibt sie als Solotanz in Opern oder als Tanz zu meh-
reren, in geradem Takt aus zwei Reprisen bestechend (wohlgemerkt als Biithnentanz, nicht als
Tanztyp!), wogegen die Intrade verschiedene Taktarten verwende, ,wie es die Umstinde
erfordern”. Entrées in Suiten dagegen werden nur gespielt. (Den Beginn dieser Stelle vgl.
oben.) Niedt entschuldigt sich in einer Anmerkung, daB in der ersten Ausgabe (in der die
Definition tatsichlich verworren ist) die Entrée mit der Intrada sei ,confundirt worden“, so
wesentlich ist ihm beider Unterscheidung. Diese Erkldrung entspricht gleichfalls der von
J. Mattheson im Neu-Eréffneten Ordiester52 wie dem praktischen Werkvorkommen.
Mattheson definiert sie als dem ersten Teil einer Ouvertiire nicht unihnlich. Sie diene ,zum
Tanzen, als Interscenio in einer Opera”. Wenn er sie (§ 48) dem Marsch nahebringt, ent-

S

9 Vgl. Anm. 22,
0 Vgl. Anm. 2.
1
o

&

a.a. 0., 11, X.
Cap. 1V, § 41.
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spricht auch das oft den Tatsachen. Viel ausfiihrlicher sind seine Erlduterungen im Vollkom-
menen Capellmeister 54, Hier hat die Entrée ,das erhabene und majestitische Wesen . ..
mehr scharffes, punctirtes und reissendes an sich, als sonst irgend eine Melodie. .., zwo
Abtheilungen, wo man die Sitze wiederholt ... ungefelr von einerley Linge; sie dient
bey Schauspielen zu Aufziigen (hier iibernimmt sie also die Rolle des deutschen Aufzugs)
und fiihret die Banden ein“. Wenn Mattheson behauptet (vielleicht nach Niedt?): ,Eine
jede Tantz-Melodie heifit zwar sonst bey den Franzosen mit dem allgemeinen Nahmen eine
Eutrée”, so ist das weit iibers Ziel geschossen, zeigt aber die grofe Verbreitung dieser
Gattung. (Matthesons Abgrenzung gegen die Intrada wolle man weiter unten gelegentlich
der Intrada vergleichen.) Walthers55 Definition eriibrigt sich,da sie z.T.wdrtlich aus Bros-
sard, Mattheson und Niedt iibernommen ist.

Der Terminus Euntrée begegnet in Deutschland wohl zum ersten Male 1612 in
Praetorius’ Terpsidiore S, die bekanntlich franzdsisches Gebrauchstanzmaterial bie-
tet, und zwar in Verbindung mit Balletten, als regelrechte Ballettmusik also. Im
Vorwort finden sie keine Erwdhnung. Das Ballett de Monseigneur de Brunswig be-
ginnt mit einer Entrée und bringt eine weitere, vielleicht als ,Interscenio”, in-
mitten. Das Ballett de la Royne hat gleichfalls eine Entrée inmitten, wogegen das
von Mr. de Vendosme, ein Ballett a entrée darzustellen scheint, da es fast nur aus
acht Entrées besteht. Es handelt sich in allen Fillen um kurze, rhythmisch-schritt-
hafte Tanzstiicke mit dem SchrittmaB8 der Viertelnote. Wo die halbe Note das
Schrittma8 darstellt, wird es sich um Entrées im PavanenmaB handeln. Alle Stiicke
stehen im geraden Takt und haben ein oder zwei Teile; wenige Entrées nihern sich
mit bewegter Oberstimme dem Spielstiick. Rein franzdsische Handhabung des Typs
ist offensichtlich, ebenso das Sichrichten der Komposition nach dem Balletterforder-
nis, was sich auch in der Einteiligkeit mancher Stiicke dartut; sie entbehren noch
der Typik des spéteren 17. Jahrhunderts. — Die Entrées aus dem Florilegium II von
Muffat5” von 1698 entsprechen dagegen den eben gebotenen Theoretikerbeschrei-
bungen. Sie befinden sich in der ersten, fiinften und siebenten Suite, jeweils nach
der Ouvertiire, vor dem Air, auch hier wieder in der dufieren Form ihre Eingangs-
stellung betonend. Alle Stiicke sind zweiteilig. Die Entrée der fiinften Suite arbei-
tet mit Tempowechsel. Der franzdsische Ouvertiirenrhythmus ist reichlich verwandt
( J. M. d ). Florilegium [ von 1695 bringt nur zwei Entrées als zweiten und drit-
ten Satz nach einem beginnenden Air in der letzten Suite. Die Stiicke zeigen gleiche
Behandlung wie die obigen bei fliissigeren Oberstimmen. Die Entrée des Fraudes
arbeitet mit Taktwechsel. Die Aufgabe der Stiicke ist in der Vorrede zum Florile-
gium Il festgelegt®8. Sie dienen sowohl Schauspielen als auch als Spielstiicke zu
Tafel- und Nachtmusiken. C. F. Fischer verwendet Entrées im Journal du printemps
von 16595 (wie Muffat nach den Ouvertiiren) in der vierten, fiinften, achten
Suite, die sich im Geriistbau wenig von denen Muffats abheben. Daf sich der reife,
kontrapunktisch fiillige Satz bei allen deutschen Meistern von den Sitzen der
Franzosen unterscheidet, ist selbstverstindlich; sie sind dafiir immer schwerfalliger

54 Documenta musicologica V, Kassel 1954, S. 227.

55 J. G. Walther, Musikalisches Lexikou, Leipzig 1732, Documenta musicologica III, Art. Entrée.
56 Vgl. 27.

57 DTO I, 2 und 11, 2.

58 Vgl. Nef a.a. 0., S. 82 f.

59 DDT I, 10.
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im rhythmischen Gebaren. Schmiecerers Zodiacus musicus von 1698 %0 1. Teil, setzt
in seinen Partitas balleticas bezeichnenderweise seine Entrées an die Stelle von
Allemanden hinter die Ouvertiire; wo er Allemanden bringt, fehlen die Entrées.
Das bekriftigt zugleich die Spielaufgabe der Allemandentypen. Die Ouvertiiren
itbernehmen in diesen Suiten, sofern sie als Kunstsuiten Verwendung finden, die
Aufgabe der Gesamteinleitung, wihrend mit den Entrées oder Allemanden die
eigentliche Suite beginnt; sie mdgen bei diesem Gebrauch auch nur wahlweise gel-
ten. Bei Verwendung als Bithnenmusik diente die Ouvertiire als Ouvertiire des
Schaustiicks, die Entrée zur Eréffnung des Aktes. Schmiecerers Suiten sind, wie die
von Muffat, zu ,Comedien, Tafelmusiken, Serenaden . .. auch zu ehrlicher Gemiits-
ergbtzung” bestimmt. Beide Anweisungen bezeugen, daf also auch das Spielstiick
den reinen Biihnengebrauchssatz iibernahm. Der hier sehr homophone Formtyp
entspricht wiederum véllig dem besprochenen. Die Form lag also ginzlich fest.
Dennoch scheint die Entrée niemals ein bestimmter Tanz, ein Tanztyp gewesen zu
sein. Jedes Tanzgebilde, das auf der Biithne zu ihrer Musik ausgefiihrt wurde, mufl
schon dem jeweiligen Inhalt des Balletts zufolge anders ausgesehen haben; sie wird
auch theoretisch m. W. nirgends als ein feststehendes Schrittgebilde, wie jeder Tanz
es darstellt, beschrieben. — Ergénzend seien noch genannt die Entrées aus dem Anhang
der Auleitung zu einer wohlgegriindeten Tanzkunst von 1700 des S.Behr; die
Entrée zwischen Ouvertiire und Aria des J. Fischer aus der Musikalischen Com-
position iiber die weltberiihmte Liineburger Siiltze; die Entrées des Musikalischen
Kleeblatts des J. Scheiffelhut von 1707, im Titel nach dem Priludium als zweites
Glied, und dessen Eingangsentrée aus der verschollenen Intavolatura per Viola di
gamba von 1700. Wie in Frankreich zieht die Entrée also auch mit der Ballettsuite
in die Kammersuite ein. Als weiteres Beispiel gelte die Entrée, die vielleicht J.S.
Bach zum Autor hat, aus der Suite in A-dur fiir Violine und Klavier 61; auch sie ist
zweiteilig, geradtaktig und arbeitet mit Punktierung. Man wolle sich auch des oben
zitierten spanischen Beispiels entsinnen.

Die nun folgende Erérterung der englischen Entry wird lehren, was auch Praetorius’
Stiicke zeigten, wie sehr diese fest umrissene Gestalt der deutschen Entrée eine un-
ter dem EinfluB des Suitensatzes entstandene Reifeform darstellt. Wenn, wie
Oberst %2 wahrscheinlich zu machen sucht, W. Brades Newe auflerlesene, lieblicie
Branden von 1617 Musterbeispiele rein praktischer Tanzmusik fiir die Festlich-
keiten am englischen Hof sind und die Gruppe Nr. 7—12 aus diesen Suiten eine ge-
schlossene Ballettfolge darstellt, diirfte hier das fritheste Beispiel an englischen
Entries vorliegen, da Oberst fiir seine weiteren Belege keine Quellen bieten kann.
Diese Entries hitten auf deutschem Boden nur die deutsche Bezeichnung Intrada
angenommen. Morley %3 kennt z. B. den Terminus Entry nicht. Was die Geschlossen-
heit der Folge angeht, so sind aber die Meinungen und Deutungen von Oberst sehr
verworren. Die Intradengruppe, die er behandelt, 148t mehrfache Méglichkeiten
offen. Die Nrn. 7 bis 12 kénnen ebensowohl eine reale Ballettfolge wie eine Zu-
sammenordnung einzelner Entries unter die gleiche Tonart sein, wie auch in der
Gruppe Nr.13—19 ein Aufzug vorkommt. Der Gesamttitel der Sammlung weist

60 DDT 1, 10.

61 GA IX, S. 43.

62 Vgl. 42, S. 9 f.; 24 ff.; im Notentext S. 9.

63 Th. Morley, A plain and easy introduction, NA von R. A. Harmann, London 1952.
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eher auf lose Zusammenstellung: Newe auflerlesene liebliche Branden, Intraden,
Masceraden, Balletten, Allemanden, Couranten, Volten, Auffziige und frembde
Téntze sampt schénen lieblichen Frithlings- und Sommers-Bliimlein mit 5 Stimmen,
Liibeck 1617. Der Variationszusammenhang, den Oberst zum Beweis der Zusam-
mengehdrigkeit der Folge behauptet, scheint vielfach konstruiert und an den Haaren
herbeigezogen; er ist am ehesten innerhalb der Teile einzelner Stiicke vorhanden,
was ja nach unseren fritheren Ergebnissen® nichts Seltenes fiir die Zeit ist. Den
stirksten Beweis scheinen eher die Titel der Stiicke zu bieten: Kéniginnen Intrada,
des jungen Prinzen Intrada, Intrada der jungen Prinzessinnen (bis hierher konnte es
sich sowohl um Aufziige zum Eintritt der koniglichen Familie als um getanzte En-
tries, in denen sie mitwirkte, handeln), die Mascharad der Edelfrauen, Courante der
Jungfrauen und der Jumgfrauen Abscheid konnten dann weitere Phasen eines
Masque darstellen. Englische Herkunft der Stiicke dieses vielgereisten Mannes ist
damit aber noch nicht erwiesen. Im Gegenteil, die frische, volkstiimliche Thematik
dieser Intraden, in Verbindung mit einer ihrer Formen, stimmt so sehr mit der
frithen deutschen Orchestersuite iiberein, daf zumindest deutsche Einfliisse wahr-
scheinlich werden, sofern sie nicht iiberhaupt fiir deutsche Zwecke geschrieben sind.
Ein gleichbleibender Formtyp, wie bei der Entrée, 148t sich an diesen Intraden Brades
so wenig wie bei Praetorius’ Stiicken feststellen. Neben Angleichung an den frithen
Gebrauchstanz mit drei Teilen, deren letzter Teil bei den zwei ersten Intraden un-
geradtaktig ist — diese Anlage entspricht dem deutschen Aufzugtypus —, folgt die
Fiinfteiligkeit der drei weiteren Intraden, mit einem ungeradtaktigen Abschnitt in
der Mitte, offenbar lediglich Phasen- und Schrittinderungen des Balletts. Das hiu-
fige Vorkommen des punktierten Rhythmus J. JJ. & sei als allgemeines Intraden-
und Aufzugsmerkmal auch hier hervorgehoben. Reine Begleitung des Ballettinhalts
ist fiir die Frithzeit das Gegebene. Auch fiir die franzdsische Entrée wird das zu-
treffen. Noch darin, daf sie bis zuletzt sich verschiedenster Tanztypen als Inhalt
bedienen kann, klingt die Unverbindlichkeit ihrer urspriinglichen Formgebung nach.
Die gleiche Unverbindlichkeit der Formanlage zeigen die fiinf Entries aus Cupid and
death von M. Locke und Chr. Gibbons von 1653 %, die sich aber durch dicht ge-
webten, frei imitierenden Satz von Brades Stiicken abheben. Die erste, zweite und
vierte Entry sind sechsteilig, die dritte zwei-, die fiinfte vierteilig. Die erste, zweite
und vierte bringen Taktwechsel, die dritte und fiinfte sind ungeradtaktig; es han-
delt sich also auch hier um reine Ballettgebrauchsanlage. Purcells Entries dagegen
haben bereits feste Typen ausgeprigt, die als Entry dance oder Eutry im allgemei-
nen dem Typus der deutschen Entrée entgegenkommen. Man wird aber bei Purcell
diese Entries nicht nur unter diesen Termini suchen diirfen. Vieles ist zweifellos
unter der Benennung trumpet tune, trumpet air und acte tume verborgen. Diese
Tunes und Airs miissen gespielte Ankiindigungen von Aufziigen sein, entsprichen
also dem deutschen Begriff Aufzug. Tatsichlich begegnen wir mit ihnen der Nach-
wirkung der alten Fanfarenintrade in England. So ist der trumpet Tune aus King
Arthur% ein typisch zweiteiliger Marschaufzug. Diesen Charakter behalten die

64 Vgl. Anm. 16.
65 M. Locke und Chr. Gibbons, Cupid and death, hrsg. von E. Dent. Musica Britannica II, 1951.
66 The works of Purcell, Bd. 26, London, 1928, S. 135.
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trumpet Tunes auch bei, wenn sie in die Kammersuite eingehen. Die trumpet Tunes
der achten Suite fiir Harpsichord #7 arbeiten entweder mit dem typischen Fanfaren-
rhythmus JJ3 JJJJ oder mit dem punktierten Rhythmus; der trumpet Tune
aus den Lessons from musicks handmaid®® ist sogar ganz durchpunktiert; beide
Stiicke sind auch in der Klavieriibertragung als reine Blédseraufziige kenntlich.

Es ist hier der Ort, kurz auf den uns nun als typisch bekannten punktierten Rhythmus
einzugehen. Er entstammt in der Frithzeit durchaus nicht der franzdsischen QOuvertiire, die
erst seit der Hochbliite des franzosischen Balletts und der Oper nachdriicklichen EinfluB
ausgeiibt haben kann. Er eignet als feierlicher oder erregender Rhythmus vielen Eingangs-
typen der Zeit, vornehmlich der Pavana und Allemande wie den Aufziigen, und wird eher
von hier aus auf die franzdsische Quvertiire und die Entré iibergegangen sein. Je nach
dem ZeitmaB, in dem er verwandt wird, z. B. J. 3. & oder JIJILI I erwirke er ge-
tragenen oder im Gegenteil ziindenden Charakter und bildet entsprechende Typen.

Daf die trumpet Tunes Entries sind, zeigt deutlich die zweiteilige Entry of Phoebus
aus dem vierten Akt von Purcells Fairy-Queen-Musik %, die ihrerseits mit Trom-
peten- und Fanfarenmotiven arbeitet. Wir wissen, daB schon der Hof Heinrichs
VIIL iiber 16 Trompeten und vier Pauker zu grofien Empfiingen verfiigte. Der deut-
schen Entrée nahe kommen die entry Dances aus dem fiinften Akt und dem Appen-
dix der Fairy-Queen-Musik mit Zweiteiligkeit und punktiertem Rhythmus 7. Keine
Entries enthilt die Bithnenfassung des Comus von Milton, Dalton und Arne 7. Eine
generelle Untersuchung der englischen Entry diirfte iiberaus lohnend sein.

Wie hier die Intrada als Entrée und Entry in engste Nihe zur Ballett- und Opern-
ouvertiire kam — als nur gespielte Intrada iibernahm sie in gewissem Sinn bereits
deren Funktion —, so ist natiirlich, daB sie generell iiberhaupt als Sinfonia oder
Ouvertiire eingesetzt werden konnte, um so mehr, als die italienische Friihzeit es
iiberhaupt gewohnt war, neben den uns schon bekannten Bliserentraten, fiir die
die Orfeo-Tokkata von Monteverdi ein kiinstlerisch erhohtes Beispiel ist, als Spiel-
einleitung heranzuziehen, was irgend sich eignete. All die Stiicke, die Praetorius 2
zur Erlduterung der Sinfonia heranholt (Pavanen, Ballette, Galliarden, Masceraden,
Madrigale) ,oder andern dergleichen Harmonie mit 4, 5, 6 oder mehr Stimmen
allein uff Instrumenten ohne einige Vokalstimmen“ (wozu also auch die Intrada in
allen ihren Gestalten zihlte), konnten als Einleitung zu festlichen Spielen benutzt
werden. Botstiber ™ weist zahlreiche Intraden in dieser Funktion im 17., mehr im
18. Jahrhundert, fiir italienische, vereinzelt auch fiir deutsche Opern nach, die oft
auch deutlich einen der bekannten Intradentypen darstellen, also nicht etwa nur den
Terminus einsetzen, und HeuB erkennt in den venezianischen Opernsinfonien des
17. Jahrhunderts vielfach Intradencharakter 7. So beginnt nach Botstiber Stradellas
Trespolo mit einer Intrada in Verbindung mit einem tanzartigen Nachsatz; Conti
nennt die Quvertiire zu Don Chisciote Entrée und verschmilzt in ihr die fran-

67 jbid., Bd. 6, 1895, S. 20f.

68 ibid., S. 37.

69 jbid., Bd. 12, S. 121.

70 ibid., Bd. 12, S. 157 und 211.

71 Musica Britannica III, 1951, hrsg. von Herbage.

72 Vgl. 24, S. 22 unter Sinfonia.

73 Vgl. zum Ganzen H. Botstiber, Gesdiidite der Ouvertiire, Leipzig, 1913.
74 A. HeuB, Die venetianisdien Opernsinfonien, SIMG 1902/03.

23 MF
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z3sische Entrée mit der italienischen Sinfonie; Keiser schreibt als Einleitung zu sei-
nem Ulysses noch eine regelrechte kurze Fanfarenintrada fiir die typische Besetzung
von vier Trompeten, Pauken und Streichquartett; Hasse erdffnet seine Alcide al
Bivio mit einer Intrada maestoso in Gestalt einer Entrée. Anzuschliefen sind Fux
und viele Wiener Opernmeister, vor allem Gluck, der noch die Ouvertiire zur
Alceste Intrada nennt, sei es, weil sie keine Motive der Oper verwendet, sondern
nur ,debba prevenir gli spettatori dell’ azione” (aus der Widmung an den Grof-
herzog von Toskana), sei es, weil die Unmittelbarkeit dieser Einfithrung betont
werden soll (Einstein) 75, Ein spiter Nachfahr dieser Praxis ist noch Mozart mit
der Intrada zu Apoll und Hyazinthus und zu Bastien und Bastienne. Ein Typen-
unterschied zur Sinfonie oder Ouvertiire ist allerdings bei Mozart nicht mehr
erkennbar. Beide Intraden sind Sonatensiitze in verkleinertem MaBstab wie die
Symphonia betitelte Ouvertiire zur Schuldigkeit des ersten Gebotes es auch ist. Hier
hat nur noch der Terminus nachgewirkt. Wo er nach Mozart etwa noch in dieser
Sinngebung verwandt ist, bedarf noch der Feststellung. DaB auch Oratorien oder
geistliche Opern Intraden als Einleitungen benutzten, kénnte die Intrada Der wei-
nende Petrus von S. Kniipfer dartun, die bei Meyer genannt ist.

Auch von den Theoretikern des 18. Jahrhunderts wird, speziell fiir Italien, die einleitende
Opernintrada nachgewiesen. So heifit es bei Mattheson 76: ,Intraden brauchen die Italidner
gleichfalls an statt der Ouvertiiren in weltlichen Sachen” und ,weil sich die Italidner ungern
mit Ouvertiiren abgeben, so haben sie an deren statt, eine andere Gattung eingefiihret,
nehmlich die Intrada“ 77. Die Definition des Inhalts dieser Intraden, die er im Neu-Eréffue-
ten Orchester gibt, wird nicht immer stimmen. Danach wiren sie zweiteilig, von gleichblei-
bender Taktart (8/g oder 3/g) pathetisch, vollstimmig, ohne Fugen und kiirzer als Sinfonien.
Diese Definition hat Walther wieder wortlich iibernommen. Ebenso deutlich wie Mattheson
ist Niedt®: , Ouvertiire ist bey den Franzosen in weltlichen Sachen eben das, was bey den
Italiénern und Teutschen die Sonaten, Intraden und Sinfonie sind.” Scheibe ™ vollends bietet
in nuce sauber die ganze Entwicklung: ,Diese theatralische Symphonie aber nalmen sie
(die Italiener) anfdnglich aus der Intrade, welches eine Art von Instrumentalstiicken ist, die
eigentlidh von den Trompetern herkémmt, und die man dazu gebraudite, um durds ein
sdiwirmendes Gerdusche den Eingang zu der Musik zu machen, weldies Geriusche aber
hernadi von andern Instrumenten nachgeahmt und ordentlicher eingerichtet ward. Das sind
nun die Intraden.”

Wie die Intraden hier den Eingang zu grofier weltlicher Feier bilden, so konnten
sie, bei entsprechendem Inhalt, auch geistliche Feiern einleiten. Wie sie Prozes-
sionen zu verschiedenen Kirchen, Brautpaare oder Leidtragende in die Kirche
fithrten®, so konnten sie auch ganze Gottesdienste oder deren Teile einleiten.
Fellerer verbiirgt ,Tusch und Einzugsmarsch zu Beginn des Hochamts fiir das
ganze 18. Jahrhundert 8%, Bshme 8! 148t die hohe Messe in Dresden noch 1886 mit
Trompetenfanfaren und Paukenwirbeln eréffnen, und die die Messe einleitenden

75 A. Einstein, C. W. Gluck, Sein Leben, seine Werke, Ziirich, S. 158.

76 Das Neu-Erdffuete Ordiester, gelegentlich der Ouvertiire.

77 Der vollkommene Capellmeister, Documenta Musicologica I, S. 233.

78 A. a. O., unter Ouvertiire.

79 Der kritisdte Musicus an der Spree, nach Botstiber a. a. O., S. 63.

80 Man vgl. besonders Schering a. a. O. und Ehmann a. a. O.

i‘;a KSG Fellerer, Die Aufgaben des Organisten beim Hodtamt im 18. Jahrhundert, Musica Sacra Jg. 57,
10 304.

81 Vgl. 32, S. 261.
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Orgelpriludien heifien noch heute in Frankreich Entrée 82. Diese ganz andere Gele-
genheit mufte wieder die Gattung umbiegen und einen neuen Typus erzeugen, so-
weit die Intrada nicht iiberhaupt nur den Terminus herzugeben brauchte fiir Instru-
mentalstiicke aller Art, die diesem Zweck dienen konnten. Eigens fiir diese Auf-
gabe komponierte katholische Instrumentalintraden sind bis jetzt nicht nachzu-
weisen. Botstiber gibt leider keine Belege fiir seine Behauptung, da die Instrumen-
talintraden der Kirchenmusik immer mit einem Vokalstiick organisch verbunden
waren und meist die Form der Pavane hatten (a.a.O. S. 12). Dafiir sind prote-
stantischerseits schéne Beispiele vorhanden mit den Intraden des Michael Alten-
burg, von denen einige, leider mit willkiirlicher und fehlleitender Terminusinde-
rung, von Egidi herausgegeben worden sind ®. Es handelt sich um die Intraden des
ersten Teils Newer, lieblicher und zierlicher Intraden mit 6 Stimmen von 1620, um
zwei Intraden 10 Vocum auff Geigen und Zinken aus dem Dritten Teil christlicher,
lieblicher und andechtiger newer Kirchen- und Hausgesing von 1621 und die In-
traden der Cantiones de adventu domini ac salvatoris nostri Iesu Christi von 1620.
Die Aufgabe dieser Intraden erldutert Altenburg in der Vorrede zum ersten Teil Newer,
lieblicher und zierlicher Intraden folgendermaBen: , Demnadh weil man nicht an allen Orten
kan Orgeln haben, sondern gleichsam an statt derselben Geigen gebraucht werden, als ist
von vielen ... Liebhabern der Musik bey mir angehalten worden, dafl ich dods etzlidie
Kirdien-Intraden setzen wollte, zu weldien ein Chorgesang des Herrn Dr. Luther gerichtet,
die man auf Geigen, anstatt der Orgel, zwisdhen einem jeglichen Gesang, bevorauff wann
figural gesungen wiirde, brauchen kondte, damit unter defl der Schulmeister oder Cautor
eine andere Cantion auffsuchen und desto bequemer dieselbe anstimmen und anfahen
kéudte.” Diese Intraden sollten also zu Beginn von Gottesdienstteilen, die figural geboten
wurden, erklingen und dem Chor zugleich als Intonation dienen. ,Aber gleidiwohl unter
def, wie man den Intraden geigte, nicht allein der Somus harmonicus sondern auch Textus
gehért wiirde, welcher denn etwa von gemeinem Volke und ganzer Christenheit mit einge-
sungen werde.” Zu diesem Zweck sind die Stiicke so eingerichtet, da8 ,zugleich eine Choral-
stimm aus dem Gesangbuch des Herrn Dr. M. Lutheri gantz zierlidh . .. kann mitgesungen
werden”.

Die neue Gelegenheit hat hier also wieder einen neuen, selbstindigen Typus
herausgebildet, der formal vokale Geriistschemata mit dem Typus der instrumen-
talen Choralbearbeitung verbindet®. Weiteres wolle man bei Meinecke nachlesen;
genaue Untersuchung der Intraden steht noch aus. Die Intrada der Cantiones de
Adventu domini leitet eine figurale Bearbeitung von ,Nu komm der Heiden Hei-
land“ ein; sie kann nur gespielt oder unter vokaler Mitwirkung ,von gemeinem
Volke und gantzer Christenheit” musiziert werden, da der Cantus firmus im Tenor
mitgeht. Im letzten Fall wird wohl der Figuralchor, dem erste und fiinfte Strophe
zugeteilt sind — die iibrigen Strophen werden als Cantionalsatz ,eingesungen” —,
nur die fiinfte Strophe iibernehmen. Die Besetzung war reich, soweit nicht nur das
»Orgelwerk” benutzt wurde. Altenburg gibt einmal Geigen, Zinken und Posaunen,
zum anderen Geigen, Lauten, Instrumente und Orgelwerk an. Die Intrada aus den

82 Man vgl. auch O. Ursprung, Die katholisdie Kirdienmusik, Potsdam 1931, Handbuch Biicken, S. 300.

83 Drei Intraden zu Advent und Weihnacht, hrsg. von A. Egidi, Musiksdiitze der Vergangenheit, Vieweg, 1930.
Reine Intraden sind nur Nr.1 und 3; Nr. 2a ist ein Cantionalsatz. Nr. 2 eine Motette.

84 Man vgl. dazu A. Adrio, dem fiir seine Auskunft und freundliche Uberlassung des Films gedankt sei, in
Artikel MGG und L. Meinecke, Midiael Altenburg, SIMG V, 1, 1903.

23*
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Cantiones ist nur ,auff Geigen geridht“. Ahnlichen Aufgaben wird die anonyme In-
trada , Ein feste Burgk®, aus der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts (Mus. B. Br. 59)
wie die Intrada Nr.19 aus Scheins Venuskrintzlein, die unter dem Cantus den
Text , Laudate dominum” trigt, bestimmt gewesen sein. Die Miihe, die Priifer diese
Textunterlegung bereitet hat, ist damit beseitigt 8.

Wir sehen uns nun vor der schwierigsten Aufgabe: die Kldrung des Begriffs Intrada
innerhalb der deutschen Orchestersuite vorzunehmen. Bevor wir uns den Funktio-
nen zuwenden konnen, die der Intrada als Bestandteil der Suite auszuiiben oblagen,
gilt es, die verschiedenen Kompositionstypen herauszuschilen, an denen der Auf-
gabenbereich z. T. ablesbar sein kdnnte. Von vornherein ist zu betonen, daf alles
gelegentlich des Aufzugs Gesagte, auch fiir die Intrada Geltung hat, soweit sie Auf-
zugsfunktion ausiibte. Aufzug bedeutet eben nur die Zurechtstellung eines geson-
derten Terminus fiir eine der hiufigsten Aufgaben der Intrada, dessen sie sich nicht
immer bedient haben muB. Vielheit der Teile, Taktwechsel, Tempo usw. erkliren
sich in der Intrada wie im Aufzug.

(Bei Zihlung der Teile muf iibrigens immer bedacht werden, wo wiederholende Ausschrei-
bung im Text selbst vorgenommen ist, wo etwa die Wiederholung durch das Fehlen solcher
Ausschreibung, die ein anderer Teil haben kann, entsteht. Z. B. bilden sich in der vierten
Intrada von Francks Newen Pavanen, Galliarden und Intraden, 1603 (DDT 16) die vier
Teile nur so, daB statt der Ausschreibung im ersten Teil :|| gesetzt ist.)

Wir behandeln zuerst die Intrada als Aufzugstypus und bezeichnen diesen Typus
als Typus L. Er steht in geradem Takt, hat zwei bis drei Teile, 148t Fanfaren- und
Marschrhythmen oder Teile von ihnen dominieren (Jd J3JJ, d 4J; 4 & J),
arbeitet gern mit Tonwiederholungen, besonders auf dem Rhythmus J JJ, und
mischt in den einzelnen Teilen Homophonie und Polyphonie so, dafl die letzten
Teile, die gern zum Gegensatz ungeradtaktig sind, mit Imitation arbeiten. Bedeu-
tende Meister, wie Schein oder Posch, werden natiirlich iiberhaupt viel Kontrapunkt
einsetzen, der sich auf die verschiedenen Teile auch anders verteilen kann, als ange-
geben. Die obige Verteilung ist die hdufigste. Die Nihe zu den alten Trompeter-
tokkaten (Aufzug) und zum Marsch ist unverkennbar. Hierher kommt der Rhyth-
mus J JJ. den Priifer im Vorwort zum Venuskrintzlein als italienisch ansieht; wo
er tatsichlich italienisch ist, rithrt er eben auch dort von den Trompeterentraten
her. Das Durchschnittstempo der Stiicke ist Moderato, manchmal auch etwas schnel-
ler. Ausgesprochenes Allegro fehlt. Als gute Beispiele fiir diesen Typus kénnen
gelten: Von M. Frandk, die Intraden aus den Newen Pavanen (1603), der grofite
Teil aus den 24 Newen musikalischen Intraden a 6 (1608) (mit Ausnahme der
3/5-Typen); die Intrada Nr. 31 aus dem Newen lieblichen musicalischen Lustgirt-
lein (1623; alles DDT 16); von Demantius die Intrada aus Conviviorum deliciae
(1608) bei Bohme85?; von Staden die Intrada aus dem Venuskrdntzlein (1610;
ebendort S. 103); von Schultz ein Teil der Intraden aus den Viertzig Newen auser-
lesenen Paduanen, Intraden und Galliarden (1617; Siebeck® bietet leider nur

85 Vgl. nach der GA von Priifer, Bd. I, S. XII.
85a A.a.O. II, S. 94.
86 R. Siebeck, Johanues Sciultz, PIMg., Beihefte 1I, 12, S. 105 f.
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wenig Beispiele); von Schein die Nr. 17, 18, 20 der Intraden des Venuskrintzleins®;
von Scheidt die Intrada aus der Folge Paduana, Galliarda, Couranta, Alemande,
Intrada, Canzonetto (1621)88; von HaBler die sehr klangpolyphonen Intraden
(Nr. 1, 3, 4, 6, 9, 10) aus dem Lustgarten newer, teutscher Gesing (1610)8?; ferner
die Nr. 54 und 55 der Intradenbeispiele, die Merian? aus Normigers Mus. Ms.
40098 bietet, wie die vierte der Intraden, die Schering in DDT 63 aus Pezels
Fiinffstimmigter blasender Music (1681) aufgenommen hat.

Einen Typus II wollen wir als Pavanentypus bezeichnen. Er ist ein ausgesprochener
Adagiotyp, aus zwei bis drei Teilen bestehend, geraden Taktes, liebt kontrapunk-
tischen Satz und arbeitet vornehmlich mit schweren Bindungeno__d Jund feierlichen
Punktierungen. Die Anniherung an die Pavane und Allemande, die, wie schon be-
merkt, auf Grund der Eingangsstellung auch dieser Stiicke erfolgen muBte, ist deut-
lich. Als Beispiele sind zu nennen: von Franck die Nr. 1, 13, 8, 24 (bezeichnender-
weise also auch die erste und letzte der Sammlung) der Newen musikalischen Intra-
den a 6 (DDT 16); die Intraden des Bandietto musicale von Schein; die Intraden
aus dem dritten Teil von Kindermanns Deliciae studiosorum (1643; DTB Jg. 21/
24); die Intraden, die Nef®! aus den Intradae (1597) des A. Orologio bietet (nach
Nefs Beschreibung scheinen die Intraden dieser Sammlung mit meist drei Teilen am
stirksten auf den Typus I und IV verteilt zu sein); die Nr. 2 und 5 der Intraden
HaBlers aus dem Lustgarten. Zwischen diesen beiden Typen finden Mischungen
statt, gern so, daB entweder die ersten, oft auch die zweiten Teile der Intraden
dem Pavanentyp folgen und die zweiten oder dritten Teile zum Marsch- oder Fan-
farentyp iibergehen, oder daB umgekehrt der Pavanenteil am Ende steht. Hier sind
wieder deutlich die Phasen der Gelegenheiten herauszuhéren, zu denen die Intra-
den erklangen, Ordnung des Zuges und Ubergang zum Finzug oder Einzug mit
anschlieBender feierlicher Aufreihung. Als Beispiel ist zu betrachten die letzte
Intrade aus Francks Lustgdrtlein (1623); hier ist der erste Teil pavanenartig.
Einen III. Typus — er ist viel seltener — wollen wir mit Vorsicht als Tanztypus
bezeichnen. Er steht in ungeradem Takt, hat zwei bis drei Teile bei gleichem
Wechsel der Arbeitstechnik zwischen Homophonie und Polyphonie wie der erste
Typus und der Mischtypus und liebt muntere Bewegtheit zu entsprechendem
Tempo bei volksliedhafter Melodik. Hier steht Anniherung an den Tanz, in der
Friihzeit besonders an das Tanzlied, wie die oft sehr volksliedhafte Melodik ver-
rit, im Vordergrund. Als Beispiele mdgen gelten: von Franck die ungeradtaktigen
Intraden aus den Newen musicalischen Intraden (1608); von Hausmann die drei
Intraden aus den Newen Intrade mit 6 und 5 Stimmen auff Instrumenten (DDT 16);
die erste der drei Intraden aus dem Tabulaturbuds Dresden Ms. F. 307™ bei Béhme
(a.a.O. I, S.77); von J. Staden die Intraden aus Neve Pavanen, Galliarden, Cu-
renten, Balletten, Intraden und Canzonen (1618), die Steglich®? bietet; von Peurl
die ganz volksliedhaften Intraden aus Newe Padouan, Intrada Déintz und Galliarda

87 A.a. O, Bd. I

88 Werke Bd. II/II, Ugrino, Hamburg 1928.

89 Publikationen von Eitner, Bd. 15, hrsg. von Zelle; auch Hortus musicus 73.

%0 A.a.O. S.239; 240.

91 K. Nef, Die Intraden von A. Orologio, Gedenkboek angeboden aan Dr. D. F. Scheurleer, 1925.
22 altdeutsdie Tinze fiir vier Instrumentalstimmen, Nagel, 1932, hrsg. von R. Steglich.
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(1611; DTO Jg. 36), und aus den Etzlidien lustigen Padovanen (1620; bis auf die
Tenorstimme verschollen, vgl. DTO, Jg. 36, S. 129); die Nr. 36 der Intraden, die
Merian (a. a. O.) aus Normigers Mus. Ms. 40098 bringt®; von HaBler die Intraden
Nr. 7 und 8 aus dem Lustgarten und die Nr. 7, 10, 11, 12 der Intraden, die Merian
in der Tab. Ms. 40115 BB nachweist (a. a. O., S. 210f.), noch reiner bei Nérmiger
Nr. 133 (a. a. O,, S.258).

Ein Typus IV, mit zwei bis drei Teilen und méglichem Taktwechsel, 148t sich als
Liedtypus definieren; er hat geraden Takt, mehr oder minder homophonen Satz und
reine Volksliedmelodik. Als Beispiele sind anzuschen, die dritte Intrada aus dem
Tabulaturbuch Dresdem Ms. F. 307* bei Bohme, mit einteiligem Vor-Nachsatz-
bau (a. a. O. 11, S. 78); die Intraden aus Peurls Gantz newen Padouanen ... (1625)
(DTO 36, 2).

Die Nihe zum Lied fillt in der Friihzeit iiberhaupt sehr auf. Ist die Intrada wirklich
von Beginn an ausschlieBlich Instrumentalmusik gewesen, so sehr, daf Nef® in
ihr, neben dem Priludium, den Beginn der reinen Instrumentalmusik erblicken
konnte? Eitner® teilt eine Sammlung von Binkelsingerliedern mit, deren Ein-
gangslied von einer ganz knappen Intrada, die inmitten der Sammlung noch einmal
als Ritornell auftaucht, eingerahmt wird. Ob nicht bei solchen Gelegenheiten Intra-
den von allen Zuhdrern gesungen werden konnten? Ob es Zufall oder nur Reper-
toirezweck ist, daB in der Friihzeit so oft Intraden an Liedsammlungen angehingt
sind, wie z. B. HaBlers Intraden an den Lustgarten oder die Intraden der drei Teile
des Amorum ac Leporum von H. Steuccius (1602) an diese Sammlung (s. a. weiter
unten)? Weisen nicht auch die spanischen Entraden in diese Richtung? Zum minde-
sten kann behauptet werden, daB, dhnlich wie auch in den Sonaten der Trompeter-
biicher (vgl. a. a. O., S. 44), wirkliche Volkslieder in diese Intraden mitverarbeitet
worden sind. Die oft reine Volksliedmelodik, wie die Tatsache, daB zwei Intraden
aus der Deutschen Orgeltabulatur Ms. 40 115 BB bei Merian (S. 212 und S. 198,
Nr. 16) einen Liedtitel tragen, ist anders kaum zu deuten. DaB der Zuhérer, der
diese Lieder wiedererkannte, sie mitsang, liegt dann nur allzu nahe! Was indessen
Kade ¢ dazu berechtigt, die 18 Lieder mit Text aus den Conviviorum deliciae von
Demantius (1608) als Intraden zu behandeln, bleibt unklar.

Mit der Aufstellung dieser Typen kann natiirlich nicht allen Stiicken volle Genug-
tuung geschehen sein. Vor allem konnen Verschmelzungen verschiedenster Art
statthaben, die aber meist wesentliche Anlehnung an einen der aufgestellten Typen
zeigen. Man beachte z.B. die kostliche Volksliedhaftigkeit in Nr. 8 aus Francks
Newen musicalischen Intraden & 6 (1608), die liebliche, solistische Cantuspartie des
ersten Teils der Nr. 34 aus Francks Lustgdrtlein (1623), den prachtvollen motetti-
schen Satz der Intrada Nr. 20 aus Scheins Venuskrintzlein, was alles in den statuier-
ten Typen nicht rein aufgeht. Poschs Intraden des dritten Teils der Musikalischen
Tafelfreudt (1626)97 wiederum zeigen oft geradezu virtuose Vermischung des I.,
II. und IV. Typus. Diese Verwischung, Verschmelzung und Variierung der Typen
wird zunehmen, je mehr die Stiicke reinen Musizierzwecken dienen und konzertante

94 A a. O, S. 15.

95 R. Eitner, Volksmusik des 17. Jahrhunderts, MfM XIV, 1.
96 R. Kade, Chr. Demantius, VEMw VI, 1890, S. 500.

97 DTO 36, 2.
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Elemente mit aufnehmen. Das gilt z. B. von den einzigartigen Intraden aus Rosen-
miillers Sonate da camera von 1670 %. Doch zeigt die Intrada der ersten Folge noch
Pavanen-, die der dritten noch Allemandenelemente; alle Intraden sind dreiteilig
und geradtaktig, und in allen ist der dritte Teil, fiir den die Intrada der ersten Folge
Taktwechsel bietet, durch Auflockerung, z.B. durch Echoarbeit, abgehoben. Es
schimmern also immer noch Typenelemente durch. Auch Pezels Intraden weisen
keinen reinen Typus mehr auf. Die erste der Intraden, die Schering aus der Fiinf-
stimmigten blasenden Music gibt, bietet dem Inhalt nach zwar noch den ilteren
Fanfarentypus, aber ohne die entsprechenden Rhythmen und in viel getragenerem
ZeitmaB, wogegen die zweite und dritte Intrade noch nach Rhythmus und Tempo,
nicht aber mehr nach dem Gehalt Typus Il entsprechen. Am interessantesten ist
die eine Intrada der Musica Vespertina von 1669 (DDT 63), die trotz des Rhyth-
mus J. 33, trotz geraden Taktes, inhaltlich einer Sarabande nahekommt!
Betrachten wir nun die verschiedenen Typen auf ihre Verwertungsbereiche hin, so
lassen sich diese buchstiiblich an ihnen ablesen. Typus II diirfte am ehesten zu got-
tesdienstlichen und ernsten Feiern verwandt, Typus III bei Tanzvergniigungen (man
vgl. besonders Merian, S. 240 Nr. 38) und Typus IV als Einleitung zu geselligen,
weltlichen Vokalmusiken eingesetzt worden sein. Typus I paBte als Eréffnungsstiick
zu jedem weltlichen Anlaf schlechthin.

Dienten die Stiicke diesen Aufgaben nun auch, wenn sie als fester Suitenbestand-
teil auftraten? Bevor wir diese Frage beantworten konnen, gilt es, sich von der
immer noch gehegten Anschauung frei zu machen, als stelle die Orchestersuite
primédr Gebrauchstanz- oder Spielfolgen dar. Sie tut das so wenig wie die fran-
zGsische Kammersuite, deren Form bereits andernorts untersucht wurde . Wo sie
als Kunstsuite im eigentlichen Sinne auftritt, sind grofe Meister mit besonderer
Bauabsicht am Werk. Sie sind in der Minderzahl. In erster Linie stellen die deut-
schen Orchestersuiten Repertoiresammlungen von Musizier- und Tanzstiicken dar,
diese im selben Nebeneinander mischend wie die Tanztypen, in aller Buntheit fast
immer aber gewisse Ordnungsprinzipien erkennen lassend. Von diesen Folgen
sollte man, sofern Kunstsuitencharakter nicht auf der Hand liegt, als von Reper-
toiresuiten sprechen. Wir miissen hier auf die obengenannte Arbeit hinweisen,
deren Ergebnisse in vieler Hinsicht auch fiir die deutsche Orchestersuite gelten. Die
frithesten Quellen vom Ausgang des 16. und vom Beginn des 17. Jahrhunderts brin-
gen folglich Intraden entweder als Biindelreihungen allein (wie z. B. die Intraden
des Orologio, die 36 Newen lieblichen und zierlichen Intraden von J. Groh [1603],
die Newen musicalischen Intraden & 6 von M. Franck [1608]) oder als Biindelreihen
im Verband mit geistlichen und weltlichen Vokalmusiken (wie z.B. in HaBlers
Lustgarten) oder als Anhang an Vokalmusiken gemeinsam mit getanzten oder ge-
spielten Tdnzen. Die Verbindung mit Vokalmusik wird, wie bei den Tanzen, am
frithesten aufgegeben, wie auch der Typus IV der seltenere und wesentlich der Frith-
zeit vorbehaltene ist. Zu den Quellen, die noch Verbindung mit Vokalmusik auf-
weisen, gehdren die Tabulaturen, die Merian bespricht, die Sammlungen, die wir
im AnschluB an den Typus IV bereits aufzihlten, ferner, in Verbindung zugleich

98 DDT 18.
99 M. Reimann, Untersudiungen zur Formgesdiidite der framzésisdien Klaviersuite, Regensburg 1940.
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mit Ténzen, die Intraden des Veuuskrdntzleins von Scheins, des Venusgléckleins
von J. Leylich (1610), des Prati musici von P. Rivander (1613), der Newen teutschen
weltlichen Gesinglein von S. V3lkl (1613), der Recreationes musicae von M. Franck
(1614), des Newen lieblichen musikalischen Lustgirtleins (1623) desselben Mei-
sters, des Musikalischen Liistgarte, darinnen neun und fiinffzig schone newe Mo-
teten, Madrigalien, Fugen, Phantasien, Cantzonen, Paduanen, Intraden . .. (1622)
von Schultz (wir geben hier den ganzen Titel, weil er hochst charakteristisch ist),
und der Newen weltlichen Lieder von J. Christenius (1619). Mit 1625 etwa begin-
nend, stehen die Intraden nur noch in Verbindung mit Tanzstiicken in einer uniiber-
sehbaren, trotz Nef, Kretzschmar und Meyer sicher lingst nicht vollstindig be-
kannten Anzahl von Sammlungen, deren Repertoirecharakter meist schon am Titel
abzulesen ist.

Als Beleg kénnen hier nur einige Titel geboten werden: W. Brade, s.o., Th. Simpson,
Opus neuer Paduanen, Galliarden, Intraden, Canzomnen, Ricercaren, Fantasien, Balleten,
Allmanden, Couranten, Volten und Passamezen, Hamburg 1617; J. Schop, Paduanen,
Galliarden, Allemanden, Balletten, Couranten und Canzonen, Hamburg 1634; C. Hagius,
Newe kiinstliche musicalische Intraden, Pavanen, Galliarden, Passamezen, Courant und
Uffziig, 1617; J.]. Lowe, Synfonien, Intraden, Gagliarden, Arien, Balletten, Couranten
und Sarabanden, 1658.

Einen weiteren Beleg bieten die oft in denselben Sammlungen wechselnden Beset-
zungen: J. K. Horn, Parergon musicum, 6. T., nach Belieben in 5, 7, 10, 11 und 12
Stimmen; M. Franck, Newe Paduanen, Galliarden und Intraden (1603) mit 4, 5 und
6 Stimmen. DaB hier einfach Material fiir die verschiedensten Musizier- und Tanz-
zwecke geboten werden sollte, liegt klar zutage.

Nun ist hochst charakteristisch, daB die meisten Sammlungen, auch in dieser losen
Bindung, der Eingangs- oder ,Abfiihrungs“aufgabe der Intrada Rechnung tragen.
Sie setzen sie, wie wir bereits sahen, entweder 1. ganz an den Beginn oder 2.
(besonders als Aufzug) ans Ende; oder sie reihen sie 3. unter die Stiicke, die
gleichfalls Eingangscharakter haben, an den Anfang; oder 4. sie mischen sie unter
die Stiicke, die zum Zeitpunkt des Entstehens der Sammlung bereits reine Spiel-
stiicke sind.

Als Beispiel fiir den ersten Fall mdgen gelten: V. Coler, Neue lustige lieblicdhe und artige
Intraden, Taentze und Galliarden mit 4 und 5 Stimmen, Jena 1605; J. Lyttich, Venus-
glécklein . .. item Inutraden, Paduanen und Galliardae, 1610; derselbe in Sales venuerae
wmusicales, 1610; A. Eichhorn, Iutraden, Galliarden und Couranten, 1615; J. H. Schein, im
Venuskrintzlein; C. Hagius s.o0.; J. C. Horn im Parergon im 3. und 6. Teil; J. Pezel in
der Fiinffstimmigen blasenden Music, 1685 und der Musica curiosa, 1685; J. Reuffius in
Opellae musicae 1643. (Diese Anlage muf Mattheson vor Augen gewesen sein, wenn er
im Neu-Eréffneten Orchester, § 27, Intraden als Eingéinge zu Suiten nennt.) Als Beispiele
fiir den zweiten Fall werden namhaft gemacht: M. Franck, Newe Pavanen, Galliarden und
Intraden, 1603 ; derselbe, Newes musicalisches Opusculum . . . Intraden und Auffziig, 1625;
J. Staden im Venuskrintzlein, 1610; S. Scheidt, Paduana, Galliarda ... Intrada, Canzo-
netto, 1621; A. Drese, Erster Teil etzlicher Allemanden ... Intraden, 1672. Als Beispiele
fiir den dritten und vierten Fall sind zu nennen: Th. Simpson s. o.; NBN, Exercitium musi-
cum, bestehend in ... Allemanden, Balletten, Intraden, Arien, Chiquen . . ., 1660; J. E. Kin-
dermann, Deliciae studiosorum von allerhand Alemanden, Balletten, Serenaden, Intraden . . .,
1640; S. Michael, Neue Pavanen, Intradem, Balletten, Allemanden, Aufziige..., 1627;
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D. Oberndérffer, Alegrezza musicale . .. Paduanen, Galliarden, Intraden, Canzonetten . . .,
1620; P. Schiffer, Promulsis Epuli musicalis . . . Canzonas, Padovanas, Intradas, Balletas . . .,
1626.

Die Absicht, die Funktion der Stiicke auch in der Stellung im Titel anzudeuten, ist
nicht von der Hand zu weisen. Auch wo die Folgen selbst andere Reihung zeigen
als der Titel, 146t sich meist diese Tendenz erkennen. Die Intraden bilden also im
ersten Fall nicht das Eingangsstiick, im zweiten Fall nicht das Endglied dieser
Suiten, die als solche im Sinne einer festgefiigten Kunstform in dieser Art von
Reihen gar nicht existieren, sondern sie kdnnen zu diesem Zweck, selbstverstiandlich
auch im Matthesonschen Sinn, in zu bildenden Spielsuiten und Gebrauchstanz-
folgen, herangezogen werden. Wenn Kretzschmar 1% aus der Tatsache, daf Intraden
oft nach der Pavana vor der Gagliarda stehen, den Willen des Komponisten folgert,
den Gegensatz zwischen Pavane und Gagliarde abzuschwichen oder zu steigern, so
befindet er sich auf einem vélligen Irrweg, eben dem, diese Repertoiresammlungen
fiir Kunstsuiten zu halten. Die Intrada steht deshalb oft zwischen Pavane und Ga-
gliarde, weil die Pavane wie die Intrade ldngst zum Eingangs- und Spielstiick ge-
worden, die Gagliarda, die viel linger getanzt wird als die Pavana, auf dem Wege
dazu war. Man sieht, wie wesentlich die Erkennung der Bedeutung des Terminus oft
auch fiir die Form ganz anderer Gattungen sein kann! Anders verhiilt es sich mit
den Intraden in den Fillen, wo entweder kurze, sich hiufiger wiederholende, gleich-
bleibende Folgen, die immer eher die Wahrscheinlichkeit von Gebrauchstanz- oder
Spielfolgen haben, angeboten sind, oder wo bestimmte Satzprinzipien, z. B. das der
Variation in den Variationensuiten, die einzelnen Sitze zum Kunstsuitenbau zu-
sammenschlieBen. Hier wird die Stellung der Intrada im Kretzschmarschen Sinn
einen kiinstlerischen Willen verraten. Fiir diese Vorkommen lautet nun die inter-
essante Frage, ob die Intraden auch in diesem Rahmen ihrem Ursinn, der Hinein-
gehen bedeutet, treu bleiben. Der Beantwortung dieser Frage stehen viele Schwie-
rigkeiten entgegen, zumeist die, daf in Denkmalversffentlichungen oft nur Aus-
wahlen geboten sind, die Eindeutiges nicht erkennen lassen; komplizierend wirkt
ferner der Umstand, daB auch kurze Reihen nur Materialsammlung zu sein brau-
chen und daB wir iiber Gebrauchstanzfolgen des 17.Jahrhunderts nur erst wenig
unterrichtet sind.

Einige Ergebnisse lassen sich erzielen bei Betrachtung der Suiten von Posch und
Peurl. Wihrend die Gantz newen Padouanen, Auffziig, Balleten, Couranten, Intra-
den und Dintz (1625) von Peurl, wie schon dargetan, keine festen Folgen und damit
Aufgabe der Intraden, die dem Typus III angehéren, erkennen lassen, kann man
aus der Initientabelle seiner Etzlichen lustigen Padouanen, Iutradn, Galliard, Cou-
ranten und Dintz sampt zweyen Canzio, 1620 (vgl. 0.), immerhin die Folge Pa-
vana-Intrada-Dantz entnehmen. Da auch hier die Intraden dem Typus III ange-
héren, sind sie also als ungeradtaktiger Nachtanz zum geradtaktigen Vortanz ein-
gesetzt. Thr iiblicher Standort in der Nihe der Pavana, der auch hier nicht aufge-
geben ist, so daB von der urspriinglichen Eingangsstellung immer noch etwas erhal-
ten bleibt, muBte beim Versuch einer suitenhaften Kontrastbildung diese Entwick-
lung nach sich ziehen. Diese Deutung gilt fiir den Fall, daB wir es auch hier, wie bei

100 A.a. O, S. 33.
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der Sammlung von 1611, mit Variationensuiten, d.h. also Kunstsuiten zu tun
haben, was naheliegt. Solange nur die Tenorstimme vorhanden ist, kann es nicht
niher iiberpriift werden. In derselben Funktion und Stellung treten aber Peurls
Intraden auch in den Newen Padouan, Intrada, Dintz und Galliarda mit 4 Stimmen,
auf vielen musicalischen Saitenspielen ganz lustig zu gebrauchen (1611) auf. Die
Spielanweisung im Titel, wie das kompositorische Prinzip der Variation, diirfte
wieder primir auf Spieldarbietung in geschlossener Folge schlieBen lassen, trotzdem
Galliarda noch und Dintz sicher zum Gebrauchstanz zéhlten und auch zu diesem
Zwedk, einzeln oder in Folgen, verwertet werden konnten. Es handelt sich also hier
sicher um Kunstsuiten, in denen der Intrada aus den obigen Ursachen die Funktion
der Proporz zur Paduana iibertragen ist.

Ist die Entwicklung noch weiter gegangen, und wird die Intrada nun auch tatsichlich
zu einem unabhingigen, bestimmten, seiner Urbedeutung nicht mehr folgenden
Tanztyp, dem sie sich als Typus III ja oft schon weitgehend angendhert hatte? Dann
lige hier der Beweis vor, daB ein Begriff der Urbedeutung seines Terminus véllig
verlustig gehen kann. Bis jetzt fehlen aber hinreichende Belege fiir diese Auffas-
sung. Wenn C. Hagius in den Newen, kiinstlichen, musicalischen Intraden, Pavanen . ..
(1617) ein Stiick als Intrada vel Saltarella bezeidinet, so kann damit die Funktion
innerhalb der Spielsuite ebenso gemeint sein wie ein Tanztyp. Eine Berechtigung
jedenfalls, den Terminus Intrada schlechthin als Tanznamen zu bezeichnen, er-
wiichst aus diesen Zusammenhingen bis jetzt nicht. Diese Folgerung bringt nur
hochliche Verwirrung in die ohnehin komplizierten Verhiltnisse. (So Norlind 101,
Bohme, a. a. O., Fischer!®?, Kretzschmar!3, Hoffmann%, der die Intrada als Spring-
tanz vorstellt. Hier zeigt sich doppelt die Gefahr der Irrefithrung, da sie, wie noch zu
zeigen ist, auch als Vortanz vorkommt!) Bei Priifer 19 wird die Intrada, gelegentlich
von Scheins Venuskrintzlein, zum spanischen Tanz mit Marschcharakter! Es miifite
demnach die Bezeichnung Intrada ein Sammelname fiir Tinze aller Art sein! Damit
wollen wir indes nicht ausschlieBen, daB zu tanzgerechten Intraden auch gelegent-
lich getanzt werden konnte; Musik, die tanzgerecht ist, ist aber damit noch lange
kein bestimmter Tanztyp, wie Gavotte oder Sarabande. Mit diesen Darlegungen
entfallen auch die Griinde, fiir die komplizierte Deutung, die Geiringer!®® den Suiten
Peurls zu geben versucht. Solch raffiniert-kiinstliche Arbeitsweise wiirde iibri-
gens dem Jahrhundert auch schlecht anstehen.

Wie hier die Intraden bei Peurl die Funktion der Proporz iibernehmen, so werden
sie in Gestalt des Typus I oder IV auch zum Vortanz verwendet. Dieser Sachverhalt
schimmert durch in manchen Folgen der Viertzig newen auserlesenen, schsnen lieb-
lichen Paduanen, Intraden und Galliard . . ., (1617) von Schultz1%?, die die Gruppe
zwei Pavanen, zwei Intraden, Gagliarda erkennen lassen und die Gagliarda in der
Tonart der voraufgehenden Intrada bringen 1972, Hier heiBt das Paar also Intrada-
Gagliarda. Die Anfangsstellung neben der Pavane, wie innerhalb der Gruppe

101 Vgl. 21, S, 183,

102 W. Fischer, Inustrumentalmusik von 1600—1750, Handbuch Adler, Frankfurt, 1924, S. 508.
103 A.a. 0.1, S. 27.

104 A.a. O.

105 GA Bd. 1, S. 12.

108 A.a. 0., S.48 f.

107 Vgl. Siebeck, a. a. O., S. 48 f. und 90 f.

107a Siebeck, a. a. O., S. 91.
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selbst, ist auch hier erhalten. Die Dedikation spricht nur von ,lieblich musicieren”,
nicht von tanzen. Aufmerksam gemacht sei auf die seltsame Markierung der Teile
bei den Intraden der ersten Sammlung mit/ und | anstatt :|| bei den anderen
Téanzen. Sollte Oberst 198, der bei Brade ~ als Reverenz deutet, Recht haben, dann
hétten wir auch hier urspriingliche Ballettintraden vor uns. Aufschlufireicher sind
die Variationensuiten der Musikalischen Tafel- und Ehrenfreudt (1626) von Posch
(davon die Tafelfreudt von 1621 in DTO 36, 2). Schon der Titel der Tafelfreudt
von 1621 gewihrt Aufklirung iiber den Gebrauchszweck: ,Das ist allerley neuer
Paduanen und Gagliarden mit 5. Defigleichen Intraden und Couranten mit 4 Stim-
men“ und es heiBt nachdriicklich weiter im Titel (vgl. 0.), daB die Stiicke als Tafel-
und Hochzeitsmusik , gemusicirt werden” sollen. Es handelt sich also um zwei
Gruppen von Stiicken, Pavana-Gagliarda und Intrada-Courante, deren Zusammen-
gehdrigkeit in der Anweisung an den Leser ausdriicklich betont wird. Intrada und
Courante sind als Stiicke, die , frischer gemusicirt werden wollen”, von der ,Gra-
vitet” der Pavana und Gagliarda abgehoben. Auch an dieser Stelle ist noch einmal
die Rede von ,musiciren iiber die Tafel”, nicht von tanzen. Diese Intraden sind
auch reine Spiel- und Musizierstiicke des Typus I mit viel lebhaften Sechzehnteln
und manchmal ausgeprigter Oberstimmenvirtuositit (Nr. 9) und treten innerhalb
des Suitenpaares als Vortanz zur Courante auf: sie wahren also auch hier ihre
Eingangsstellung. Wihrend nun der Gebrauchstanzcharakter der Courante von Posch
1626 ausdriicklich in der Vorrede zur zweiten Auflage der Ehrenfreudt von 1618
betont wird — hier heift es, daB er den ,etlichen Galliarden und Couranten ...
jeder in sonderheyt ein Tantz darauff gehdrig angehenkt” (gemeint ist die Proporz)
und daB , Gagliarden und Couranten kéunen beydes zur Tafel gebraudht oder dar-
nach getantzt werden” (!) —, ist von Intraden, die ja die Sammlung von 1626 auch
enthalt, als getanzten Ténzen nirgends die Rede. Die Intrada iibernimmt eben hier
nur als Suitenbestandteil die Rolle des Vortanzes, ohne selbst ein Tanz zu sein.
Man wolle sich besonders entsinnen, dafl die Kunstsuite ja sehr hiufig neben Tin-
zen auch Nichttdnze zur Suitenbildung heranzog. Die Intrada war da durch ihr
Vorhandensein in den Repertoiresammlungen neben den Tinzen und durch ihre
bereits ausgebildete Nihe zum Tanz als Typus II besonders geeignet.

Diese Gruppierung Intrada-Courante kommt nun in sehr vielen Titeln von Orche-
stersuiten zur Geltung, oft innerhalb derselben Gesamtsuitenform wie bei Posch,
sei es, daB die Stiicke, die , geschwinder musicirt werden wollen", zusammengestellt,
sei es, daB sie regelrecht als Vor-Nachtanzgruppe der Kunstsuite gemeint sind;
Genaues kann erst die griindliche Untersuchung dieser Suiten erweisen.

An Beispielen seien genannt: V. Otto, Newe Paduanen, Galliarden, Intraden, Currenten,
1611; P. Rivander, Prati musici ander Teil ... Paduanen, Intraden, Currenten ..., 1613;
J. Staden, Opusculum mnovum von Pavanen, Galliarden, Alemanden, Couranten, Intraden,
Volten und Cantzon, 1625; D. Selichius, Prodomus exercitationum wmusicarum exhibens
Paduanas Galliardas, Intradas et Courantas, 1615; J. R. Ahle, Dreifaches Zehen allerhand
newer Siufonien ... Intraden, Couranten und Sarabanden, 1650; G. Vintzius, Iutraden,
Corranten, Galliarden ... 1629; P. Peurl, Ganz newe Padouanen ... Couranten,

Intraden und Dintz, 1625; J. H. Biichner, Parodiae ... beneben etlicdien Galliarden, Cou-
renten, Intraden und Balleten, 1624.

108 A.a. O, S. 30.
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Mit diesen Zusammenordnungen sind zugleich neue Suitenformen der Suite erkannt.
Ein kurzer Blick auf spitere Jahrhunderte wird bestitigen, daB auch hier noch meist
der Ursinn des Terminus, oft in Verbindung mit einem der Hauptcharakterziige
des Begriffs, hier dem der Festlichkeit, erhalten bleibt. Leider 148t der Einsatz des
Terminus im zweiten Teil von Beethovens Schlacht von Vittoria, der Siegessympho-
nie, nicht sicher erkennen, was mit Intrada bezeichnet werden soll; am ehesten
diirfte der auf die akkordische Einleitung folgende Marschtyp gemeint sein, der
nach dem Andante grazioso wiederholt wird. Die alte Vorstellung von Intrada und
Retirada wire also noch lebendig und die Eingangsstellung gewahrt, wenn nicht
hier, was fiir das 19. Jahrhundert bezeichnend wire, eine Begriffsverwechslung mit
dem Marsch vorliegt, die wir ja auch bei Spitta zu beobachten glaubten. Das 19.
Jahrhundert ist sonst dem Terminus Intrada wenig geneigt. Erst mit der Barock-
renaissance lebt erim 20. Jahrhundert wieder auf; z. B. verwendet J. Ahrens die Intrada
je einmal, als Eingang zu einem Orgelkonzert in e-moll, 1941, zum neunten Teil
seines Heiligen Jahres, wie zu seinen Fiinf kleinen Stiicken, 1938; E. Pepping setzt
sie in eine Partita fiir Ordiester, 1932 und in ein Concerto 1° fiir Orgel ein. In
allen Fillen handelt es sich um Eingangsstiicke von festlichem Charakter, ohne
daB, begreiflicherweise, diese Intraden in Motivik, Rhythmik, Form und Inhalt den
alten Typen noch koordiniert wiren. Die stilistisch v5llig neue Umgebung muf auch
diese Intraden folgerichtig zu neuen Gestalten treiben.

Kierkegaard und das Musikalische,

dargestellt an seiner Auffassung von Mozarts ,,Don Juan”
VON CURT PAUL JANZ, BASEL

1

Kierkegaard trigt seine Auffassungen mit einer derartigen Vehemenz vor, daff der
musikalische Laie davon iiberzeugt werden kann. Der Musiker mufl das als eine
Gefahr erkennen und als Kenner mit sachlichen Argumenten gegen diese Gefahr
angehen, denn wer sich kritiklos der Auffassung Kierkegaards anschlésse, kdme in
ein schiefes Verhiltnis zur Musik und zu einem falschen Bild von Mozarts Don
Juan. Der Beurteilung, wie sie Max Bense in seinem Vorwort zu Entweder — Oder?
vortragt: ... ,die bewundernde Betrachtung von Mozarts Oper Don Juan, die zu
den schénsten und tiefsten Interpretationen dieser Oper gehdrt” (XIII), kann sich der
Musiker niemals anschliefien. Kierkegaard fordert vor allem Redlichkeit. Es wire
unredlich, wissentlich iiber die Irrtiimer eines ganzen Werkteils hinwegzusehen.

Wir miissen zunichst Kierkegaard die Maoglichkeit zugute halten, daB er den Don
Juan in einer verstiimmelten Fassung kennen lernte. Das 1dBt sich z.B. daraus
vermuten, daff er die Coda des letzten Finales, die doch die Moral der Geschichte
enthilt: ,Also stirbt, wer Ubles tat“, mit keinem Wort erwihnt. Wahrscheinlich

1 Kierkegaard: Entweder—Oder. Ausgabe der Sammlung Dieterich, Band 40 von Fritz Droop. Auf diese Aus-
gabe bezichen sich die hier gegebenen Seitenzahlen () der Zitate.
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wird man sie weggestrichen haben. Die Theaterpraxis des 19. Jahrhunderts muff —
an unsern Anforderungen gemessen — unerhért gewesen sein. Wagner beklagt sich
in seinen theoretischen Schriften sehr dariiber, und eine Generation spiter hatte
Weingartner immer noch gegen denselben Unfug anzukimpfen.

Kénnen wir mit diesem Aspekt vielleicht auch Verstiindnis gewinnen fiir Kierke-
gaards Irrtiimer, sachlich beseitigt sind sie damit nicht. Zunichst soll die Stellung
seiner Ausfithrungen historisch fixiert werden.

Séren Kierkegaard ist am 5. Mai 1813 in Kopenhagen geboren, im selben Jahre wie Wagner
und Verdi. Am 16.—18. Oktober 1813 schlugen die Verbiindeten in der Vilkerschlacht bei
Leipzig Napoleon entscheidend. Um diese Zeit begriindeten die Briider Grimm eigentlich
den Germanismus. Durch Studienreisen nach Berlin kam Kierkegaard ab 1841 in regen
Kontakt mit der deutschen geistigen Entwicklung. Die Einleitung zu seinem ersten groBeren
Werk, Entweder — Oder, von 1843 erinnert lebhaft an die Fiktion der ,gefundenen Pa-
piere” in E. T. A. Hoffmanns Kater Murr von 1819. Er geriit ins Kraftfeld Hegels und seiner
Schule und opponiert gegen dessen ,System”. Er greift damit die Romantik zur Zeit ihrer
Hochbliite an.

Die politische Reaktion im Anschluf an den Wiener KongreB von 1815 enttduschte viele
Gemiiter, und die Romantik suchte ihr Heil in der Flucht vor der realen Umwelt in ferne
Lidnder und Zeiten und in die Produkte der Phantasie. Orientalistik, Germanistik, Mytho-
logie, Hegels ,System” und das Pathos hochgetriebenen Nationalgefiihls als ernstere Be-
strebungen, dsthetische Spielereien als z. T. billige Zerstreuungsmittel beherrschen das gei-
stige Leben. Alles in allem ein unredliches Verhalten, viel Schein, viel ,poetische Liige“ 2.
Kierkegaard philosophiert von den menschlichen Existenzverhiltnissen aus, von den
Verhaltens- oder Seinsweisen des Einzelnen. Er mahnt, kritisiert, ruft auf. Er will Redlichkeit,
nicht #sthetische Betiubung. Wie spiter Nietzsche, der in Wagner die gesamte Romantik
kritisiert, stoBt Kierkegaard ungliicklicherweise auf Mozart und dessen Don Juan. Er greift
damit auch die Musik iiberhaupt an, indem er iiberschwenglich riihmt und lobt, wie nur
Mozart und dieser nur im dadurch ,klassischen® Don Juan vollendet und mit dem dafiir
einzig tauglichen Mittel — der Musik — den Typus, die Seinsweise des reinen Asthetikers
dargestellt habe — den Kierkegaard doch verwirft! Trotz vielem Anhdren hat er das Stiick
nicht begriffen und gewann zur Musik kein gutes Verhiltnis. Aus einer vélligen Ver-
stindnislosigkeit fiir das Wesentliche einer musikalischen Aussage (auch in Mozarts Don
Juan) benutzt er diese Oper als Paradigma.

1843 erschienen die beiden Werke Entweder — Oder und Furcht und Zittern. Die neuere
Kierkegaard-Forschung legt dar, daB sie in erster Linie fiir eine ganz bestimmte Leserin ge-
schrieben sind: Regine Olsen. Kierkegaard war mit ihr verlobt. Am 11. August 1841 l3ste
er das Verlobnis ohne dufieren AnlaB.

Handelte er als Asthetiker, wie er ihn im 1. Teil von Eutweder — Oder schildert, der sich
die Liebe des Midchens erschleicht, sie auf jede Weise zu erregen versucht, um sie dann
schlieBlich, wenn er ihrer Liebe durch das Verlobnis sicher ist, davonzujagen? Oder ist er
der Ethiker, der sich im II. Teil von Eutweder — Oder als pflichtbewuBter Ehemann aus-
spricht und fiir seine lebhafte und ermahnende Rede die Briefform wiihlt, wohl weil diese
den intensivsten Ausdruck hergibt (also ein isthetischer Kunstgriff im Dienste der Ethik!)?
Aber diirfte er als dieser Ethiker iiberhaupt die Verlobung so grundlos auflésen? Die dritte
Méglichkeit bietet Furdit und Zittern: die Suspension des Ethischen durch das Religidse.
Er kniipft an an Abrahams Bereitschaft, auf GeheiB Gottes den Sohn zu opfern. Vom
ethischen Standpunkt aus ist es ein Mord, also ein Verbrechen. Vom religidsen aus ist es
moglich und der Glaube Abrahams gerechtfertigt worden.

2 Maria Bindschedler: Nietzsdie und die poetische Liige. Verlag fiir Recht und Gesellschaft, Basel 1954.
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Kierkegaard empfindet sich als Opfer seiner ihm gestellten Aufgabe. Wie einst Niklaus von
Flith im Gefiihl seiner Sendung die Familie verldft, also ethisch versagt, um religids leben
zu konnen, so glaubt Kierkegaard es nicht rechtfertigen zu konnen, das Schicksal eines
Maidchens mit seinem fiir diese Sendung geopferten Leben zu verkniipfen und zu belasten.
Er iiberldBt die Entscheidung zunéchst seiner geliebten Leserin Regine Olsen, der er trotz
der Auflésung der Verlobung lebenslang die Treue hielt. Sie soll entscheiden: ist er der
gewissenlose Asthetiker oder der strenge Ethiker ohne héheren Schwung oder der geopferte
Zeuge Gottes? Diese iibergeordnete Fragestellung darf nicht auBer acht gelassen werden. Hier
geht es lediglich darum, zu zeigen, daB Kierkegaard sich des falschen Paradigmas bedient
hat. Der Musiker muf sich dagegen wehren, daB die Musik und speziell Mozart fiir ein
solches Experiment miBbraucht werden.

Unter dem Titel Die Stadien des Uumittelbar-Erotischen oder das Musikalisch-
Erotische gliedert er die Abschnitte:

a) Nichtssagende Einleitung, b) Erstes Stadium, c) Zweites Stadium, d) Drittes
Stadium, e) Sinnliche Genialitit, bestimmt als Verfiihrung, f) Audere Bearbeitungen
des Don Juan, g) Der innere musikalische Bau der Oper, h) Niditssagendes
Nachspiel.

II

Darstellung von Kierkegaards ,Stadien des Unmittelbar-Erotischen oder des Musi-
kalisch-Erotischen”, meist in Zitaten, nebst kritischen Bemerkungen zu den ein-
zelnen Textstellen.

In der Nichtssagenden Einleitung geht er davon aus, wie Stoff und Schépfer zusam-
mengehdren und wie es ein Gliick ist, ,daf der einzig musikalische Stoff (Don
Juan) keinem andern gegeben wurde als — Mozart” (34).

Dazu sagt heute C. G. Jung3, nicht Goethe habe den Faust gemacht, ... sondern
die iiberpersonliche seelische Komponente ,Faust“ habe sich Goethes sozusagen
als ihres Mediums bedient. Weiter fithrt Kierkegaard aus: ,Das Gliickliche bei den
klassischen Produktionen, das, was ilhre Klassizitdt ... ausmacht, ist der absolute
Zusammenhang der beiden Komponenten” (36). Wesentlich ist aber, daB der schop-
ferische Mensch weiB, was er als ,seinen Stoff” zu wéhlen hat. ,Riditig wiinsdhen,
das ist eine grofle Kunst oder vielmehr ist eine Gabe” (37). Als negatives Bei-
spiel: ,So hat Homer auch eine Batracdhomyomachia geschrieben — durch die er
dodh nidht klassisch oder unsterblich wurde” (37). Kierkegaard hat aber auch mit
diesem Beispiel Ungliick: Das Gedicht ist gar nicht von Homer.

~Audt fiir Mozart trifft es zu, daff nur eines seiner Werke ilhmn zum klassischen Komponisten
und absolut unsterblich macht, Dieses Werk ist Don Juan. Was er im iibrigen hervorgebracht
hat, kann erfreuen, kann Bewunderung wecken, kann die Seele bereichern, das Ohr ent-
ziicken, das Herz erheben, aber man erweist seiner Unsterblichkeit einen schlediten Dienst,
wenn man alles in einen Topf wirft und alles gleidh hodr bewertet, Don Juan ist sein
Meisterstiick” (38). ,Mit seinem Don Juan tritt Mozart in die Reihe jener Unsterblichen,
jener sichtbar Verklirten, die keine Wolke dem Blick der Menschen entzieht; mit dem
Down Juan steht er — das will ich ja eben beweisen — zuoberst unter ihnen” (39).
Kierkegaard hat aber eine spezielle Auffassung vom Wesen des ,Klassischen”.
Unter klassisch versteht er Produktionen, die dank ihrer Perfektion unwiederhol-

8 Zitiert nach: Joseph Gantner: Das Problem der Perséulidikeit in der bildendem Kunst. Basler Universitits-
reden 35. Heft 1954, welches als Quelle fiir das Zitat angibt: C. G. Jung: Gestaltung des Unbewuften, 1950.
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bar, einmalig, abschlieBend sind. Das Wort kommt von ,Classii“; das waren im
alten Rom die Biirger des I. Standes. Sie waren Vorbilder, richtunggebend, sitten-
schaffend. Unter klassisch sollten wir darum cher die Werke zusammenfassen, die
den optimalen Ausgangs- und Richtpunkt fiir eine Entwicklung geben, also z. B.
Mozarts letzte Sinfonien, die Figaro-Finales, die Zauberfléte als deutsche Oper. So
wurde es wesentlich schon in der Antike empfunden, und wir diirfen den griechischen
Ausdruck ,archaios” in der Perikles-Vita XIII, 3 bei Plutarch ruhig mit ,klassisch”
iibersetzen, so wie er ihn bei der Schilderung der Bauwerke der perikleischen Zeit
anwendet.

Das andere Extrem (alles irgend Formgute ist klassisch), wird durch Kierkegaard
vortrefflich kritisiert:

+Die Asthetiker namlich, die den Akzent einseitig auf die kiinstlerisdie Gestaltung legen,
haben den Begriff so ausgeweitet, dafl das Pantheon der Klassizitdt dasteht als eine Rumpel-
kammer voller klassischer Schnurrpfeifereien und Bagatellen, daf die natiirliche Vorstellung
einer ernsten, kiihlen Halle mit wenigen, ausdrucksvollen groflen Gestalten véllig ver-
schwunden ist. Jede kiinstlerisch vollendete kleine Nichtigkeit ist nach jener Asthetik ein
klassisches Werk" (41). ,Nur wo die Idee in einer bestimmten Form zur Reife gebradht . . .
ist ... kann von einem klassischen Werke die Rede sein“ (42).

Die Idee benétigt das adiquate Medium. Wenn beide abstrakt sind, ist die Gefahr
der Wiederholung gering. Konkret ist die Idee, wenn sie historisch imprigniert ist,
und das Medium, wenn es die Sprache, oder ihr zunichst, ist. ,Die abstrakteste
Idee . .. ist die der sinnlichen Genialitdt” (45). Thr adiquates Medium ist die
Musik.

»Die Musik tréagt nimlidh ein zeitlidies Moment in sich, verlduft aber doch im eigentlicdhen
Sinme nicht in der Zeit. Das Gesdhichtliche in der Zeit kann sie nicht ausdriicken. Die voll-
endete Einheit dieser Idee und der dazugehdrenden Form habenm wir nun in Mozarts Don
Juan® (46). ,Freilidi kann man sich audh in der Musik viele klassische Werke denken,
aber es ist dodh nur eines da, von welchem man sagen kann, dafl seine Idee absolut mu-
sikalisch ist, nur eines, in dem die Musik nicht als Begleitung auftritt, sondern als Offen-
barung der Idee, als Offenbarung ihres eigenen innersten Wesens“ (47).

»Die Sinnlichkeit als Prinzip wie aucdh das Sinnlich-Erotische als Prinzip ist durch
das Christentum gesetzt worden” (55), nimlich als Gegensatz zum Ideal des Hei-
ligen oder mindestens als bdse und zu verurteilende Abweichung von den christ-
lichen Tugenden formuliert und scharf abgegrenzt. Erst durch diese Negation ist es
zu einem Begriff, ja fast zu einem Gegenstand geworden und erst damit fiir das Be-
wufltsein entstanden und da.

.Die Idee der Reprdsentation ist durch das Christentum in die Welt gekommen. Denke
idh mir nun das Sinnlich-Erotische als Prinzip, als Kraft, als Reich, geistig bestimmt, das
heifit, so bestimmt, daff der Geist es ausschliefit, denke idi es wmir konzentriert in einem
einzigen Individuum, so habe idh den Begriff der sinmlich-erotisdien Genialitit, Das ist
eine Idee, die das Griechentum nicht hatte” (55). ,Was hier hauptsichlich festgehalten
werden mufl, ist, dafl sie in ihrer Unmittelbarkeit ausgedriickt ... werden will. Mittelbar
und reflektiert ausgedriickt, fillt sie ins Gebiet der Spradie und ordnet sich ethischen Be-
stimmungen unter. In ihrer Unmittelbarkeit dagegen kann sie nur in Musik ausgedriickt
werden. In der erotisch-sinmlichen Genialitit hat die Musik iliren absoluten Gegenstand.
Damit soll ... keineswegs gesagt sein, dafi die Musik nicht auch etwas anderes darstellen
kénne, nur ist eben dies ihr eigentlicher Gegenstand” (56).
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+Das Element der Sprache ist die Zeit, das aller iibrigen Medien der Raum. Nur die Musik
verlduft auch in der Zeit* (61). ,Das kénute als eine Unvollkommenheit dieser Kunst im
Vergleich zu den andern Kiinsten erscheinen, deren Werke eine fortdauernde Existenz
haben, weil sie im Sinnlichen existieren. Dods dem ist nicht so. Sondern gerade das ist ein
Beweis dafiir, dafl die Musik eine héhere und geistige Kunst ist* (61). ,Wo die Spradhe
aufhort, da fangt das Musikalische an ... Daher kommt es, daf ich...nie viel fiir die
sublimere Musik iibrig gehabt habe, die das Wort entbehren zu kéunen glaubt” (62). ,Sie
meint gewdhnlich, sie stehe héher als das Wort, wihrend sie dodh niedriger steht ... Die
Musik driickt nimlich bestindig das Unmittelbare in seiner Uumittelbarkeit aus... Die
Sprache hat die Reflexion in sich aufgenommen, deshalb kann sie das Unmittelbare nicht
ausdriicken . . . aber diese scheinbare Armut .., ist gerade ihr Reiditum, das Unmittelbare
ist namlich das Unbestimmbare. Aber dafl es das Unbestimmbare ist, bedeutet . .. einen
Mangel“ (63). ,Die siunliche Unmittelbarkeit gehsrt dem Christentum an. Sie hat in der
Musik ilir absolutes Medium, und daraus erklirt es sich auch, daf} die Musik in der Welt der
Antike eigentlich unentwickelt blieb, also eine christlidie Kunst ist” (64)4.

Die Bezeichnung als ,christliche Kunst“ ist in diesem Zusammenhang natiirlich
paradox, denn er will sie ja recht eigentlich als eine unchristliche Kunst entlarven,
als das angemessene Ausdrucksmittel fiir das vom Christentum ausgeschlossene und
als Gegner postulierte Sinnlich-Erotische.

,Die Musik ist also das Medium fiir das Unmittelbare, das, wenn es geistig bestimmt wird,
aus dem Gebiet des Geistes ausgeschlossen wird“ (64). ,Was die unmittelbaren erotischen
Stadien anlangt, so verdanke ich alles, was ich dariiber zu sagen weif, einzig und allein
Mozart ... Wer Mozart in seiner unsterblichen Gréfe selen will, der mufl seinen Don Juan
betraditen, daneben ist alles andere zufillig ... man wird ... sich dariiber freuen, dafl die
eigentlidie Potenz der Musik in Mozarts Musik erschépft ist” (69).

»Das erste Stadium ist in der Figur des Pagem im Figaro angedeutet” (69).
»Der adiquate Ausdruck seines Wesens ist einzig die Musik, insofern ist es be-
merkenswert, daff Figaro wie Don Juan ...zur Gattung der opera seria gehort.
Man muf also den Pagen als mythische Figur betrachten” (70). In diesem ersten
Stadium sei die Begierde nur Ahnung ihrer selbst. ,Die Begierde schlummert noch,
ist nur ahnungsvolle Schwermut, aus der in ungewissem Démmerschein der Gegen-
stand des Verlangens aufsteigt” (70). Und diesen Zustand exemplifiziert Kierke-
gaard véllig falsch mit dem Pagen (Cherubin).

+Das Sinnliche ist erwacht ... zu stiller Quieszenz, nidit zu Freude und Wonne, sondern zu
tiefer Melandholie” (70). ,Es ist von grofler Bedeutung, daff die Rolle des Pagen fiir eine
Frauenstimme geschrieben ist . . . so dafl das Begehrte androgyn in der Begierde bleibt” (72).
JSusanne macht sidh lustig iiber Cherubin, weil er auch in Marseline einigermafen verliebt
ist“ (72). ,Die Weiblichkeit ist sein Gegenstand, und die haben sie beide gemeinsam” (73).
»S0 kann auch die Liebestrunkenheit in doppelter Gestalt erscheinen, entweder als er-
hohte durchsichtige Lebensfreude oder als verdiditete unklare Schwermut. Diese letztere
driickt die Musik hier aus...“ (73). ,Wir gratulieren ihm zu seiner Ernemmung zum
Kapitan“ (74).

Dagegen ist zu sagen: Sowohl Figaro als auch Do Juan mit ihren Secco-Rezitativen
sind ausgesprochene Spiclopern, also ,opere buffe”, oder, wie Mozart seinen
Don Juan bezeichnet, ,Dramma giocoso”. Wo die Schwermut in der Musik der
Cherubin-Szenen zu suchen sein soll, ist vllig unklar. Die erste Ariette des Pagen

4 Vergl. hierzu Exkurs II, S. 378 ff.
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mit den kurz hingeworfenen, fast asthmatischen Phrasen hat etwas ausgesprochen
Jagendes und atmet bestimmt keine Quieszenz; die Canzonetta des 2. Aktes ist
im Stile derartiger Gelegenheitskompositionen gehalten, fast parodierend, eine
Laune, und man muf sich vor sentimentalem , Verzichen“ hiiten. Die Parallele
zum Dowu Juan ist ganz abwegig. Hier sieht Paul Bekker® sicher richtiger, wenn er
den Typenverwandtschaften auf Grund des Stimmtypus nachgeht und die Parallele
zu Don Juan in Graf Almaviva sieht. Cherubin ist ein quicklebendiger Bursche
von 14 Jahren und steht noch vor dem Stimmbruch. Mit der hohen Stimme ist er
also ganz real gesehen. Es ist doch gerade die Leistung Mozarts, daB er die in Typen
erstarrende Oper, selbst noch Glucks Reformoper, iiberwand und richtige Men-
schen, unverwechselbare Personlichkeiten auf die Biihne stellte, womit er der Oper
das Weiterleben sicherte; denn nur die plastisch gesehene Persdnlichkeit vermag
das Interesse am dramatischen Geschehen wachzuhalten, und mit der Oper unter-
zieht sich die Musik auch den dramaturgischen Bestimmungen. Die Mozartbiographen®
wissen auch nachzuweisen, daB Mozart bei der Komposition bereits an bestimmte
Darsteller gedacht und fiir bestimmte Singer geschrieben hat. Cherubin ist voller
Wonne und Unruhe. Er liebt die Griifin bis zum Rasen, also nicht unbestimmt
ahnend, sondern recht zielbewuft. Die Sache mit Marzelline mu ein Irrtum sein;
die beiden stehen rein zuféllig im 3. und 4. Finale gleichzeitig auf der Biithne, sonst
nie. Der junge Cherubin hat gar keine Beziehungen zu der alten Intrigantin. Die
Bemerkung kénnte sich allenfalls auf Barberina beziehen. Aber dort ist sie es, die
sich schlieBlich den Cherubin zum Manne sichert, er sucht sie nicht. Véllig verfehlt
ist die Gratulation zum Hauptmann, Cherubin ist iiber nichts so ungliicklich wie
iiber diese Ernennung.

Im zweiten Stadium trennen sich Begierde und Gegenstand, sie sind Zwillinge.
JAber obwoll sie absolut gleichzeitig zur Welt kommen, so braucht ihr Ent-
stelten . . . eine Tremnung” (75). ,Jene Bewegung zerspellt die Verbindung von Be-
gierde und Gegenstand . .. aber wie das bewegende Prinzip sich im Augenblick als
hemmende Kraft erweist, so offenbart es sich wieder als eine Kraft, die das Ge-
trenunte zu vereinen strebt” (76). Die Begierde ist in ihrem zweiten Stadium ,als
suchende Begierde bestimmt" (77).

Hier exemplifiziert Kierkegaard mit dem Papageno der Zauberfléte, wieder véllig
falsch, denn Papageno geht doch gar nicht auf Entdeckungen aus, dann schon eher
Tamino. Zur Zauberflste sagt Kierkegaard: , Die definitive Tendenz in dieser Oper
ist das Unmusikalische” (74). ,Keinesfalls eine klassische Oper” (75). ,Tamino
ist gerade dahin gekommen, wo das Musikalische aufhért” (79). ,Als Ziel der
Entwicklung ist die ethisch bestimmte, die eheliche Liebe aufgestellt und darin
liegt der Grundfehler des Stiickes” (80). GewiB ist Tamino nicht der Asthetiker
Kierkegaards. Er sucht zwar den ihm noch unbekannten Gegenstand seiner Be-
gierde, aber diese ist geziigelt und geformt durch seine ethische Grundhaltung.
Auch dies vermag die Musik z.B.in der Bildnisarie unmittelbarer und iiberzeu-
gender zum Ausdruck zu bringen als eine noch so gut durchreflektierte Spielszene.
Diese Aussageweise der Zauberfloten-Musik hilt die Oper zusammen, macht sie

5 Paul Bekker: Waudiungen der Oper. Orell-Fiissli, Ziirich 1934.
6 Otto Jahn, Mozart, bearbeitet von Hermann Abert II. Band, Leipzig bei Breitkopf & Hartel 1924.
Bernhard Paumgartner, Mozart, Atlantis-Verlag, Ziirich 1945.
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iiberhaupt erst mdglich. Sie mu die so leicht ins Operettenhafte abgleitenden Pa-
pageno-Szenen heben, die Priester wiirdig halten, die sich sonst mit ihren entweder
dummen oder frechen Antworten nur blamieren kénnten, uns an Sarastros Seelen-
groBe glauben machen, obwohl dieser der Pamina dreist ins Gesicht sagt: ,zur Liebe
will ich Dich nicht zwingen, doch geb’ ich Dir die Freiheit nicht“. Das hat Ziige vom
Marchenspiel, von der Posse, gibt sich pathetisch und hat Freude an der Theater-
maschinerie als verbliiffendem Effekt. Thren ganzen Wert bezieht diese Oper
einzig und allein aus dem hohen sittlichen Ernst, der aus der Musik unmittelbar
zu uns spricht.

»Das dritte Stadium ist durdh Don Juan bestimmt” (81). ,Die Begierde hat nun
im einzelnen iliren absoluten Gegemstand ... hierin liegt das Verfiihrerische . ..
Die Begierde ist darum in diesem Stadium absolut wahr, siegreich, triumphierend,
unwiderstehlich, dimonisch” (82). (So versteht spiter Nietzsche Bizets Carmen!)
.Dies ist die Idee der sinnlichen Genialitit. Der Ausdruck fiir diese Idee ist Don
Juan“ (82). ,Sinnliche Genialitit, bestimmt als Verfithrung” (85). ,Wann die
Idee zum Don Juan entstanden ist, weifs man nicht, nur so viel ist sicher, daf} sie
dem Christentum und . ..dem Mittelalter zugehért...Das Mittelalter ist iiber-
haupt die Idee der Reprisentation ... Das Totale wird in einem einzelnen Indi-
viduum reprisentiert” (85). ,Es stellt ihm gerne ein zweites Individuum zur
Seite” (86), meist im komischen Verhiltnis (Kénig/Narr, Faust/Wagner, Don
Juan/Leporello). , Das Mittelalter weifl viel von einem Berg zu erzihlen . .. Venus-
berg ... Der Erstgeborene dieses Reiches ist Don Juan“ (88) ,...er ist der Aus-
druck fiir das Dimonische, bestimmt als das Sinnliche. Faust ist der Ausdruck des
Diémonischen, bestimmt als das Geistige” (89). Aber von Don Juan gibt es kein
Volksbuch, er hat als Jahrmarktsstiick existiert. ,So wie in Don Juan die Sinnlich-
keit aufgefafit ist — als Prinzip — so ist sie nie vorher in der Welt aufgefaft worden,
das Erotische ist deshalb Verfiihrung. Dem Griechentum fehlte, merkwiirdigerweise,
die Idee des Verfithrers“ (93). ,Don Juan macht kurzen Prozefl, er ist absolut
siegreich und darf nicht anders vorgestellt werden” (94). Er liebt sinnlich, und das
ist seine Armut gegeniiber der seelischen Liebe, die jedem Individuum wieder
anders entgegentritt, den seelischen Kontakt sucht.

,Die sinnliche Liebe hingegen kann alles iiber einen Kamm scheren. Das Wesentliche fiir sie
ist das Weibliche, ganz abstrakt genommen . .. Dies . .. auszudriicken ist kein Medium ge-
eigneter als die Musik* (95). Die Antike liebte immer seelisch.

,Don Juan ist ein Verfiihrer (98). ,Bei einem Verfiihrer setzt man Reflexion voraus . ..
Rénke, Listen, Berechnung ... So verfithrt er aber nicht ... seine Begierde wirkt verfiih-
rerisch” (99). ,Er betriigt durch die Genialitit seiner Sinmlichkeit, deren Inkarnation er
ist“ (102). ,Da sitzt er beim Mahle, freudestrahlend wie ein Gott und schwenkt den
Pokal“ (102). ,Die List eines ethisch bestimmten Verfithrers darzustellen, dazu wire das
Wort zu braudien ... Don Juan ist nur musikalisch darstellbar“ (103), woraus folgt, ,dafl
man Don Juan nicht sehen, sondern héren soll” (105).

Dann hitte allerdings Richard Strauss die einzig mdgliche Konsequenz gezogen mit
seiner sinfonischen Dichtung —und damit bewiesen, da sich Mozart mit der Opern-
form am Stoff vergriffen habe. Fr hitte Mozart iiberfliissig gemacht — oder aber,
Mozart bietet auch in dieser Oper andere Werte.
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Awndere Bearbeitungen des Don Juan: Wie sie sich zur musikalischen Auffassung
verhalten (106). Unter diesem Titel beginnt Kierkegaard: ,Es ist auffallend, daf
die Idee des Don Juan nidit wie die des Faust durch eine Reihe verschiedenartiger
Auffassungen hindurchgegangen ist, obwohl sie doch in der Entwicklung des indivi-
duellen Lebens einen Abschnitt von einer viel universelleren Bedeutung bezeichnet
als jene” (106).

Sowohl beziiglich der historischen Grundlagen als auch der Tendenz dieser Oper
tiduscht sich Kierkegaard sehr.

Nach den Eroberungen in der neuen Welt — also nach dem Mittelalter — wird der spa-
nische Adel frech und sittenlos. Da hilt der Mdnch Tirso de Molino 1650 seiner Zeit in der
Komédie mit moralischem Ausgang den Spiegel vor, wie es seit des Asop Fabeln das Vor-
recht des Dichters war, dem michtigeren ,Herrn“ seine Kritik vorzutragen.

Sowohl die Sprechbithne als auch die noch junge Oper bemichtigen sich des Stoffes, er
erfihrt ungezihlte Bearbeitungen, in denen er sich mehrfach wandelt und ldutert. In Italien
wird er in der commedia dell’arte verzerrt. Wandertruppen bringen ihn nach Frankreich,
wo Moliére das Thema aufgreift und bereits 1665 eine Prosakomédie gestaltet, die schon
alle wesentlichen Elemente der spéteren Oper enthilt. Uber englische Nachahmer kommt das
Stiick vom steinernen Gast als Hanswurstkomddie 1716 nach Deutschland. Es folgen Pup-
penspiele, 1736 eine schlechte, rationalistische derb-burleske Komédie von Goldoni in
Venedig. Ab 1770 werden die italienischen Biihnen iiberflutet von , Convitati di pietra” als
Oper. Goethe berichtet spiter an Zelter, daB in Rom eine Oper Don Juan vier Wochen
alle Abende gegeben wurde ,und Niemand leben kounte, der den Don Juan nicht hatte
in der Hélle braten, und den Gouverneur, als seeligen Geist, nidit hatte gen Himmel fah-
ren sehen”. MaBgebend fiir die Bearbeitung durch Mozarts Textdichter da Ponte wurde die
Vorlage von Bertati mit der Musik von Giovanni Valentini und Gazzaniga, die im Januar
1787 in Venedig uraufgefithrt wurde. Sofort ging auch da Ponte an den Stoff, benutzte
reichlich — bis auf ganze Versfolgen — die Vorlage Bertatis, beseitigte die Rahmenhand-
lung (Vorspiel auf dem Theater, dhnlich wie in Goethes Faust) und zerdehnte die Handlung
auf zwei Akte, was auch Kierkegaard empfindet, wenn er empfiehlt, im 1I. Akt zwei Arien
wegzulassen (S. 131). Bereits im Sommer 1787 erscheint ein Textbuch, allerdings aus Riick-
sicht auf die strenge Sittenzensur noch unvollstindig. Mozart beginnt mit der Komposition
z. T.noch in Wien, dann reist er mit dem begonnenen Manuskript nach Prag. Aus Dank,
weil die Prager seinen Figaro mit so viel Begeisterung aufgenommen, will er ihnen die neue
Oper bringen?. Fiir das kleinere Singerpersonal muB er die Handlung um zwei Personen
stutzen. Die Komposition wird in Prag vollendet, man mdchte fast sagen: in Zusammen-
arbeit mit den Sdngern, denn Mozart mufl einiges auf deren Begehren mehrfach umschrei-
ben, es werden keine ,mythischen Figuren“ gesetzt. Die Erstauffithrung findet unter Mozarts
Leitung bereits am 29. Oktober 1787 statt. Der Titel lautet®: Il dissoluto punito, ossia il
Down Giovanni, also: ,Der bestrafte Frechling“, womit klar gesagt ist, auf was das Stiick
ausgeht. Auch die Musik der Ouvertiire 148t dariiber schon keinen Zweifel aufkommen.
Sie beginnt mit Motiven aus der Komturszene (Finale 2. Akt). In der dimonischen Tonart
d-moll, in harter Harmonik, mit der Unerbittlichkeit des starren punktierten Rhythmus
setzt sie sogleich die ethische Grundlage, von der das verwegene Spiel Don Juans immer
nur ein temporires Abweichen sein kann. Wie hart ist dieses Moll (seiner Bezeichnung zum
Trotz!). Auf demselben Grundton D, aber nach Dur gewendet, entwickelt sich der lustspiel-

7 ,Figaro-Zitat” in der Tafelmusik des II. Finale!

8 Die Angaben iiber die Oper Don Juan stiitzen sich auf: Nach dem Autograph revid. Partitur-Ausgabe von
Alfred Einstein bei Ernst Eulenburg Verlag, Leipzig, und: G. F. Kogel: Klavierauszug bei Peters, Leipzig. Fiir
Figaro: G. F. Kogel, Klavier-Auszug bei Peters.
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miBige Hauptteil der Ouvertiire, iiber den Kierkegaard uns so phantastische Impressionen
vorschwirmt — und der ein Sonatensatz von seltenem Schliff und Ebenmaf ist®.
Kierkegaard verbreitet sich iiber die Unmgglichkeit, Don Juan als Ballett zu geben,
und iiber die Mingel in Moliéres Stiick von 1665.

.Der Wendepunkt in der Auffassung Don Juans ... : sobald er Replik bekommt, entsteht
etwas ganz Andersartiges ... Don Juaus erotische Leidenschaft kann das Ballett nicht her-
ausbringen und jeder fiihlt, wie ldcherlich es wire, sich einen Don Juan vorzustellen, der
mit Tanzschritten und sinnreidhen Gestikulationen ein Mdddhen betdrte. Don Juan ist eine
bestimmte Form der Innerlichkeit, kann also nicht sichitbar werden, sich nidit offenbaren in
den Formen des Kérpers und in dessen Bewegungen” (108). ,Wird Don Juan musikalisch
aufgefafit, so hére ich in ihm die ganze Unendlidikeit der Leidenschaft, aber zugleich ihre
unendlidhe Madit, der niemand widerstehen kann, i hére der Begierde wildes Verlangen,
ich hére, daf sie siegen mufl, daf ihr nichts standhalten kann ... eine solde unwider-
stehliche dimonische Madht habe ich in Don Juan. Dies ist seine Idealitit ... Sobald Don
Juan als Individuum aufgefafit wird, so kommt er eo ipso mit der ihn umgebenden Welt
in Konflikt“ (110).

Das kénnte aber eine Ballettmusik ebensogut geben wie eine Opernmusik. Kierke-
gaard verlagert die Antithesen auf zwei verschiedene Ebenen. Er miifite sich darauf
festlegen, daB Don Juan singen muB, daB sich sein Wesen durch die Stimme offen-
baren muff, wovon Paul Bekker!® bei seinen Untersuchungen ausgeht.

Wollte man diesen Don Juan wmit allerhand rednerischem Flitterwerk zum absoluten Sie-
ger herausputzen, so wiirde das keineswegs befriedigen: ein derartiges Individuum . . . wird
kritische Konflikte durchmachen miissen” (111). ,Er sieht ein Mdddien gliicklicdh mit dem,
den sie liebt (Zerline/Masetto?) und — wird jaloux. Aber dieses Motiv hat in der Oper
keinen Platz* (112). ,Wird er ein reflektiertes Individuum, so kommt uns sofort zum
Bewufitsein, daff nun das Mittel als solches eine Rolle spielt. Das Korrelat des Mittels
sind die Hindernisse und Widerstinde, die es zu iiberwinden hat. Macht der Didhter diese
so bedenklich, daf der Sieg zweifelhaft wird, so fillt der Held in die Kategorie des Inter-
essanten” (113). ,Er teilt Ohrfeigen aus, bald da, bald dort (alles gegen Moliére gesagt)
und priigelt sidh mit dem Verlobten eines der Maddien, auf die er’s abgeselen hat, Soll
also Moliéres Don Juan wirklich ein Ritter sein, so hat der Dichter jedenfalls alles getan,
um uns das vergessen zu lassen, er zeigt uns einen ordindren Raufbold und Wiistling, der
sich aus einer Tracht Priigel dann und wann nicht viel madit. Seine Abenteuer sind gemein
wie er selber” (115).

Aber was er bei Moliére an Unzulinglichkeiten in der Zeichnung des Helden be-
mingelt, haftet fast alles auch der Oper an; dariiber sagt Carl Spitteler !1:

,Was ist eine ,Don-Juan-Idee’ . .. zeigen Sie mir in Don Juan irgend etwas Geniales oder
Unwiderstehliches. Zwei Notzuchtversuche, beinahe vor den Augen des Publikuwms, das eine
Mal unter feiger Verkleidung, Ermordung eines Greises, Verlassung und Verhdhnung einer
treuen Geliebten, mit Beigabe von ein bifichen Galgenmut Matthii am letzten — das sind
die Akten. Eine merkwiirdige Unwiderstehlidikeit, wenn einer in der Notzudht sein Heil
suchen mufl, ja wenn ihm diese nidit einmal gelingt, trotzdem er Graf ist, in einem feudalen
Zeitalter, im Lande der primae noctis und eines der Opfer sein leibeigenes Bauernmddchen.

9 Der Expositionsteil und die Reprise haben genau gleich viel Takte, namlich 89, die Durchfithrung ist mit 72
Takten um eine Satzgruppe knapper gerafft. Die kurze Coda moduliert nach C-dur, was eine bequeme Domi-
nante gibt fiir den direkten AnschluB des nachkomponierten Stiickes an das F-dur der ersten Leporello-Szene.

10 Vgl. FuBnote 5, S. 369.

11 Carl Spitteler: Ladiende Wahrheiten. Morgarten-Verlag Ziirich, S. 93 ff.



Curt Paul Janz: Kierkegaard und das Musikalische 373

Also Notzudht, wenn man sie nur fleifiig iibt, ist genial, ist eine geniale Idee. Und wenun
sie einem hartudckig miflingt, so ist das die Idee der Unwiderstehlidikeit. Nun solcherlei
Ideen gibt es Gottseidank einen reichen Segen in umsern Zudithidusern, mit abstelenden
Ohren am Kopf und Ketten an den Beinen. Sagen Sie’s ihnen dodh, daf sie Ideen sind, es
wird sie freuen, es wird sie trésten. Nur bitte Kousequenz. Wenn Don Juan eine Idee ist,
dann miissen wir die interessanten Individuen, weldie im Rebberg oder im Eisembahn-
wagen eine Frau iiberfallen, zu Doktoren der Philosophie ernemmen, damit sie uns ein
Kollegium iiber die reine Vernunft lesen, nebst einem Stipendium zur Weiterausbildung
ilirer genialen Anlagen. Meinetwegen, im Grunde lifit sich ja alles auf einen einfadien
Sprachunterschied zuriickfiihren: gefdllt Euch das Wort ,Idee” besser als ,Schuft“, so habe
ich nichts dagegen. Warum aber ,Idee”, wenn einer etwas in Andalusien, und ,Schuft”,
wenn er das Nimliche in Deutschland tut, das ist mir nicht klar. Oder wird vielleicht Not-
zucht dadurch ideal, daff man Bariton dazu singt?“

Das aber ist es: die Musik hebt auch dieses Schandstiick aus der niederen Sphire
heraus. Sie gibt diesem Ehebrecher, Raufbold, Totschliger und Heiratsschwindler
sogar Anmut und Adel, sie hilft sogar einen Don Juan noch als Menschen, ja als
Edelmann zu empfinden, nicht weil sie seine Sinnlichkeit in ihrer ganzen Stumpf-
sinnigkeit und Indifferenz zum Ausdruck bringt, sondern weil sie sie zudeckt. Es
ist der ethisch wohlfundierte Geist Mozarts, der alles adelt, was er beriihrt.
Darauf weist wohl Goethe hin im Gesprich iiber die Moglichkeiten, fiir seinen
Faust eine passende Musik zu bekommen 12:

+Es ist ganz unméglich. Das Abstoflende, Widerwirtige, Furditbare, was sie stellenweise
enthalten miiflite, ist der Zeit zuwider (von der er im selben Gesprich sagt: ,Das Schwadie
ist ein Charakterzug unseres Jahrhunderts”). Die Musik miifite im Charakter des Don Juan
sein, Mozart hiitte den Faust komponieren miissen. Meyerbeer wire vielleicht dazu fahig".
Im selben Gesprich, aber in anderem Zusammenhang: , Wenn ein guter Mensch mit Talent
begabt ist, so wird er immer zum Heil der Welt sittlich wirken®.

Mit dem ganzen Ausspruch belegt Goethe wieder einmal, wie wenig Bezichung er
zur Musik hatte, er zieht Zelter und Reichardt einem Beethoven vor und nennt
Meyerbeer in einem Atem mit Mozart. Damit ist aber auch das Problem der Persén-
lichkeit des kiinstlerisch schopferischen Menschen auf eine neue Art gesetzt: als
ethische Verantwortung. Es darf nicht jeder jeden Stoff behandeln. Nur
wenn der Schaffende selbst auf sicherem Boden steht, kann er auch den gewagtesten
Stoff gestalten, sonst wird er selber durch die Problematik seines Werkes problema-
tisch: er verliert die Souverdnitit und kann keine giiltige Aussage mehr geben.
Nicht sein Ringen mit dem Stoff, sondern sein Sieg iiber ihn muB im Werk Gestalt
annehmen, wofiir Beethoven das leuchtende Beispiel sein miifite.

Wie auch Kierkegaard iiber die Oper urteilen miiBte, wenn er deren tatsichliche
Handlung beachtet, zeigt sein Urteil iiber Moliéres Stiick. ,Bei Moliére kommt im
letzten Akt der steinerne Gast und holt den Don Juan . . . es lige doch viel niher,
dafl Herr Paaske Don Juan ins Lodt stecken liefle” (117). Zur pompésen Komtur-
erscheinung der Oper sagt Spitteler (S. 136): , Metaphysisdie Herrschaften sind, wie
jedermann weifl, geizig mit ihrer Erscheinung und wihlen hierzu einen Anlafl, wo
sie mit ihrem Auftreten eines sensationellen Erfolges sicher sind. Steinerne Gast-
spieler lieben so wenig wie andere leere Hduser. Ein jiingstes Gericht, das einem

12 J. P. Eckermann: Gespridie mit Goethe, 12. 2. 1829.
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einzelnen auf die Bude steigt, das heifitt Spatzen mit Kanonen totsdsiefen”. Und
wieder Kierkegaard: , Man sieht da gleich, was fiir ein ordiniirer Mensch dieser Don
Juan ist, der, um ein Mddchen zu verfithren, ihr die Ehe verspricht. Damit verliert
aber Elvira die ideale Haltung, die sie in der Oper hat“ (119). wo es aber heifit: 13
»wmi didiiari tua sposa”. Er hat also die Gattin verlassen und hier den Betrug sogar
konsequent durchgefiihrt. ,Ein Maddien durdi ein Eheverspredien zu betriigen, ist
ein armseliges Kunststiick, und wenn einer niedrig genug stelt, um sich mit so etwas
abzugeben, so folgt daraus keinesfalls, daf er hoch genug stiinde, um sich den
Namen eines Don Juan zu verdienen“ (120). Er sagt aber zu Zerline (IX. Szene
S.139): ,Ci sposeremo” = dort (im SchloB) werden wir heiraten.

Als Ausweg bleibt die komische Auffassung. ,Versagt der Diditer dem Helden das
Mittel, so fillt seine Auffassung unter die Bestimmungen des Komischen” (113).
Ein Versager soll also komisch sein; er ist hingegen lippisch, lacherlich. Gustav
Freytag sagt dazu14:

. Grundlage des Humors ist die souverine Freilheit eines reichen Gemiits, weldies seine iiber-
legene Kraft an den Gestalten seiner Umgebung mit spielender Laune erweist .., Die Vor-
aussetzung des Humiors ist die innere Freiheit, Ruhe, Uberlegenheit ... Wo deshalb der
Humor mit einer Hauptperson in das Drama eintritt, mufl der souverine Charakter . .. an-
dere Eigensdiaften haben, weldie verhindern, daf er ruhig verharre: in sich eine stark
treibende Kraft, und dariiber eine kriftig fortriickende Handlung ... Die Verbindung eines
tiefen Gemiites mit dem Vollgefiihl sidherer Kraft und mit souverdiner Laune ist ein Ge-
schenk, weldies dem Diditer ernster Dramen in Deutschland noch kaum zu Teil geworden
ist“. Mozart gestaltet mit souverdner Laune seinen Don Juan als ,Dramma giocoso”.
Sogar der Diener Leporello ist komisch, nicht lidcherlich, auch er zeigt souverine
Laune.

Der Abschnitt Der innere musikalische Bau der Oper (ab S. 121) enthilt treffliche
Beobachtungen. Was Kierkegaard hier iiber den Unterschied von Oper und Drama
sagt, sei all den Regisseuren zur Lektiire empfohlen, die immer mehr das Bestreben
zeigen, iiber die Musik hinweg zu inszenieren, und sogar so gewichtige Schwerpunkt-
bildungen wie Finales pausenlos iiberspielen.

»Das dramatische Interesse verlangt einen raschen Fortschritt, einen lebhaften Takt, ver-
langt, was man eine immanente Besdileunigung des Falles nennen kénnte . .. Im Wesen der
Oper liegt jenes Vorwdrtsdringen nicht, ihr ist ein gewisses behagliches Verweilen eigen-
tiimlich (125). ,Ihre Einheit beruht darauf, dafl ein Grundton das Ganze trigt” (124). ,Je
griindlicher das Drama durdireflektiert ist, um so mehr klirt sich die Stimmung zur Hand-
lung. Je weniger Handlung, desto mehr iiberwiegt das Lyrische. Das ist in der Oper ganz
in Ordnung” (124).

Er geht dann wieder auf Details in Don Juan ein, aber man hat merkwiirdigerweise
wieder den Eindruck, als habe er ein ganz anderes Stiick vor sich als das von Mozart.
S. 129 beschreibt er die ,erste Arie“ der Elvira und redet von dem Spott des Don
Juan, mit dem er sie aus dem Hintergrund iiberschiittet: ,und nun ergiefit sich ihre
Wut und Schmerz einem Lavastrom gleich in jenem bekannten Lauf, mit dem sie die
Arie schliefit”. Erstens ist es musikalisch keine Arie, sondern eine Terzett-Szene,
und zweitens ist die Situation anders: Don Juan erkennt Donna Elvira nicht, son-

13 Eulenburg-Partitur S. 94.
14 Technik des Dramas. Hirzel, Leipzig 1872, II. Auflage, S. 265.
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dern blickt liistern nach der ihm unbekannt scheinenden weiblichen Gestalt, er
spottet nicht, sondern schwiirmt, und der ,bekannte Lauf“ sind sehr pathetische
halbe Noten, wonach Don Juan Elvira freundlich anspricht. S. 134 spielt Kierke-
gaard auf die Auffassung E. T. A. Hoffmanns an, da Don Juan bei Donna Anna
und Zerline die Verfithrung gegliickt sei, eine peinliche Angelegenheit und aus
der Handlung der Oper absolut nicht gegeben, wie in der Mozart-Biographie von
Jahn/Abert schliissig nachgewiesen scheint. Leider nimmt neuerdings Alfred Ein-
stein in seiner Biographie diese Auffassung Hoffmanns wieder auf.

Was Jahn mit der Methode des Historikers nachweist, geifelt Spitteler mit feinem
Empfinden: 15

w ... meine Entriistung . . . erreicht den Gipfel, wenn ich lesen mufl, wie deutsche Asthetiker
uns mit triumphierendem Schmunzeln, als handle es sidt um einen dsthetisdien Gewinn, ins
Ohr zischeln, so rein, wie sie sich anstelle, wire Douna Anna schwerlidh aus dem Attentat
losgekommen, vielmehr verschweige sie ilirem Briutigam das Saftigste. Diese Vorstellung
soll uns die Oper versiiflen. Es ist iibrigens niitzlich, daff diese anmutige Insinuation aus-
gesprochen und gedruckt wurde. Denn sie dient zum Exempel, in weldhe Abgriinde des Ge-
schmackes literarische Kuppelsucdit und literarhistorische Geniedienerei ein Zeitalter un-
merklich fiihren kénnen”.

Auch die bekannte Registerarie mufl Kierkegaard verkehrt gehdrt haben. Sie hebt
nimlich nicht ruhig, miBig bewegt an und steigert sich immer feuriger, sondern sie
besteht aus zwei klar geschiedenen Teilen, zuerst ein hurtig laufendes 4/s-Allegro,
ein virtuoses, unbeschwertes Spielstiick, dann ein parodierend-schmachtendes und
am SchluB spéttisch-pathetisches Andante con moto 3/4. Hier liegt eitel Spott in den
Lyrismen der Melodik.

Véllig verkennt er aber die Bedeutung und den Ernst, mit dem Mozart die Komtur-
szene behandelt, schon rein duferlich durch die Instrumentation: er verwendet
Posaunen 6. Mozart setzt die Posaunen immer und nur zur Charakterisierung des
Sakralen ein, so in den Priesterszenen der Zauberfléte, in den Messen, aber nie in
der Sinfonik, wo sie erst durch Beethovens 5. Sinfonie heimisch werden. Auch im
Don Juan treten die Posaunen erst tief im 2. Akt ein: bei der Kirchhofszene in
einem Recitativo accompagnato des Komturs als des steinernen Grabmals, gespen-
stisch aus der Szene heraus und nicht im Orchester gespielt, so als ob das Uber-
sinnliche persdnlich eingreife. Hernach sind die Posaunen im Orchester beim Auf-
tritt des Komturs auf dem Gastmahl verwendet. Obwohl schon vor Mozart Gluck
Posaunen im Opernorchester benutzt, und zwar mit der Diskantposaune im vier-
stimmigen Satz, und das Instrument fiir die damalige Zeit ungeheure klangliche
Vorteile bot — weil es das einzige Blechblasinstrument war, das alle chromatischen
Toéne seines Umfangs gleichwertig hervorbrachte, was bei den noch ventillosen
Hornern und Trompeten nicht zutraf —, so hat sich Mozart ihren Klang im Opern-
orchester doch fiir das Sakrale und Erhabene reserviert. Er hat auch in kithner
Stimmfithrung und Harmonik die Verwendung im dreistimmigen Satz festgelegt,
wie sie sich mit wenigen Ausnahmen bis heute gehalten hat. Auch das war keine
Selbstverstindlichkeit, denn zu seiner Zeit und noch lange dariiber hinaus verwen-

15 Ladiende Wahrheiten S. 95.
16 Es war lange Zeit umstritten, ob die Posaunen hier original oder spiter dazuinstrumentiert seien. Die
Frage scheint nun durch A. Einstein endgiiltig positiv entschieden.
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dete man die Bldsergruppen zu je zwei Stimmen, die Hérner etwa im Quartett. So
fallen sie auch satztechnisch aus dem Rahmen (noch Beethoven besetzt in Fidelio
und Pastorale nur zwei Posaunen), und erst Wagner hat fiir alle Bldsergruppen
Dreistimmigkeit gefordert (Ausnahme: Meistersinger). So auBerordentlich instru-
mentiert Mozart in den Komturszenen, wo das Gericht iiber Don Juan hereinbricht
und die — zwar nicht gestdrte, aber geldsterte — sittliche Ordnung wiederhergestellt
wird. Schon rein duBerlich, aus der Steigerung des Apparats (an Instrumenten, satz-
technisch und harmonisch) geht hervor, daB Mozart hier den Schwerpunkt der
Handlung sah, nicht in Don Juans Eskapaden.

I

Zum Verstiandnis Mozarts und der Musik im allgemeinen kénnen wir aus Kierke-
gaard nicht viel gewinnen. Sein Hauptirrtum scheint, daB er die Musik einschrinkt
auf die Darstellung der ,sinnlichen Genialitit“ und damit auf den einzigen Typus
des Don Juan. Er ignoriert Bach, obwohl er ihn kennen kénnte, denn die Matthius-
passion war 1829 durch Mendelssohn wieder ins Bewuftsein der musikalischen Welt
geriickt worden, und an diese Auffithrung schloB sich eine michtige Bewegung zur
Wiederentdeckung Bachs an. Er ignoriert Héndel, er ignoriert Haydn und Beet-
hoven, deren Werke zu seiner Zeit vollstindig vorliegen, wie auch die beginnende
Romantik mit Schubert und Weber. Er kennt zwar ein Ballett Don Juan, verschweigt
aber den Komponisten Gluck, wie er dessen ganzes iibriges Werk unbeachtet 148t.
In diesen Werken kommt so wenig wie im Gesamtwerk Mozarts die ,sinnlidhe
Genialitit” zur Darstellung. Es sind Aussagen, die von einem tiefen und z. T. hart
errungenen Ethos ihrer Schépfer zeugen, und wie hart hat Beethoven gerungen!
Haben sich diese genialen Musiker alle in der Angemessenheit ihres Ausdrucks-
mittels getduscht?

Das wollte Kierkegaard schwerlich dartun. Er wollte davor warnen, in dsthetische
Spielereien abzugleiten, als Flucht vor der unangenehmen Wirklichkeit, als Ver-
stecken vor dem Entweder-Oder. Er iiberspitzt die Gegensitze, wie es spiter
Nietzsche tut, wenn er die poetische Liige bekdmpft — und doch von ihr nicht los-
kommt, weil er sie zur Darstellung, zum Gewand seiner Inhalte braucht. Wohl ist es
die grofe Gefahr der Kunst, in Formen hingen zu bleiben. Dieser Gefahr ist auch
ein Mozart nicht vsllig entgangen, auch bei ihm gibt es hiibsche , petits riens“.
Wesentliche Inhalte kénnen nur die Grofien geben, die ethisch fundierte Personlich-
keiten sind. DaB dies fiir Mozart zutrifft, wissen wir nicht nur aus seinem Werk17.
Seine geradezu kindliche Frommigkeit spricht sich genugsam in seinen Kirchen-
kompositionen aus, aber auch in seiner Sinfonik.

Schon der Begriinder der modernen Asthetik, A. G. Baumgarten !8 legt fest: ,Nichts
kann schon sein, was nidht gesittet ist“1®, Gewil hat Kierkegaard recht mit dem
Hinweis, daB die Musik unmittelbar ausdriickt, aber nicht nur das Erotische, son-

17 Schon sein Vater, Leopold Mozart, war ein tiichtiger Musiker und begabter Komponist. Wie er aber das
Talent seines Sohnes wahrnahm, da nahm er dessen Pflege und Ausbildung als Aufgabe. Er verzichtete auf die
eigene Wirksamkeit und wihlte — durchaus im Kierkegaardschen Sinne — die Pflicht, das durch Gottes Gnade
gegebene Geschenk des Talents im Sohne nach bestem Wissen und Gewissen zu verwalten. In diesem BewuBt-
sein der Gnade und Auszeichnung wuchs Mozart auf und hat es allezeit in tiefer Dankbarkeit bewahrt.

18 Zitiert nach Albert Riemann. Die Asthetik Alexander Gottlieb Baumgartens, mit besonderer Beriicksiditi-
gung der ,Meditationes Philosophiae de wonnullis ad poema pertinentibus“, Halle 1928.

19 Poppe, Kollegnachschrift § 183. Zitiert in 18,
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dern iiberhaupt seelische Verfassungen an einen dhnlich sensiblen Menschen iiber-
mittelt, ohne Durchgang durch die Reflexion, als sensitives Erkennen, als , Logik
des unteren Erkenntnisvermdgens” (Baumgarten). Ihre Méglichkeiten greifen iiber
das Erotische hinaus bis ins Obszéne und Perverse. Die Linie geht hier etwa aus
vom Venusberg-Bacchanal in Wagners Tannhduser und fiihrt iiber Strauss’ Don
Juan, Einleitungen zum Rosenkavalier und zur Salome bis zu den Ergiissen der
neueren Operette (Lehar, Kalman, Abraham). Hier sind wir an einem , Tiefst-
punkt“. Wie aber kommen wir mit Kierkegaards Logik aus bei Bachs Passions-
musiken, bei der Messe in h-moll oder beim langsamen Satz des E-dur-Violinkon-
zerts?

,Der Dichter mufl ein gutes Herz haben. Er mufl Tugend und Liebe erwecken und
zur Erziehung eines schonen Geistes beitragen”. ,Das Schéne neben dem Wahren
und dem Rechten ein Wertbegriff fiilr den héchsten Wert” (Baumgarten), also die
dsthetisch beste Form als GefiB der hochsten Werte. Asthetik so verstanden, in der
Kongruenz zum Inhalt, fithrt nicht auf die von Kierkegaard befiirchteten Abwege.
Der antike Begriff der Kalokagathie war doch fiir diese Einheit nicht so abwegig.
oIm Laufe der Entwicklung scheiden sich Religion, Kunst, Dichtung. Diese Schei-
dung lift die Sprache der letzten Wahrheit sich zwar zerteilen, aber es gelit durdh
sie alle hindurch ein Eines, durch das die urspriingliche Ungeschiedenheit fortwirkt
in ihrer Bindung aneinander”. ,Die Kunst als metaphysische Chiffreschrift” ver-
standen, und , die grofe Kunst nennen wir das Metaphysische” 0.

Das alles erfiillt Mozart gewif, aber Kierkegaard traut der Musik zu wenig zu.

v

Exkurs I. Kierkegaard prisentiert auch eine fragwiirdige Methode. Uber sein Ver-
haltnis zur Musik schreibt er (s. 57/58):

JIch stehe auferhalb des Reiches der Musik ... und dodi ... hoffe ich, auch von meinem
Standpunkt aus einzelues erklaren zu kdnnen . .. Idt denke mir zwei aneinandergrenzende
Reiche, deren eines ich ziemlich gemau, das andere so gut wie gar nicht kenne; der Zu-
tritt in das unbekannte Reids sei mir verwehrt, so gerne ich hineinmddite. Trotzdem wire
ich imstande, mir eine Vorstellung davon zu madhen: ich wiirde bestdndig der Grenze des
mir bekannten Reiches entlanggehen und bei dieser Bewegung den Umrifl des unbekannten
Landes besdireiben und so eine allgemeine Vorstellung davon gewinnen, ohne meinen Fuft
hineingesetzt zu haben. Und wenn idh nun mit unermiidlicher Aufmerksamkeit bei meiner
Arbeit ausharrte, so wiirde es wohl auds einmal vorkommen, daf mir, wihrend ich weh-
miitig an meines Reiches Grenze stiinde und sehnsiichtig in das unbekannte Land hinaus-
schaute, das mir so nah und dodh so fern ist, eine kleine Offenbarung zuteil wiirde. Und
ob ich gleidh fiihle, daff die Musik eine Kunst ist, iiber die man ohne einen hohen Grad
von Erfahirung keine recite Meinung haben kann, so troste ich midi wieder wie so oft mit
dem Paradox, daft wman audt in der Ahmung und in der Unwissenheit eine Art Erfahrung
machen kann“.

Unsere erste Frage diirfte sein: Ist eine solche ,topographische” Methode angingig
fiir ein geistiges Gebiet? Ohne sie zu entscheiden, wollen wir darauf eingehen und
die prinzipielle Frage stellen: Kann ein Land von seiner Grenze aus topographisch
bestimmt werden? Doch wohl kaum. Zunichst einmal ist das Nachbarreich kaum

20 Karl Jaspers: Uber das Tragisdie. Piper-Verlag, Miinchen 1954, S. 6/7.
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umgreifend, sondern auf einer zufilligen Seite anstofend. So lernen wir nur eine
Grenze kennen. Aber ein Gebiet mit schwungvollen Hohen und tiefen Triften
werden wir so aus der Seitenansicht nicht erfassen. So schief der Vergleich auch
sein mag, so reizvoll ist es, mit Kierkegaard die Nutzanwendung auf die Berithrung
von Sprache und Musik zu versuchen. Das Aussagegebiet der Musik ist ebenso
wenig flach und einheitlich wie das der Sprache. Beriihrungspunkte gibt es wohl
viele, und iiber den trennenden Grenzfluf fithren viele Briicken und Furten. Auch
das Geldnde beiderseits des Grenzflusses — die Stimmung — hat viel Verwandtes.
Aber daf sich damit der Ausdrucksgehalt der Musik vom literarischen Ufer aus
durch und durch erkennen und bestimmen lieBe, ist eine gewagte Behauptung.
Kierkegaard glaubt, der Musik bleibe gerade noch ein schmaler Terrainstreifen, den
sich die Sprache nicht mehr recht habe erobern kénnen. Er bemerkt aber zu wenig,
wie hart oft die Sprache auf dem von ihr besetzten Gebiet mit dem Stoff ringt.
Welche Miihe kostet es alle Erzihler von Menschenschicksalen, uns die inneren Vor-
ginge deutlich zu machen! Und wie leicht gelingt es der Musik, Liebe und Ha8,
Wonne und Trauer eines handelnden Menschen miterleben zu lassen, wie kann sie
die Gefiihle steigern, ldutern und l6sen! Was hat Kierkegaard selber fiir Miihe,
uns seine Religiositit nahezubringen! Und wie ist die Religion aller Schattierungen
in der Musik iiberlegen ausgedriickt: die Festigkeit Bachs, der kindliche Glaube
Mozarts, das erkdmpfte Bekenntnis Beethovens, die schwirmerische Verehrung
Bruckners, um nur einige wenige, stark differierende Beispiele zu nennen. So diirfen
wir sicherlich sagen: Kierkegaard hat nicht nur kein gutes Verhiltnis zur Musik,
er hat bei dem Versuch, ihr nahe zu kommen, auch noch eine ungliickliche Methode
gewihlt.

Exkurs II. Nicht minder ungliicklich ist seine Auffassung von der Musik der
Antike. S. 64 sagt er ,dafl die Musik in der Welt der Antike eigentlidh unentwickelt
blieb“. Betrachtet man den duBleren Apparat der Musik, so stimmt die Bemerkung
zum Teil. Die Mittel der Tonerzeugung sind raffinierter geworden (freilich gibt es
aufler den elektronischen Tonerzeugern heute kein Instrument, das nicht aus anti-
ken Typen entwickelt wire), der Tonumfang ist ausgeweitet. Die Mehrstimmigkeit
ist bis zum Chaos getrieben, allerdings auch ein kolossales System der ,Ordnung
des Gleichzeitigen”, also eine vertikale Harmonik errichtet. Dafiir ist die horizon-
tale Harmonik drmer geworden (Beschrdnkung auf Dur/Moll und Chromatik), die
Nuancen der vielen antiken Tonreihen und der Enharmonik sind verschwunden.
Auch formale Ordnungen sind entwickelt und bis zur Grenze ihrer Tragfihigkeit
erfiillt worden (aber auch ihnen liegen antike Formen zugrunde, und die reichhaltige
Metrik etwa der antiken Chorlyrik ist nicht annidhernd mehr erreicht worden). So
sehen wir etwa in der Sinfonik Bruckners, in der Oper mit Wagners Ring und in
Beethovens und Brahms’ Violinkonzerten das Auferste, das diese Formen noch zu-
sammenzuhalten vermdgen. Diese ,tatséchlichen Befunde“ beziehen sich aber alle
auf Steigerungen des Apparats, die vielleicht nur dadurch provoziert worden sind,
daB eine im Seelischen immer trigere und indifferentere Menschheit stirkerer
Reize, akzentuierterer Darstellung bedarf, um der gegebenen Aussage iiber-
haupt noch gewahr zu werden. Wir miissen es mindestens als moglich anneh-
men, daB ein gegeniiber der Antike seelisch unentwickelteres Geschlecht eine Stei-
gerung des Apparats verlangte und erhielt. Der Sache niher zu kommen scheint man
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eher mit der Arbeitsmethode von Jacques Handschin2!. Er postuliert im wesent-
lichen: Wir diirfen eine Erscheinung der Musik fritherer Zeit nicht danach bewerten,
was sie uns heute noch zu sagen hat, sondern wir miissen als Historiker danach
fragen: Welche Stellung, Bedeutung, welchen Aussagewert hatte diese Musik zu
ihrer Zeit? Was war sie als Medium eines schopferischen Menschen, der sich an
seine Zeitgenossen wandte? Was wollte er aussagen, was durfte er aussagen, was
haben seine Zeitgenossen verstanden, und wie bewerten sie seine Leistung (un-
ter Zeitgenossen natiirlich auch die néchsten Generationen verstanden, soweit sie
eine geistige Einheit bilden)? Gehen wir so vor, so sehen wir, daB die Musik bei
den Griechen eine Rolle spielte wie seither nie mehr, auch nicht in unserer musik-
besessenen Zeit. Thr Aussagewert wurde sehr streng beurteilt, sie galt als von
gottlicher Herkunft. Apollon gebraucht sie, teilt sich durch sie mit. Die Musen geben
gerade dieser Kunst den Namen, sie erscheinen auf den Bilddarstellungen mit
Instrumenten und singend. Darum ist die Musik auch ein wesentlicher Bestandteil
des Kults und somit des tdglichen Lebens. Gewisse Instrumente, gewisse Tonarten,
Rhythmen und Formen gehdren bestimmten Géttern, bestimmten Kult-und Machte-
kreisen zu. Die apollinische Musik der Saiteninstrumente gilt als wertvoller, edler,
zur Erziehung besser geeignet als die dem Dionysos zugehérige, orgiastische Musik
der Blasinstrumente, der Schlaginstrumente und gewisser ,wolliistig”, d. h. zu voll
klingender Saiteninstrumente. Der erotische Klang der vielsaitigen Harfe findet sich
nicht bei den oberen Géttern, gehdrt nicht zum alten Mythenbestand, sondern ist
jiingeren, orientalischen Herkommens und findet seine Verbreitung erst in spit-
hellenischer Zeit, in einem verweichlichten, dem Untergang zustrebenden Ge-
schlecht. Die Auloi mit ihrem schrillen, aufreizenden Ton finden sich im Gefolge
des Dionysos, bei Opfermusik, Prozessionen, Maskenumziigen, Reigen und tragi-
schen Chéren, dann auch beim Sport, aber nicht als Fiillsel in den Pausen, sondern
als Bestandteil der gymnischen Ubungen. Sie geben den Rhythmus der Bewegungen,
steigern den Mut.

In homerischer Zeit stehen die Sdnger dem Seher gleich, der Musiklehrer steht in
seiner Bedeutung in der Jugenderziechung neben dem Priester oder noch vor diesem.
Die Musikerziehung ist von zentraler Bedeutung, am ehesten dem religiésen Unter-
richt unserer Tage vergleichbar. Im tiglichen Leben begleitet die Musik den Hirten
in seine Einsamkeit, die Frau bei der Arbeit und beim Leben im Hause, den Mann
beim Symposion. Uberall ist sie wesentlicher Bestandteil, nicht nur Zugabe. Von
einem Wechsel der Musikgattung befiirchtet Platon eine Erschiitterung der gesell-
schaftlichen Ordnung22. Darum wird der Formenbestand streng gehiitet, mit der-
selben zihen Konsequenz, wie man im Epos am homerischen Dialekt, in der Chor-
lyrik, auch der attischen Tragédie, am Dorischen und in der Historie am Jonischen
festhalt. Die Musik ist Bestandteil des sittlichen Lebens, nicht Gegenstand &stheti-
schen Vergniigens und Wohlgefallens, das in eigengesetzlich erreichten ,schonen”
Formen selbstgeniigsam geworden wire. Die griechische Musik ist nicht ,schén®,
sondern ,gut“ (oder: schlecht/verworfen). Erst nach der groBen klassischen Zeit
beginnt die Wendung. Aristoteles23 148t neben der ethischen auch die ,4sthetisch”

21 Musikgeschichte im Uberblick. Verlag Riber, Luzern 1948.
22 Staat 399 c—e, 424 c.
23 Politik VIII. 3, 2. 1339b.
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schéne Musik zu Lust und Wohlgefallen zu?4. So ist das Kierkegaardsche Problem
schon hier gesetzt. Um aber zu seiner Behauptung iiber die Musik der Antike zu-
riickzukehren: sie ist nicht zu halten.

\'

Gewinnen wir so aus der Beschiiftigung mit den Betrachtungen Kierkegaards iiber
Musik im wesentlichen nur die Anregung, uns einmal unter dem Gesichtspunkt der
Antithese der ethischen und der #sthetischen Lebenshaltung mit der Musik unserer
Zeit zu beschiftigen, und tragen wir als Gewinn bestimmte Kriterien zur Wertung
der musikalischen Erscheinungen davon, so miissen wir noch fragen: Was gewinnen
wir aus diesen Darstellungen zum Verstindnis Kierkegaards?

GewiB war er eine duferst erregbare, leidenschaftliche Natur. Mehrfach spricht er
davon, wie ihn ein paar Téne von Mozart vollkommen aus der Fassung bringen.
Das Unmittelbar-Erotische ist ihm, dem strengen Ethiker, ein unlésbares Problem.
Der von ihm gezeichnete Asthetiker ist potentiell in ihm, aber er verwirft fiir sich
diese Méglichkeit. Das Erotische erlebt er nur in Stellvertretung iiber das Mittel der
Musik.

,Weldier junge Mensch hat nidit Augenblicke gehabt, da er sein halbes, ja sein ganzes
Leben darum gegeben hitte, auch nur ein Jahr Don Juan zu sein? Aber dabei blieb es
auch, tiefere Naturen, die von der Idee beriihrt waren, fanden ihren ganzen Gehalt bis
zum leisesten Hauch in Mozarts Musik wieder, sie fanden in ihrer grofartigen Leiden-
schaft einen vollténenden Ausdruck fiir das, was sich in ilhrem Innern regte” (107).

Das groBe Problem der Kunst, die Kraft zur Lésung, zum Ausgleich, ist ihm fremd.
Sein Leben und Werk bleiben ja in der Negation.

»Die Erlésung vom Tragischen ... Die Tragik selber wird gleichsam erlést, sie hért auf,
sie war, der Weg durch sie hindurdh muflite gegangen werden, aber sie ist durchdrungen,
aufgehoben, im Grunde bewahrt und zum Grunde geworden fiir das eigentliche Leben, das
nun nidtt mehr tragisch ist ... Der Mensch findet nach der ratlosen Verwirrung seine Er-
16sung . . .25,

Das konnte unter dem Eindruck einer Beethoven- oder Brahmssinfonie gesagt
worden sein. Aber das kennen die Romantik und der Romantiker in Kierkegaard
nicht, wie es auch die zeitgendssische Kunst — aus anderem Grunde — nicht mehr
kennt. (Bei Gantner?2¢ heifit es ,der moderne Zweifel an der Vollendung”.) Die
klassische Sonate enthilt es als Formschema: Hauptthema, dagegen 2. Thema als
Diskussionspartner in einer anderen Tonart; Durchfithrung der beiden Gedanken
in motivischer Arbeit; Riickfithrung zur Reprise, in der die beiden Themen auf die-
selbe Tonart ausgeséhnt werden. — Aber wenn die Inhalte fehlen, wenn die Welt-
anschauung ausgehdhlt ist, der dieses Schema addquater Ausdruck war, dann wird
es zur dsthetischen Unverbindlichkeit. In dieser Situation treiben wir heute einen
neuen Mozartkult. Nicht Don Juan steht dabei im Vordergrund, sondern der for-
mal gefestigte, ethisch sichergestellte Mozart, der eine gefihrdete Gesellschaft heute
wieder, wie zu seiner Zeit, fiir Augenblicke das Fragwiirdige ihrer Existenz verges-

24 Die Ausfilhrungen iiber die griechische Musik stiitzen sich auf 21, div. Abschnitte des I. Teils.
Curt Sachs: Musik der Antike, in: Handbuch der Musikwissenschaft. Athenaion-Verlag, Potsdam 1928.

Max Wegner: Das Musikleben der Griedten. Verlag de Gruyter, Berlin 1949.

25 Jaspers: Uber das Tragisdie, S. 44.

26 Vgl. FuBnote 3, S. 366.
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sen 14Bt. Hier spiirt man noch die Sicherheit im Geistigen, die uns immer mehr ver-
loren geht. Alles ist fragwiirdig geworden, alles kann man zum Problem machen.
Mozarts Werk ist noch vollstindig vor der schweren Zasur der franzdsischen Revo-
lution entstanden. Es ist darum auf eine Weise problemfrei, die unserer Generation
wohl tut. Die Entfesselung des Triebhaften in Gesellschaft und Politik ist heute
weit genug getrieben. So bediirfen wir des Ethikers Mozart, selbst wenn wir ihn nur
als Betdubungsmittel oder zur Tarnung nihmen.

Fraglos hat auch Kierkegaard auf seine Weise mit dem Problem gerungen. Er hat es
so lange geformt, bis es die Gestalt annahm, in der er es total angreifen konnte.
Dieser Vorgang mufl den Betrachter allerdings vorsichtig machen. Stellen sich die
Probleme wirklich so, wie sie von ihm dargestellt werden, oder ist nicht schon die
Problemstellung gewaltsam? Uber eine untilgbare Schwierigkeit ist er nicht hin-
weggekommen. Er weist mehrfach und umstindlich darauf hin, daB man iiber
Musik, d. h. iiber ihren Inhalt nichts aussagen konne, daf er sich der Begrifflichkeit
entziche. Es ist dieselbe Aporie wie der Versuch, das Undenkbare zu denken. Den-
noch versucht er das Phinomen der musikalischen Aussage unter die BotmiBigkeit
der logischen Erkenntnis zu bringen. Das muB miflingen, weil es nicht mdglich ist.
Er sagt selbst: , Wo die Sprache aufhért, da fingt das Musikalische an” (62). ,Des-
halb ist es unmdglich, in der Sprache das Musikalische auszudriicken” (63).
Unmittelbar spricht sie, aber nur zu dem, der aufnahmebereit ist. Was sie jedoch
ausdriickt, das steht unter der ethischen Verantwortung der sich duBernden
Kiinstlerpersonlichkeit.

Ludwig Schiedermair zum Gediidhtnis
VON JOSEPH SCHMIDT-GORG, BONN

Erst vor wenigen Monaten, am 6. Dezember 1956, konnte das Musikwissenschaft-
liche Seminar der Universitit Bonn in Gemeinschaft mit dem Beethoven-Haus und
der Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Musikgeschichte im Festsaal der Univer-
sitdt Bonn den 80. Geburtstag von Ludwig Schiedermair feiern. Die Riistigkeit des
Jubilars, der noch bis in die letzte Zeit mit schriftstellerischen Arbeiten beschiftigt
war, lieB jeden Teilnehmer hoffen, da die damals ihm ausgesprochenen Wiinsche
fiir eine weitere, erfolgreiche Titigkeit sich erfiillten. Doch friiher, als man wohl
ahnen konnte, ist Ludwig Schiedermair von uns gegangen. Am 29. Méirz begab er
sich in eine Bonner Klinik, da ein bereits seit lingeren Jahren bestehendes Darm-
leiden eine Operation erforderlich machte. Einige Wochen nach gut verlaufener
Operation siedelte er in ein Privat-Sanatorium in Bensberg bei Kéln iiber. Er fiihlte
sich damals verhiltnismiiBig wohl, doch sollte sich sein Zustand bald sehr verschlim-
mern. Am 30. April 1957 verstarb er in Bensberg. Seinem letzten Willen entspre-
chend, wurde sein Tod erst geraume Zeit spiter bekannt gegeben.

Ludwig Schiedermair wurde geboren am 7. Dezember 1878 zu Regensburg als Sohn
eines koniglich bayerischen Oberpostrats. Die Familie siedelte bald nach Miinchen
iiber. Hier absolvierte Schiedermair 1896 das humanistische Gymnasium. An der
Universitit Miinchen studierte er Geschichte, Germanistik und Musikwissenschaft.
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1899 und 1903 bestand er die philologisch-historischen Staatspriifungen. Als , Lehr-
amtsassistent” fiir Deutsch, Geschichte und Erdkunde wirkte er an der Kreisober-
realschule zu Wiirzburg, verzichtete aber schon nach kurzer Titigkeit auf diese
Stelle, um seine bei Adolf Sandberger in Miinchen begonnenen Studien in Leipzig
und Berlin fortzusetzen. Inzwischen war er im Juli 1901 in Erlangen mit einer
Dissertation Kiinstlerische Bestrebungen am Hofe des Kurfiirsten Ferdinand Maria
zu Bayern bei dem Historiker Richard Fester zum Dr. phil. promoviert worden.
In Leipzig und Berlin war er vor allem Schiiler von Hugo Riemann und Hermann
Kretzschmar. Neben seinen Studien hatte Schiedermair in Miinchen seine praktische
musikalische Ausbildung betrieben, Anton Beer-Walbrunn war u. a. sein Lehrer.
Lieder und Orchesterstiicke entstanden damals; im Druck erschienen sechs Klavier-
lieder in den Jahren 1896 bis 1900; eine Oper Die Unniitzen auf eine Dichtung von
Fr. Benz, die 1902 geschrieben wurde, blieb Manuskript. Doch gab Schiedermair
mit der stirkeren Hinneigung zur Musikwissenschaft die Kompositionstitigkeit
vollig auf. Im Juli 1906 habilitierte er sich an der Universitdt Marburg als Privat-
dozent fiir Musikgeschichte. Seine Habilitationsschrift Beitrige zur Gesdhichte der
Oper um die Wende des 18. und 19. Jahrhunderts erschien in zwei Teilen 1907 und
1910 im Druck. Die Fakultitsvorlesung des jungen Dozenten behandelte Beet-
hovens Leonore, in seiner Antrittsvorlesung sprach er iiber Die Bedeutung der nea-
politanischen Oper des 18. Jahrhunderts. 1912 verlegte er seine Lehrtdtigkeit nach
Bonn. 1914 erhielt er das Priadikat ,Professor”, im Mirz 1915 wurde er zum a. o.
Professor ernannt, er iibernahm das durch Riicktritt von Leonhard Wolff von
seinem akademischen Lehramt zur Erledigung kommende Extraordinariat, zugleich
wurde er mit der Verwaltung des ,Musikwissenschaftlichen Apparates” an der
Universitét Bonn beauftragt. Am 10. Februar 1914 wurde die Errichtung des Musik-
wissenschaftlichen Seminars bei der Universitit Bonn genechmigt, am 25. Mirz des-
selben Jahres Schiedermair zum Direktor des Seminars bestellt: am 26. Juli des
darauffolgenden Jahres erfolgte seine Ernennung zum ordentlichen Professor. 1930
winkte ein Ruf nach Miinchen; Schiedermair zog es vor, in Bonn zu bleiben.

Die wissenschaftlichen Bemiithungen Schiedermairs galten vor allem der Geschichte
der Oper und der deutschen musikalischen Klassik. Seine auf umfangreichen Archiv-
Studien fufenden Arbeiten, die in zahlreichen fritheren Aufsitzen ihren Nieder-
schlag fanden, in dem zweibidndigen Werk Beitrige zur Geschichte der Oper um
die Wende des 18. und 19. Jahrhunderts (Leipzig 1907 und 1910) und dem Buch
Bayreuther Festspiele im Zeitalter des Absolutismus (Leipzig 1908) gréferen Um-
fang annahmen, sind fiir die Erhellung wichtiger Punkte der deutschen Opern-
geschichte grundlegend gewesen. Als Frucht der langjdhrigen Beschiftigung mit
seinem Lieblingsgegenstand erschien dann 1930 in Leipzig sein Werk Die deutsche
Oper. Grundziige ihres Werdens und Wesens, das bis 1943 drei Auflagen erlebte.

Der deutschen Klassik war Schiedermair vor allem durch Mozart und Beethoven
verbunden. Die erste kritische Gesamt-Ausgabe der Briefe W. A. Mozarts und sei-
ner Familie, die in fiinf Binden 1914 herauskam, bedeutete eine hervorragende
Leistung des jungen Gelehrten. Dieser Brief-Ausgabe lieB Schiedermair 1919
W. A. Mozarts Handschrift in zeitlich geordneten Nachbildungen folgen, 1922 eine
Mozart-Biographie, die 1940 in italienischer Ubersetzung erschien und 1948 in
einer zweiten, umgearbeiteten Auflage herauskam.
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Mit der Ubersiedlung nach Bonn wandte sich
Schiedermair mehr und mehr der Beethoven-
forschung zu. Wie schon seine Fakultétsvor-
lesung in Marburg Beethovens Leonore ge-
golten hatte, so zeigt auch seine erste, kleinere
Beethoven-Veroffentlichung der Bonner Zeit
die Nihe zur Geschichte der Oper: zum Pro-
grammbuch des 11. Kammermusikfestes des
Vereins Beethoven-Haus Bonn 1913 schrieb
er den Beitrag Beethoven und die franzésische
Revolutionskunst. 1925 erschien sein bis heute
noch nicht iiberholtes Werk Der junge Beet-
hoven, das in der Darstellung der geistigen
Atmosphire, die den jungen Kiinstler in der
kurfiirstlich-kdlnischen Residenz umgab, wie
auch in der Aufzeigung der Wurzeln und Stil-
eigentiimlichkeiten der frithen Beethoven-
Werke weit iiber das hinausging, was bisher iiber diec Bonner Jahre des Meisters
geschrieben worden war.

Den Héhepunkt in seinen Bestrebungen um Beethovens Personlichkeit und Werk
bedeutet aber die Griindung des Bonner Beethoven-Archivs, das zum Gedenken an
die 100. Wiederkehr von Beethovens Todestag am 26. Midrz 1927 nach Schieder-
mairs Anregungen und Plinen vom Verein Beethoven-Haus als Zentralstelle der
internationalen Beethoven-Forschung ins Leben gerufen wurde. Bereits im Januar
1913 hatte Schiedermair in seinem Aufsatz Vom Boumer Beethoven-Haus in der
»Deutschen Revue“ den Gedanken eines an das Beethoven-Haus angegliederten
musikwissenschaftlichen Instituts geduBert, das in erster Linie der Beethovenfor-
schung dienen sollte. Nach seinen Plinen und Vorarbeiten konnte 14 Jahre spiter
dieses Institut erstehen, das zunichst mit der planvollen Sammlung der Photo-
kopien aller noch erhaltenen Beethoven-Handschriften, aller im Druck erschienenen
Werke Beethovens, sowie der Beethoven-Literatur der gesamten Welt begann und
hierin schon bis vor Ausbruch des letzten Krieges als zentrale Forschungsstitte eine
Bedeutung gewonnen hatte, die von dhnlichen Einrichtungen wohl kaum iibertroffen
wurde und manchen spéteren Griindungen als Vorbild diente. Daneben lief schon
seit lingerem eine Reihe wissenschaftlicher Verdffentlichungen, durchweg Arbeiten
iiber bisher unbekannte Manuskripte des Beethoven-Hauses, die unter Schieder-
mairs Herausgeberschaft auf zehn Binde anwuchsen. Wenn das Beethoven-Haus
sich heute in groBerem Umfang den groBen kritischen Gesamt-Ausgaben widmen
kann, so wurde die Grundlage hierzu in den Jahrzehnten des Aufbaues geschaffen.
Von 1932 bis 1945 war Schiedermair zugleich Vorsitzender des Vereins Beethoven-
Haus. Die nun beginnenden Jahre mit ihren politischen Umwalzungen, vor allem
aber der zweite Weltkrieg waren der ruhigen Entwicklung des Beethoven-Hauses
wie auch des Archivs alles andere als giinstig, und es ist kein geringes Verdienst
Schiedermairs, beide Institute durch seine kluge und umsichtige Leitung ungefihrdet
iiber diese Jahre gebracht zu haben.
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Dem Beethoven-Archiv wurde von Beginn an eine eigene Abteilung fiir rheinische
Musikgeschichte angegliedert. Die Bedeutung der musikalischen Landschaftsfor-
schung wurde von Schiedermair schon friihzeitig erkannt. Besondere Pflege fand sie
in einer weiteren Griindung: der Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Musikge-
schichte, die heute noch unter K. G. Fellerers Leitung die Ideen ihres Griinders
in wissenschaftlichen Veroffentlichungen und Tagungen weiterfiihrt.

An duBeren Ehrungen hat es dem Bonner Gelehrten nicht gefehlt. 1910 ernannte
ihn die koniglich-italienische Akademie zu Bergamo zum korrespondierenden Mit-
glied. Im Januar 1937 wurde er zum Prisidenten der Deutschen Gesellschaft fiir
Musikwissenschaft gewihlt. Im Mai 1937 ernannte ihn die Internationale Stiftung
Mozarteum in Salzburg zum Ehrenmitglied. Im Januar 1939 wurde er ordentliches
Mitglied des Staatlichen Instituts fiir deutsche Musikforschung in Berlin, gleich-
zeitig wurde er zum Vorsitzenden einer Abteilung berufen. Ein Jahr spiter wurde
er Vorsitzender der Musikalischen Abteilung der Deutschen Akademie. Das Mozar-
teum in Salzburg verlieh ihm im Dezember 1941 die goldene Mozart-Medaille, der
einen Monat spéter die Verleihung der Wiener silbernen Mozart-Medaille folgte;
1952 schlieBlich wurde er zum Ehrenmitglied der Gesellschaft fiir Musikforschung
ernannt.

Zum 60. Geburtstag lief das Beethoven-Haus 1937 die Festschrift Beethoven und
die Gegenwart durch Arnold Schmitz herausgeben, zum 70. Geburtstag folgte eine
weitere, die wegen der Ungunst der Zeit nur in einem Original-Exemplar dem Ju-
bilar iiberreicht werden konnte; dem Achtzigjahrigen widmeten seine Schiiler in
Verbindung mit der Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Musikgeschichte und dem
Verein Beethoven-Haus Bonn eine dritte Festschrift, die in den ,Beitrigen zur
rheinischen Musikgeschichte“ als Heft 20 im Druck erschien.

Mit Ludwig Schiedermair ist eine der markantesten Personlichkeiten der &lteren
Generation deutscher Musikwissenschaftler von uns gegangen. Was er als Lehrer
und Forscher, aber auch als zielbewuBter und weitblickender Organisator fiir un-
sere Wissenschaft geleistet hat, wird bleibenden Wert behalten. Durch seine zahl-
reichen Schiiler, die vielfach als Gelehrte und ausiibende Kiinstler seit Jahrzehnten
in verantwortlichen Stellungen sind, wurden seine Bemithungen um ernste, wissen-
schaftliche Arbeit und die Aufrechterhaltung wahrer kiinstlerischer Werte fiir
weiteste Kreise unseres kulturellen Lebens fruchtbar gemacht. Sein Name wird in
den Annalen der deutschen Musikwissenschaft weiterleben.

Rudolf Gerber zum Gedidhtuis

VON WOLFGANG BOETTICHER, GOTTINGEN

Die Nachricht, daB Rudolf Gerber, Ordinarius fiir Musikwissenschaft an der Got-
tinger Universitit, an seinem Wirkungsort in den Abendstunden des 6. Mai 1957
nach einem Herzanfall plétzlich verschieden sei, hat einen grofen Schiilerkreis, viele
Freunde und Kollegen, die ihm seit Jahren herzlich verbunden waren, tief bewegt.
Die Gesundheit des Gelehrten war seit langem von schweren Krisen bedroht gewe-
sen, und schon 1952, ein Jahr nach dem freudig mit allen Beschwernissen erfiillten
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Dekanatsamte, zwang ihn sein Leiden, einige
Monate auszusetzen. Seither aber hatte ein
giitiges Geschick ihm noch mehrere Semester
rastlosen Wirkens vergénnt. In strenger Oko-
nomie und weiser Beschrinkung auf das We-
sentliche konnte er das alte Leben zuriickge-
winnen und in Forschung und Lehre alles ver-
gessen, was ihn an leiblicher Gefdhrdung
umgab.

Rudolf Gerber war am 15. April 1899 zu Fle-
hingen in Baden geboren. Nach Schuljahren
in Karlsruhe, deren letzte Zeit von den Ereig-
nissen des Ersten Weltkrieges iiberschattet
war, begab er sich nach Berlin, wo er seine
musikalische Ausbildung bei H. Bassermann
und H. Rutkowski fortsetzte. Schon dem
Schiiler war eine starke Neigung zum Vio-
linspiel mitgegeben, die er am Miinzschen Konservatorium in Karlsruhe bei W.
Eiffler und W. Grabert befriedigte. Im Jahre 1918 begann er — wie mancher
um das Fach verdiente Forscher seiner Generation — das musikwissenschaft-
liche Studium in Halle und Leipzig. Die Universalitit seiner Begabung, die sich
keineswegs gleich auf einen internen Problemkreis festlegen wollte, entfachte
Studien bei den Kunsthistorikern W. Waetzold und W. Pinder, vor allem aber bot
ihm die ruhmreiche Leipziger philosophische und psychologische Tradition, fort-
gefiihrt durch Johannes Volkelt, Felix Krueger und Hans Driesch, willkommene An-
regung. Ergaben sich hier im Kontakt zu Drieschs Neovitalismus und Entelechien
im AnschluB an die aristotelische Terminologie manche Ausblicke fiir eine ,mo-
derne”, dem Phinomen nachspiirende Betrachtung des Kunstwerks, so trat doch ein
Mann in den Gesichtskreis des heranreifenden Wissenschaftlers, dessen bewun-
dernswerte Selbstzucht und Klarheit der Schreibform ihm fortan zum Vorbild
wurden: Hermann Abert. Die philologische, an Denkmalern des klassischen Alter-
tums geschulte Methode war Rudolf Gerber, dem in humanistischem Geiste aufge-
wachsenen Menschen, in jenen Jahren ein willkommenes Korrektiv. Hier kamen die
riihmenswerten Eigenschaften des Géottinger Gelehrten zum ersten Male zur Ent-
faltung: die scharfe Konzentration auf die Textvorlagen, bei deren Interpretation er
nirgends iiber das Tatsichliche hinauswich, die terminologische Sicherheit, die
Knappheit der Diktion und sein waches Organ fiir alle verborgenen Formen-
clemente. Als erste, verheifungsvolle Leistung konnte Rudolf Gerber 1922 seine
Dissertation ,Die Arie in den Opern Joh. Ad. Hasses" vorlegen, die 1925, wesent-
lich erweitert und durch neue Repertoirestudien vertieft, als ,Der Operntypus Joh.
Ad. Hasses und seine textlidien Grundlagen” erschien. Hier hatte das von H. Abert
oft dargestellte Wort-Ton-Problem eine zentrale Wiirdigung erfahren. Und als dem
akademischen Lehrer der ehrenvolle Ruf auf das Berliner Ordinariat zuteil wurde,
nahm er seinen 24jihrigen Schiiler mit, der fortan — bis einige Monate nach H.

25 MF
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Aberts Tod (1928) — sich als 2. Assistent um den Aufbau des Musikhistorischen
Seminars hohe Verdienste erwarb. Hier, in der zentralen Bildungsstitte junger
Musikwissenschaftler, an der Wirkungsstitte eines Philipp Spitta und Hermann
Kretzschmar, wirkte er neben seinem Freunde Friedrich Blume, dem 1925 von
der Berliner Fakultit die venia legendi verlichen worden war. Aus jener tiefen
Verbundenheit ist manches Gemeinsame hervorgegangen, nicht zuletzt sein Beitrag
fiir die Gesamtausgabe des Michael Praetorius (Band I, II, X, XII; Wolfenbiitte]
1928—1939), die Acdit Hymnen des Heinrich Finck, die Zwei Missae breves von
Johann Theile und Christoph Bernhard, die Johannes-Passion des Thomas Selle,
eine Hymuensammlung deutscher Meister des 15. Jahrhunderts, Italienische Madri-
gale nordischer Gabrieli-Schiiler um Heinrich Schiitz, und Drei geistliche Gesinge
des ]. Martini (das Chorwerk, Band IX, XVI, XXVI, XXXII, XXXV, XLVI; Wolfen-
biittel 1931—1937). In einer vorbildlichen Ausgabe erschlof er in derselben Reihe
samtliche Hymnen des G. Dufay der Praxis (Band IL, 1937).

1928 hatte Rudolf Gerber sich als Privatdozent an der Giefener Universitdt habi-
litiert, wo er bereits im folgenden Jahre ein Seminar fiir sein Fach begriindete. 1932
zum auferplanmifigen Extraordinarius ernannt, vertrat er 1933—1935 zugleich
seine Disziplin an der Universitit Frankfurt, wo er auch einen Lehrauftrag fiir
Geschichte der Kirchenmusik an der Staatlichen Hochschule fiir Musik wahrnahm.
Der Verstorbene hat diese Verbindung zur musica practica bis 1943 nicht abreifen
lassen, wie auch die akademischen collegia musica ihm bis in die letzten Tage eine
Herzensangelegenheit geblieben sind. Zwei Jahre vor dem Ende des Zweiten Welt-
krieges folgte er dem Ruf an das Géttinger Ordinariat, das durch den frithen Tod
Friedrich Ludwigs 1930 und den Fortgang Hermann Zencks, der den Lehrstuhl
seit 1937 innehatte, verwaist war. Wehrdienst und die Schatten der nahenden
Katastrophe lieBen es zu keiner geordneten Lehrtitigkeit mehr kommen. Um so
eindringlicher erging aber an den Forscher der Ruf, als schon 1946 die Gottinger
Georgia Augusta als eine der ersten deutschen Hochschulen ihre Pforten wieder
Sffnete. Rudolf Gerber hat in jenen Jahren entbehrungsreiche Semester zuriick-
gelegt. Unter raumlicher Beschrinkung — das musikwissenschaftliche Seminar mufite
einer Station des Roten Kreuzes weichen — hat er nicht nur den ordentlichen Aus-
bildungsweg wieder freigemacht, sondern in iiberfiillten Auditorien auch dem stu-
dium generale gedient. Gliicklicherweise war die Seminarbibliothek von Kriegs-
und Nachkriegsverlusten nur wenig betroffen, und manche Liicke konnte rasch durch
Leihgaben der heutigen Niedersichsischen Staatsbibliothek geschlossen werden. So
war ein neuer Schiilerkreis bereits vor 1948, dem Jahre wirtschaftlicher Reformen,
voll arbeitsfihig. Der Verstorbene hat in dieser Zeit duflerer Not und hochster
geistiger Beanspruchung den Keim zu jenem Leiden eingepflanzt, dem er nun
erlegen ist. Aber es waren fiir ihn Jahre gliicklichster Betitigung und Erfilltheit,
wie er es oft im Gesprich geduBert hat; ein Geschenk, dessen er sich jederzeit
dankbar entsann.

Gerbers jiingere Arbeiten verraten eine erstaunliche Konzentration auf einige
wenige Sachgebiete, deren souverine Kenntnis nur ihm vorbehalten war. Dem
Wort-Ton-Problem waren noch seine griindliche Studie zum Passionsrezitativ H.
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Schiitzens (Giitersloh 1929) und ein gehaltvoller Beitrag zu den Cantiones Sacrae
des Meisters (Gedenkschrift fiir H. Abert, 1928) gewidmet. Abgesehen von vielen
Zeitschriftenaufsitzen iiber das geistige Erbe des sichsischen magister cappellae und
die Musik des Reformationszeitalters (die Liedweisen Luthers, die deutsche Passion
vor Bach, H. Schiitzens Musicalisdie Exequien), bot er 1941 eine quellenkritische
Monographie Chr. W. Glucks (erweitert in II. Auflage 1950), der bald Spezialstu-
dien an unbekannten Instrumentalstiicken Glucks und wichtige genealogische Er-
génzungen folgten (in dieser Zeitschrift IV, 1951 und Arch. f. Musikforschung VI,
1941). Sodann fithlte er sich zu Johannes Brahms hingezogen, dessen im besten
Sinne akademischer Geist ihm wesensverwandt war. Seinem Johaunes Brahwms
1938 war eine scharfsinnige Formanalyse der Lieder vorausgegangen (Peters-Jahr-
buch 1932), und Einzelstudien zum Volkslied bei Brahms (in der von Herman Nohl
herausgegebenen ,,Sammlung”, III, G&ttingen 1948) und zum , Deutschen Requiem*
(Das Musikleben, II, 1949) schlossen sich an. Géttingen als Sitz der jiingeren
Héndeltradition und des Deutschen Bachfestes (1950) wurde ihm zur Anregung
fir manche kleinere Publikation, hinter der sich ausgedehnte Quellenstudien ver-
bergen. Bewundernswert bleibt seine mit enzyklopadischer Weite des Wissens ent-
worfene Ubersicht der klassischen und romantischen Musik Deutschlands (MGG 111,
322—344; 1954) und jene, auf Einladung Hermann Heimpels noch jiingst geschaf-
fene kleine Monographie Brahmsens (Die Groflen Deutschen, IV, 71—81; 1957).
Letztlich aber war es das noch wenig erforschte Korpus der mehrstimmigen Hymnen-
komposition, dem er seine ganze Kraft widmete. Hatte er schon in einem denk-
wiirdigen KongreBvortrag (Liineburg 1950) wichtige Hinweise zur Textauswahl des
spaten Mittelalters geboten, so legte er weitere Untersuchungen zur spanisdien
und rémischen Hymmentradition des 15. Jahrhunderts vor (AfMw X, XII; 1953,
1955), die einen Auftakt zu jener verheifienen groBen Geschichte der Gattung bil-
den, die wir nun nicht mehr erhoffen diirfen. Doch es ist trostlich zu wissen, dafl
Rudolf Gerber noch wenige Tage vor seinem Tode der altehrwiirdigen Gottingischen
Gelehrten Gesellschaft den 1. Band der Neuausgabe des Mensuralkodex des Nico-
laus Apel (UB Leipzig Ms. 1494) iiberreicht hat. Diese Niedersiichsische Akademie der
Wissenschaften, die den Gelehrten und sein Fachgebiet 1952 durch ihre Ernennung
zum ordentlichen Mitglied der Philologisch-Historischen Klasse ehrte, sieht der
Drucklegung im ,Erbe deutscher Musik“ mit Interesse entgegen, ebenso wie wohl
als letzte Leistung des Verstorbenen noch ein Beitrag zur Hymnologie zu erwarten
ist (MGG VI, 1958). Rudolf Gerber hatte am 6. Mai 1957, seinem Todestage,
dieses Sommersemester mit seiner Hauptvorlesung begonnen. Thm war jene hohe
Gnade vergénnt, bis fast zum letzten Atemzuge seinem erwihlten Auftrag zu
dienen. Schiiler und Freunde, die ihm an einem strahlenden Friihlingstage das letzte
Geleit gaben, und ein weiter Kreis von Fachgenossen, die sich in der schmerzlichen
Stunde mit ihm und den Hinterbliebenen verbunden fithlten, werden sein Anden-
ken ehrend bewahren. Sein Geist ist unvergénglich.

25"
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Die vor 1801 gedruckten Libretti des Theatermuseums Miinchen
VON RICHARD SCHAAL, SCHLIERSEE (OBERBAYERN)

Seit dem Erscheinen von Sonnecks grundlegendem Opernlibrettokatalog?! ist die
Zahl der Libretto-Forschungsarbeiten stiindig angestiegen. Den musik- und literar-
historischen Wert der Libretti, auf den ausfiihrlich Sonneck in der Einleitung seines
Kataloges hingewiesen hat, dokumentierte in alter Zeit reprisentativ die umfas-
sende Drammaturgia von Leone Allacci (1666, erweiterte Neuausgabe von G. B.
Pasquali 1755), der sowohl die Opern als auch die Oratorien Italiens mitteilte. In
neuerer Zeit versuchten Giovanni und Carlo Salvioli eine Bibliografia universale
del teatro drammatico italiano, von der jedoch nur die Lieferungen mit den Buch-
staben A—C erscheinen konnten (1893—1903). Den ersten Katalog eines Biblio-
theksbestandes verdffentlichte Alfred Wotquenne? mit einer Ubersicht iiber die
italienischen Libretti des 17.Jahrhunderts aus dem Besitz des Briisseler Konser-
vatoriums (1901). Von den durch Spezialverdffentlichungen einem weiteren Be-
nutzerkreis bibliographisch zuginglich gemachten Librettosammlungen seien u. a.
diejenigen des Liceo Musicale in Bologna® und des Arztes U.Rolandi in Rom*
genannt. Dariiber hinaus sind Libretti in den meisten gedruckten Katalogen der
grofien Bibliotheken angezeigt, so insbesondere im Preuflischen (spiter Deutschen)
Gesamtkatalog (Berlin 1931 ff., jedoch nur bis zum Schlagwort Beethoven er-
schienen), im Katalog des Britischen Museums (London 1881 ff., Neuausgabe
1931 ff.), im Catalogue général der Bibliothéque Nationale (Paris 1897 ff.) und im
groBten Katalogwerk der Welt, dem Catalog of books represented by Library of
Congress printed cards (Washington 1942 ff.)5.

AuBer Bibliothekskatalogen und Bibliographien enthalten Opernlexika reiches Ma-
terial zur Librettogeschichte. Als Standardwerk dieser Art verdient, trotz seiner
Unvollstdndigkeit, das zuverldssige Buch von A. Loewenberg Aunals of opera (nur
in der 2. Auflage, Genf 1955, zu benutzen) Beachtung. Heranzuziehen ist ferner
das von U. Manferrari bearbeitete Dizionario universale delle opere melodramma-
tiche (Florenz 1951).

Mit der folgenden Veréffentlichung wird erstmals der bis 1800 gedruckte Li-
brettobestand des Theatermuseums Miinchen bibliographisch erschlossen. Die
kleine, aber wertvolle Sammlung innerhalb der Bibliothek des von der Schauspie-
lerin Clara Ziegler 1910 gegriindeten Museums enthilt u. a. Textbiicher zu fast
allen Gattungen der wortgebundenen Musik. Vor allem Oper (im weitesten Sinne),

1 Library of Congress. Catalogue of opera librettos printed before 1800. Prepared by O. G. Th. Sonneck. 2 Bde.
Washington 1914, Government Printing Office.

2 A. Wotquenne, Catalogue de la Bibliothéque du Conservatoire Royal de Musique de Bruxelles. Amunexe I.
Libretti d'opéras et d'oratorios italiens du XVIle siécle. Briissel 1901, Schepens-Katto.

3 G. Gaspari u. a., Catalogo della Biblioteca del Liceo musicale di Bologna. Vol. 5. Libretti d'opera in Mu-
sica, Tomo I. Bearbeitet von U. Sesini. Bologna 1943. Dieser Band konnte bei den Literaturangaben nicht
beriicksichtigt werden, da er im Kriege erschienen und in deutschen Bibliotheken nicht bzw. noch nicht vor-
handen ist (die Fundortangaben bei Kahl-Luther sind z. T. falsch; so ist der Band weder in der Deutschen
Staatsbibliothek Berlin noch in der Bayerischen Staatsbibliothek in Miinchen zu Beginn des Jahres 1957 vor-
handen gewesen).

4 U. Rolandi, Storia e vicende della collezione Rolandi, Cagliari 1930; V. Raeli, La collezione Rolandi di
libretti, in Accademie e Biblioteche 1928.

5 Der Katalog enthilt simtliche Bestinde der Library of Congress, fiir welche von der Bibliothek gedruckte
Katalogkarten hergestellt wurden (ca. seit 1898), fithrt also gegeniiber Sonneck auch die nach 1800 gedruckten
sowie die seit Sonneck neu erworbenen Libretti an.
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Oratorium und Kantate sind mit alten Libretti gut vertreten® Neben kostbaren,
musikgeschichtlich besonders bedeutsamen Stiicken, von denen nur Rinuccinis
Dafue, Minatos Il fuoco eterno, mehrere Descrizioni von Festen und Intermedien
des 16. Jahrhunderts sowie die vollstindigen Gesamtausgaben u. a. der Werke von
Metastasio und Moniglia erwihnt seien, enthilt die Sammlung reichhaltiges Text-
material zur Geschichte der opéra-comique. Bemerkenswert sind die zahlreichen,
oftmals nur in Inhaltsangaben sowie in Hinweisen auf Dichter und Komponisten
vorliegenden Textdokumente zu Schuldramen.

Der nachfolgende Katalog bietet die Titel der Libretti in der Originalgestalt des
betreffenden Titelblatts. Der Titelaufnahme schliefen sich die bibliographischen
Angaben und daran die erlduternden Bemerkungen an. Besonderer Wert wurde auf
die Anfithrung der einschligigen Katalogliteratur gelegt, jedoch muBte aus Griinden
der Raumersparnis auf das Zitieren von Monographien verzichtet werden (Aus-
nahmen s. u.). Auf die umfangreiche einschlidgige Literatur kann daher hier nur
hingewiesen werden?. Der Zusatz ,Vgl.“ bei den Literaturangaben bedeutet, daf
in dem betreffenden Nachschlagewerk eine andere Ausgabe als diejenige des Thea-
termuseums verzeichnet ist. Die auf Loewenbergs Ammals verweisenden Ziffern
geben gleichzeitig das Erstauffiihrungsjahr an. Im iibrigen sind aus Raumgriinden
Daten iiber Erstauffiihrungen nur bei einigen wenigen Stiicken hinzugefiigt worden,
zumal die Werke von Sonneck und Loewenberg Informationswiinschen dieser Art
grofiziigig entgegenkommen.

Die Titel sind, internationalem Brauch entsprechend (vgl. Sonneck und Loewen-
berg), alphabetisch nach der mechanischen Wortfolge, unter Wegfall der Artikel,
angeordnet. Bei Ubersetzungen fithren Verweise den Benutzer vom Titel der Ori-
ginalausgabe zur Ubersetzung. Den BeschluB der jeweiligen Angaben bildet die
Signatur des Librettos8.

1
L’ABELLE ORATORIO Posto in Musica dal Signor FILIPPO AMADEI, Fatto recitare in
Foligno dalla Ven. Compagnia della Beatiss. Vergine del Pianto, e di S. Leonardo in
occasione della solenne Incoronazione della Sacra Immagine di detta Gloriosissima Vergine
fatta con le Corone d’Oro della Sacrosanta Basilica Vaticana li 14. Maggio 1713. DEDI-
CATO ALL'ILLUSTRISSIMO, E REVERENDISS. SIG. MONSIG. DONDATIO ALESSIO
MALVICINI FONTANA VESCOVO DI DETTA CITTA'.
In FOLIGNO, Per Pompeo Campana Stampator Pubblico. Con lic. de’ Superiori.

16 p., 12,5 x 18,5 cm.

Widmung. Verfasser nicht erwihnt. 16780

8 Das Theatermuseum besitzt auch zahlreiche Libretti des 19. und 20. Jahrhunderts, die in der vorliegenden
Arbeit jedoch nicht beriicksichtigt werden.

7 Fiir das lokalgeschichtliche Schrifttum vgl. R. Schaal, Das Sdirifttum zur wmusikalisdien Lokalgeschiditsfor-
sdiung, Kassel 1947. AuBer den oben erwihnten Librettokatalogen wurden fiir die Literaturangaben folgende
Werke herangezogen:

F. Biach-Schiffmann, Giovauni und Ludovico Buruacini. Theater und Feste am Wiener Hofe. Wien 1931, Kry-
stall-Verlag; Solertit = A. Solerti, Musica, ballo e drammatica alla corte Medicea di 1600 a 1637, Florenz
1905; Solerti2 = A. Solerti, Gli albori del melodramma, Palermo 1905; Solerti3 = A. Solerti, Le origini del
wmelodramma, Turin 1903; E. Vinet, Bibliographie des Beaux-Arts, Paris 1870 (nur dann verzeichnet, falls das
betr. Libretto nicht bei Sonneck angegeben ist).

8 Zur Bibliographie und Katalogisierung der Textbiicher vgl. den Aufsatz von F. Grasberger im Zentralblatt
fiir Bibliothekswesen 1952, S. 206—219.
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2
ABIGAILE ORATORIO A quattro Voci co’Stromenti DA CANTARSI PER LA FESTA
DI S. CECILIA Che solennizzano i Musici della Metropolitana di Urbino nell’anno 1730.
Dedicato agl'lllustrissimi Signori FRANCESCA TERESA MACIGNI NE' SEMPRON] E
CAVALIERE GIROLAMO STACCOLI Sergente Maggiore dell’ Armi. POESIA DI NERALCO
PASTORE ARCADE, MUSICA DEL SIGNOR D. PAOLO BENEDETTO BELLINZANI
Maestro di Cappella di detta Metropolitana, ed Accademico Filarmonico.
In PESARO nella Stamperia Gavelli, MDCCXXX. Con LICENZA DE’ SUPERIORI.

27 p., 13,3x 19,1 cm.

Zwei Teile. Widmung. 16810

L’academie des dames. Siehe La coquette.

3
ACAJOU, OPERA COMIQUE EN TROIS ACTES, EN VAUDEVILLES. Par le Sr FAVART.
A PARIS, Chez PRAULT Fils, Quai de Conti, & la descente du Pont-Neuf, a la Charité.
M.D.CC.LIIIL
Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. vii, 72 p., 11,3 x 17,8 cm.
Ohne Melodien. Auf p. [2] die Bemerkung: ,Cette Piéce est tirée du Conte d’Acajou,
de Mr Duclos, elle fut jouée d’abord en Prose & Couplets a Paris le 18. Mars 1744.
sur le Théatre de la Foire St. Germain. Aprés la défense faite & 1'Opéra Comique de
parler, on la représenta toute en Vaudevilles & la Foire St. Laurent suivante, & sur
le Théatre de 'Académie Royale de Musique au mois d'Octobre de la méme année.”
Komponist nicht erwihnt.
Sonneck 24. 15433/7

4
ACCADEMIA PER MUSICA Fatta in Roma nel Real Palazzo della Maesta, DI CRISTINA
REGINA DI SVEZIA PER FESTEGGIARE L'ASSUNZIONE AL TRONO DI JACOPO IL.
RE D’INGHILTERRA In occasione della solenne Ambasciata mandata da S. M. Britannica
alla Santita di Nostro Signore INNOCENZO XI.
Poesie d’'Alessandro Guidi, Edizione terza, Venezia 1751, Piotto, p. [313]—326,
9x15,8 cm.
Ein Akt. Name des Komponisten Bernardo Pasquini. ,Arcangelo Corelli Capo degl’
Istromenti d’arco in numero di centocinquanta.”
Salvioli 22. 17 360

5
ACHILLE ET POLIXENE, TRAGEDIE EN MUSIQUE, Representée par I’Academie Royale
de Musique. Suivant la Copie imprimée A Paris. MDCLXXXVIIL
Recueil des Opéra, Amsterdam 1688, Abraham Wolfgang, t. Ill, 57 p. (incl. Front.),
8x13,2 cm.
Fiinf Akte, Prologue. Weder der Verfasser Campistron noch der Komponist Colasse
erwihnt. Ouvertiire sowie der 1. Akt von Lully komponiert.
Loewenberg 1687. Vgl. Sonneck 24. R 407/3

6

ACHILLE IN SCIRO. Dramma immaginato, e disteso dall’Autore nel prescritto termine di
giorni diciotto; e rappresentato con Musica del CALDARA in Vienne la prima volta nell’
interno gran teatro della Cesarea Corte, alla presenza degli Augustissimi Sovrani, il di 13.
Febbrajo 1736. per festeggiare le felicissime Nozze delle AA. RR. di Maria-Teresa, Arci-
duchessa d’Austria, (poi Imperatrice Regina) e di Stefano-Francesco, Duca di Lorena, Gran
Duca di Toscana, e poi Imperatore de’ Romani.
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Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatta, t. V, 103 p., 6 Kup-
fer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von G. Zuliani u. C. Dall'Acqua, 9 x 17,5 cm.

Drei Akte, Argomento.

Loewenberg 1736, Salvioli 29. R 251/5

7
ACHILLE IN SCIRO. DRAMMA PER MUSICA, DA RAPPRESENTARSI NEL GRAN
TEATRO DELL’ IMPERIAL CORTE PER COMANDO DELLA SAC. CES. E CATT. REAL
MAESTA DI CARLO VI. IMPERADORE DE' ROMANI, SEMPRE AUGUSTO. IN OCCA-
SIONE DELLE FELICISSIME NOZZE DE’ SERENISSIMI PRINCIPI MARIA TERESA ARCI-
DUCHESSA D’AUSTRIA, E FRANCESCO III. DUCA DI LORENA.L’ANNO MDCCXXXVI.
La Poesia é del Sig. Abbate Pietro Metastasio, Poeta di Sua Maesta Ces. e Catt. La Musica
¢ del Sig. Antonio Caldara, Vice-Maestro di Capella di Sua Maesta Ces. e Catt.
VIENNA D’AUSTRIA, appresso Gio. Pietro Van Ghelen, Stampatore di Corte di Sua
Maesta Cesarea, e Regia Cattolica.

[4], 76 p. 10x 16 cm.

Drei Akte, Argomento, Szenarium. Name des Ballettkomponisten N. Matteis.

Allacci 5. Loewenberg 1736, Salvioli 27, Sonneck 26. R 528

8
ACHILLE PLACATO. Tragedia per Musica Da rappresentarsi nel Teatro Tron di S. Cas-
sano L’Anno 1707.
IN VENEZIA, M. DCCVIIL. Appresso Marino Rossetti. In Merceria, all’ Insegna della Pace.
Con Licenza de’ Superiori, e Privilegio.
72 p. 8,5x 15 cm.
Fiinf Akte mit ,Intramezzi ridicoli“, Argomento, Rollenbesetzung, Szenarium. Der
Dichter, Urbano Rizzi, ist nicht erwidhnt. Name des Komponisten A. Lotti.
Allacci 5, Salvioli 30, Sonneck 27. R 522

9
ACHMET ET ALMANZINE, PIECE EN TROIS ACTES; Par Mrs. le Sxx & D’OR xx, Les Cou-
plets des Divertissements sont de M. Fxx, Représentée a la Foire S. Laurent 1728.
Le ThéAtre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VI, p. [361]—480, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Le Sage, D’Orneval und Fuzelier. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien
am SchluB des Bandes.
Vgl. Sonneck 29. R 408/6

10
ACIS ET GALATEE, PASTORALE HEROIQUE EN MUSIQUE, Representée pour la pre-
miere fois dans le Chateau d’ANET devant Monseigneur le Dauphin. Par I’Academie Royale
de Musique.
Suivant la Copie imprimée A PARIS.
MDCLXXXVI.
[Amsterdam, Antoine Schelte], [8], 43 p., 1 Kupfer, 7,5 x 13,1 cm.
Drei Akte. Prologue. Weder der Verfasser Campistron noch der Komponist Lully er-
wihnt.
Loewenberg 1686, Sonneck 29. 17 879

11

ACIS ET GALATEE, PASTORALE HEROIQUE EN MUSIQUE, Representée pour la pre-
miere fois dans le Chiteau ' ANET devant Monseigneur le Dauphin. Par I’Academie Royale
de Musique. Suivant la Copie imprimée A PARIS.

MDCLXXXVI.
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Recueil des Opéra, Amsterdam 1688, Abraham Wolfgang, t. III, 43 p. (incl. Front.),

8x13,2cm.

Drei Akte, Prologue. Weder der Verfasser Campistron noch der Komponist Lully
erwihnt.

Loewenberg 1686, vgl. Sonneck 29. R 407/3

12
ACIS ET GALATEE, BALLET PASTORAL HEROIQUE. Composé par Mr. LAUCHERY
I'ainé, Maitre de Danse de la Cour, premier Danseur & Maitre des Ballets de S. A. S. Mgr.
le LANDGRAVE Regnant de Hesse. &c. &c.
Imprimé & Cassel chez DAVID ESTIENNE. 1768.

14 p., 17 x 20 cm.

Rollenbesetzung, Szenarium. Name des Komponisten Chr. Cannabich. R 384

Acis et Galatée. Siehe audt Tircis et Doristée, Parodie.
[Actus Oratorio dramatici.] Siehe Q. D.B. V.

13

LES ADIEUX DE LA PARADE, PROLOGUE.
Théatre de Société, t.i, La Haye 1777, Gueffier, p. [259]—280, 9,5 x 16,7 cm.
p. 260: ,Aprés avoir vu représenter quelques Parades, I'on s’en dégolita bien vite; &
c’est & cette occasion, que fut fait le Prologue suivant, qui annonce des COMEDIES
DES SOCIETES. L'on ne se fiit pas amusé a jouer des Parades charmans de M. Car-
montel eussent été imprimés alors.” Mit Melodien im Text. Komponist u. Verfasser
(Charles Collé) nicht erwihnt. 14204/1

14
LES ADIEUX DES OFFICIERS, OU VENUS JUSTIFIEE. COMEDIE EN UN ACTE. Mise au
Theétre par Monsieur du Fxx & representée pour la premiere fois par les Comediens Italiens
du Roy dans leur Hostel de Bourgogne, le vingt-cinquiéme jour d’ Avril 1693.
Le Théatre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t. iv, p. 239—265,
1 Kupfer, 9,5 x 15,7 cm.
Text von Dufresny. Komponist nicht erwihnt. Die Melodien am SchluB des Bandes.
14208/4
15
LES ADIEUX DES OFFICIERS, OU VENUS JUSTIFIEE. COMEDIE EN UN ACTE. Mise au
TheAtre par Monsieur du Fxx & representée pour la premiere fois par les Comediens Italiens
du Roy dans leur Hostel de Bourgogne, le vingt-cinquiéme jour d’Avril 1693.
Le Théatre Italien de Gherardi, Paris 1770, Cusson et Witte, t. iv, p. 315—348, 1 Kup-
fer, 9,3 x 15,9 cm.
Text von Dufresny. Komponist nicht erwihnt. Die Melodien am SchluB des Stiickes.
15596/4
16
ADOLONIMO EM SYDONIA, Opera que se representou na Casa do Theatro publico do
Bairro Alto de Lisboa.
Theatro Comico Portuguez, t. iii, Lisboa 1760, Luiz Ameno, 85 p., 9,5 x 14,7 cm.
Drei Akte. Argumento. Szenarium, Verfasser u. Komponist nicht erwdhnt. Vgl. auch
Adriano em Syria. 15775/3

17
ADRIANO, DRAMMA PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI NEL THEATRO IN CAS-
SEL. CASSEL, STAMPATO CON CARRATTERI DI J. F. ESTIENNE, MDCCLXXVII.
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143 p., 10x 16,2 cm.

Drei Akte. Argomento, Szenario, Rollenbesetzung. Name des Komponisten Johann

Adolf Hasse. Franz. Titelseite ,, Adrien.” Deutsch-franz. Text. 1406
18
ADRIANO EM SYRIA. Opera que se representou na Casa do Theatro publico do Bairo
Alto.

Theatro Comico Portuguez, t. iii, Lisboa 1760, Luiz Ameno, p. 372—452, 9,5 x 14,7 cm.

Drei Akte. Argumento. Szenarium. Verfasser u. Komponist nicht erwihnt. Vgl. auch

Adolonimo em Sydonia. 15775/3
19
ADRIANO IN SIRIA. Rappresentato con Musica del CALDARA 1la prima volta in Vienna
nell’interno gran teatro della Corte Cesarea alla presenza degli Augustissimi Sovrani, il di
4 Novembre 1731, per festeggiare il nome dell’ Imperator CARLO VI, d’ordine dell’ Im-
peratrice ELISABETTA.

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatta, t. I, 95 p., 6 Kupfer

nach Giu. Gobbis von G. Zuliani u. C. Dall’ Acqua, 9,5 x 17,5 cm.

Drei Akte, Argomento, Licenza.

Vgl. Sonneck 37, Salvioli 59—64. R 251/1
20
L’ADRIANO IN SIRIA. OPERA IN MUSICA Da rappresentarsi in Corte Per Ordine DI
S.A. REVERENDISSIMA MONSIGNOR SIGISMONDO ARCIVESCOVO, E PRENCIPE DI
SALISBURGO: PRENCIPE DEL S.R.I. LEGATO NATO DELLA S.S.A.PRIMATE DELLA
GERMANIA, DELL’ ANTICHISSIMA FAMIGLIA DEI CONTI DI SCHRATTENBACH
&c.&e.
SALISBURGO: Nella Stamperia di Corte 1764.

95 p., 9,6 x 14,5 cm.

Drei Akte. Rollenbesetzung. Argomento. Weder der Verfasser, Pietro Metastasio,

noch der Komponist Caldara erwihnt. 18291

Aeneas in Latium. Ubersetzung von Enea nel Lazio.

21
Der Aepfeldieb, oder Der Schatzgraeber. Eine Operette in einem Akte. Von C. F. Bretzner.
Componirt von Herrn Kaffka.
Leipzig 1788, bei Carl Friederich Schneidern.
40 p., 10x 17 cm.
Erstauffithrung: 26. Juni 1780 Berlin, D&bbelinsches Theater.
Komponist ist Johann Christoph Kaffka. 16189

22
Der Aerndtekranz. Eine komische Oper, in drey Aufziigen.
[C. F. Weisse], Komische Opern, Leipzig 1771, Dyckische Buchhandlung, t. III, p.
[225]—438, 9 x 15,5 cm.
Der Komponist J. A. Hiller ist nicht erwihnt.
Vgl. Loewenberg 1771, Sonneck 41. 18 190/3

23
Der Aerntekranz.
Komische Oper von C.F. Weisse, Carlsruhe 1778, Schmieder, 3. Teil, p. [135]—264,
10x 17,4.
Der Komponist J. A. Hiller ist nicht erwéhnt.
Loewenberg 1771, Sonneck 41. 18 650
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24
Der Aerndtekranz. Eine komische Oper, in drey Aufzuegen.
Stuttgard, bey Christoph Friderich Cotta, Hof-Buchdrucker. 1779.
95 p., 9 x 15,6 cm. (Sammelband.)
Rollenbesetzung. Text von Weifie, Musik von J. A. Hiller.
Loewenberg 1771. 18430

25
Arien und Gesaenge aus dem Aerntekranz. Eine komische Oper in drey Aufzuegen.
Berlin, 1794.
38 p., 10x 16,5 cm.
Rollenbesetzung. Weder der Verfasser, Christian Felix Weifle, noch der Komponist,
Johann Adam Hiller, ist erwéhnt.
Loewenberg 1771. 17977

AETIUS. Ubersetzung von Metastasios Ezio.
Gli affetti generosi. Siehe L'Atenaide.

26

AGAR In Einem Welschen ORATORIO Vorgestellet.

Passau / gedruckt bey Gabriel Mangold / Hochfiirstlichen Hoff-Buchdruckern / 1731.
[16] p., 15,5 x 20 cm.
Zwei Teile. [Text von Gregorio Malisardi?] Komponist nicht erwihnt.
Vgl. Allacci 14, Wotquenne 7. 19216

27
AGNES DE CHAILLOT, COMEDIE. PAR MONSIEUR DOMINIQUE, Comedien Italien
Ordinaire du Roi. Représentée pour la premiere fois par les Comediens Italiens Ordinaires
du Roy, le 24 Avril 1723.

Les Parodies du nouveau Théatre Italien, Paris 1738, Briasson, t.1, p. [71]—108,

9,8 x 15,7 cm.
Ein Akt. Die Vaudeville-Melodien am SchluB des Bandes. 18 000/1
28
— Dasselbe Stiick in der 1. Auflage der Sammlung (1731), t. I, p. [335]—365.
17961/1
29

Albert der Dritte von Bayern. Im Originale. Ein Singspiel in fuenf Aufzuegen. Mit Musik
von Georg Vogler, Sr. Kuhrfuerstl. Durchlaucht zu Pfalz-Bayern Kapellmeister und oeffent-
lichem Tonlehrer in Mannheim.
1781.

88 p., 10x 16,2 cm.

Vorbericht. Verfasst von Karl Theodor von Traiteur.

Erstauffithrung: Dezember 1781 Stuttgart.

Sonneck 46. 18 605

30
ALCESTE, TRAGEDIE-OPERA, EN TROIS ACTES. Représenté Sur le Théatre de S.A.S. Mgr.
le LANDGRAVE Régnant a Cassel en Hesse, le 6. Avril 1778.
Imprimé chez J. F. ESTIENNE.
46 p., 10x 16,1 cm.
Rollenbesetzung. Der Verfasser F. L. G. Lebland du Roullet ist nicht erwihnt Name
des Komponisten Gluck. 1737
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31
ALCESTE OU LE TRIOMPHE D’ALCIDE, TRAGEDIE. Representée devant Sa Majesté a
Fontainebleau. Suivant la Copie imprimée A PARIS.
MDCLXXXVIIIL.
Recueil des Opéra, Amsterdam 1684, Abraham Wolfgang, t. I, 68 p. (incl. Front.),
8x 13,2 cm.
Fiinf Akte, Prologue, Rollenbesetzung, Widmungsgedicht. Weder der Verfasser
Quinault noch der Komponist Lully ist erwihnt.
Vgl. Sonneck 50. Loewenberg 1674. R 407/1
32
ALCESTE, PARODIE. Par les Srs DOMINIQUE & ROMAGNESI, Comediens Italiens ordi-
naires du Roi. Représentée pour la premiere fois, par les Comédiens Italiens ordinaires
du Roi, le 28. Juin 1728.
Les Parodies du nouveau Théatre Italien, Paris 1738, Briasson, t. 1V, p.[121]—182,

9,8 x 15,7 cm.

Ein Akt. Die Melodien am SchluB des Bandes.

Loewenberg 1674, Sonneck 50. 18 000/4
33
— Dasselbe Stiick in der 1. Auflage der Sammlung (1731), t. I, p. [215]—281. 17 961/3
34

Alceste. Ein Singspiel in fuenf Aufzuegen Aufgefuehrt auf der Kurfl. Hofschaubuehne.
Miinchen, gedruckt bey Franz Joseph Thuille. 1779.

[2], 57 p., 9.3 x 15,6 cm.

Rollenbesetzung. Name des Verfassers Wieland und des Komponisten Anton Schweitzer.

Ballettmusik von Cannabich.

Loewenberg 1773. 18 069
35
ALCIDE AL BIVIO CANTATA A QUATRO VOCI CON CORI Poesia del celebre
Sgr. ABATE METASTASIO. La Musica e composta nuovamente per ordine di S.A.S. ELET-
TORALE DI TREVIRI &c. dal SIGNOR VINZENZO RIGHINI Direttore della Musica
& Maestro di Capella di S.A.E. di Magonza.
Confluenza, nella Stamperia di Corte di Krabben.

87 p., 10x 16,4 cm.

Deutsche Titelseite ,,Alzides auf dem Scheidewege“. Argomento.

Vgl. Salvioli 110. 18 138

Alceste. Sielte aucdh La noce interrompue, Parodie.

36
ALDISO Drama per Musica Da rappresentarsi nel famosissimo Teatro Grimani a S. Gio:
Grisostomo. Nel Carnovale dell’ Anno 1726.
IN VENEZIA, M.DCCXXVI. Appresso Marino Rossetti in Merceria all’ Insegna della Pace.
Con Licenza de’ Superiori, e Privilegio.

59 p., 8,2x 15 cm. (Sammelband).

Drei Akte, Argomento, Szenarium, Rollenbesetzung. Text von Claudio Nicola Stampa,

dessen Name nicht erwihnt ist. Name des Komponisten Giovanni Porta.

Allacci 27, Salvioli 115, Sonneck 55. 17 841
37
L’ALESSANDRO AMANTE. DRAMA PER MVSICA Da Rappresentarsi NEL TEATRO DI
SAN MOISE L’ANNO MDCLXVII. DEDICATO ALL'ILLVSTRISSIMO SIGNOR GIO-
VANNI MOCENIGO Dell'lllustriss., & Eccell. SSIGNOR ANDREA.
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IN VENETIA, MDCLXVII. Per Francesco Nicolini, & Steffano Curti. Con Licenza de’ Su-
periori, & Priuileggio.
[10], 69 p., 8 x 14,4 cm.
Drei Akte, Widmung des Impresarios Enno Venedig, 28. Januar 1667, Bemerkung
fiir den Leser, Szenarium, Prologo. Name des Komponisten G. A. Boretti. Verfasser
Giacinto Andrea Cicognini; nach dessen Tode wurde das Werk beendet ,da altro vir-
tuoso soggetto.”
Allacci 27, Salvioli 117, Sonneck 55, Wotquenne 9. R 392

38

ALESSANDRO IN SIDONE.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. ix, p. [293]—416,
12x 18,5 cm.
Fiinf Akte, Argomento. In Zusammenarbeit mit Pietro Pariati geschrieben. Komponiert
von J. B. Bononcini (Wien 1737) sowie von F. Conti (Wien 1721). Komponist nicht
erwihnt.
Allacci 839, Salvioli 120, Sonneck 57. 15881/9

39
ALESSANDRO NELL’ INDIE. Rappresentato con Musica del VINCI la prima volta in
Roma nel teatro detto delle Dame, il di 26. Decembre dell’ anno 1729.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatta, t. V, 91 p., 6 Kupfer
nach G. Gobis u. P. A. Novelli von A. Baratti u. C. Dall’Acqua, 9,5 x 17,5 cm.
Drei Akte, Argomento. Die durchgesehene Fassung.
Vgl. Sonneck 58, Salvioli 125. R 251/5
40
ALESSANDRO SEVERO.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. vi, p.[271]—355,

12x 18,5 cm.
Drei Akte, Argomento. Komponist nicht erwihnt.
Allaci 839, Loewenberg 1716, Salvioli 127, Sonneck 63. 15 881/6

41
ALEXIS, OU LE DESERTEUR, DRAME EN TROIS ACTES, EN PROSE, MELE DE MU-
SIQUE, par M. SEDAINE.
a DRESDE, 1772. CHEZ GEORGE CONRAD WALTHER, Libraire de la Cour.
80 p., 9 x 15,4 cm. (Sammelband).
Préface. Der Komponist, Monsigny, ist nicht erwihnt. 18530
42
L’ALLURE. PIECE EN UN ACTE. Représentée & la Foire Saint Laurent. 1732.
Le Théatre de la Foire, Paris 1734, Gandouin, t. X, p. [169]—215, 1 Kupfer (unsign.),

9,5x 16,4 cm.
Text von Carolet. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am Schlufl des Bandes.
Sonneck 68. R 408/10

43
AMADIS, TRAGEDIE EN MUSIQUE, REPRESENTEE PAR L'ACADEMIE ROYALE DE
MUSIQUE. Suivant la Copie imprimée A PARIS. MDCLXXXVII.
Recueil des opéra, Amsterdam 1688, Abraham Wolfgang, t. III, 60 p. (incl. Front.),
8 x13,2 cm.
Fiinf Akte, Prologue. Weder Quinault noch Lully erwihnt.
Vgl. Sonneck 71, Loewenberg 1684. R 407/3

(Wird fortgesetzt)
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Auffithrungspraktische Fragen mittelalterlicher Mehrstimmigkeit
Zu Heinrich Husmann, Mittelalterlidie Mehrstimmigkeit
VON WALTHER KRUGER, SCHARBEUTZ (LUBECKER BUCHT)

VI
(2. Fortsetzung) 682

Des weiteren fragt sich, welche Riickschliisse aus dem Notationsbild der Denkmiiler
sich hinsichtlich der authentischen Stimmenbesetzung ziehen lassen. In dem von
H. edierten Organum duplum ,Hec dies” von Leonin ist die ,Haltetontechnik
der organalen Partien, gemessen an den gewaltigen Orgelpunkten, insbesondere der
beiden Organa quadrupla Perotins, weniger extrem. So wird zu Beginn des zwei-
ten Teils des Organum quadruplum ,Sederunt” von Perotinus® das F des Tenors
itber 130 Takte gehalten. (Das entspricht einer Zeitdauer von iiber drei Minuten.)
Ein solcher lang gedehnter cantus-firmus-Ton wird von den Theoretikern als
Jpunctus organicus” bezeichnet. Dieser Begriff soll aber nach H. nicht ,gegen-
standsgebunden”, sondern ,rein” satztechnisch zu interpretieren sein?. Er sagt
dazu: ,Mit dieser Bedeutung ist der Begriff des Organums und der organalen
Partie, ,punctus organicus’, dann bis heute verkniipft geblieben, nods jetzt heifit
eine Partie iiber einer liegenbleibenden Grumdstimme Orgelpunkt, wobei Orgel
als Ubersetzung von Organum nicht im Sinne des Instruments, sondern der Kompo-
sitionstechnik anzusehen ist”.

Gegen diese These spricht zunichst die bis in die Spitantike zuriickzuverfolgende instru-
mentale Bedeutung von ,organicus” bzw. ,organica“. Aus der Fiille der Belege seien einige
angefiihrt. Isidor von Sevilla?: ,Secunda est divisio organica in his, quae spiritu reflante
completa in somum vocis animantur, ut sunt tubae, calami, fistulae, organa, pandoria, et
his similia instrumenta”, Scotus Eriugena?: ,Num simili modo de humanis organicisque
vocibus intelligitur? Singula quaeque vox, sive humana, sive fistularis vel lyrica, qualitatem
suam habere non destitit...“. DaB die in derselben Schrift des Scotus vorkommende
Formulierung ,organicum melos” instrumental gemeint ist, geht aus einer Glosse des
9. Jahrhunderts zu Martianus? hervor: ,Quicquid somat extra humanam vocem melos
dicitur”, Im 11. Jahrhundert begegnen in Traktaten 7 die Ausdriicke ,orgaunica tintinabula“,
ymodum fistularum orgamnicarum”, ,organicae fistulae“. Anfang des 12.Jahrhunderts
schreibt Baldricus Dolensis 7 iiber die Orgel ,, . .. Ego siquidem in modulationibus organicis

68a Vgl. Jahrg. IX, S. 419 ff., und Jahrg. X, S. 279 ff.

69 Vgl. R. von Ficker, Perotinus, Organum quadruplum ,Sederunt Prinzipes“, Wien 1930, Ubertragung S. 33 f.
70 Ebenda, S. XXV.

71 Etymologiarum sive Originum libri XX, ed. W. M. Lindsay, Oxford 1911, IIl. XXI. 1.

72 De divisione naturae. Migne, Patr. lat. 122, c. 883

73 Chartres 105, fol. 114 V, ed. Dick, S. 494.

74 Vgl. J. Smits van Waesberghe, Cymbala (Bells in the middle ages, Rom 1951, S. 16, Anm. 17, S. 19,
Anm. 26. In der Einleitung zu M. M., S. 5, schreibt H. iiber das primitive Organum des 9.—11. Jahrhunderts:
+Da es sich um liturgische Gesangsmusik handelt, fir die weder Mitwirkung von Orgel (organmum) modh von
Instrumenten (organa) dberliefert ist, kommt die Orgel nicht als Trigerin dieser Praxis, sondern nur als ihr
Vorbild in Frage. Nun spielte man gewif} nidit mchrstimmig auf den damaligen Orgeln (vielleicht wmit Aus-
nahme liegender Bordune). Aber diese besaflen bereits Mixturen, Oktaven und Quinten. Und es ist wohl diese
Tediuik der mitgehenden Quint- und Oktavstimmen, die die Orgel zum ,mehrstimmigen” Instrument und zum
Vorbild des vokalen Organums madite”. Wenn auch hier nicht der Ort ist, Argumente gegen die Vokalauf-
fassung geltend zu machen, so fordert doch diese Formulierung Kritik heraus. Abgesehen davon, daB die Inter-
pretation von organum = Orgel und organa = Instrumente in dieser grundsitzlichen Scheidung der Begriffe nicht
angingig ist, fragt sich, wie man sich den Unterschied zwischen ,Vorbild“ und ,Tragerin“ der Praxis vorstellen
soll. Die Orgel hat ja berecits im Zeitalter des primitiven Organums Eingang in die Kirche gefunden!

75 Itinerarium, Migne, Patr. lat. Bd. 166, c. 1177.
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non multum delector .. .“. Der ,,Orgelhymnus” des Engelberger Codex % aus dem 12. Jahr-
hundert beginnt: ,Audi diorum orgamnicum instrumentum wmusicum wmodernorum arti-
ficum . .." SchlieBlich zwei Belege aus dem 13.]Jahrhundert, Marchettus de Padua??:
+~Musica organica est, quae fit per somum, qui non est vox, et tamen cum anhelitu seu
aeris fit in tubis, cymbalis, fistulis, organis et his similibus", Walter Odington 78: ,(Musica)
Organica est quae cowustitit in instrumentis sonoris; et alia quidem fiunt ut flatu sonent, ut
organa et tubae, alio vero ut pulsu soment, ut cithara, timpanum, psalterium”.

Kann an der instrumentalen Bedeutung von ,organica” nicht gezweifelt werden,
so sind auch aus den zahlreichen Texten auffiihrungspraktische Riickschliisse zu
ziehen, in denen nur dieser Terminus vorkommt, ohne daf ausdriicklich seine instru-
mentale Bedeutung betont wird. Interessant ist in dieser Hinsicht die Polemik des
Robert de Courgon? vom Jahr 1212 gegen die ,magistri organici“. DaB es sich
um eine Riige der geiibten Instrumentalpraxis handelt, geht iiberdies aus der Plural-
form ,organa” hervor: ,, ... Si tamen, in aliqua sollemnitate pro consuetudine terre
decantent, aliqui aliqua organa, dummodo scurriles notule non admiscentur tolerari
possunt”. DemgemaB ist auch den Termini ,organica dyaphonia”“, ,triphonia“ und
Jtetraphonia® in der Summa musicae®® instrumentale Bedeutung beizumessen,
eine Bedeutung, die der Autor selbst sicherstellt, indem er definiert®: ,Organica,
ut dictum est, ab organo vocali nomen accepit, eo quod diversi organa diversimode
resonent, quemadmodum et singuli homines singulas habeut formas diversas”.
Hieronymus de Moravia®® berichtet iiber die kirchenmusikalische Verwendung der
musica falsa, die erwihrend seines Aufenthaltes in Paris um ca. 1250 kennen
gelernt hatte: ,, Gaudent insuper cum modum organicum notis ecclesiasticis admis-
cent quod non abjicit primus modus, necnon et de admixtione modorum duorum
generum relictorum. Nam diesim enarmonicam et triemitonium diromaticum genus
diatonico associant”. Wenn Jacobus von Liittich in seinem Speculum musicae 83
die alte, zu seiner Zeit auBer Ubung gekommene Kunst des cantus organicus rithmt
und mit ihm das Organum der Vergangenheit meint, so sind aus dieser Bezeichnung
ebenfalls auffithrungspraktische Riickschliisse zu ziehen.

Ist es mithin nicht anders mdglich, als den Terminus , organicus punctus” im instru-
mentalen Sinn zu interpretieren, so bezeugt der Anonymus IV 8* die Ausfithrung der
Haltetdne des Tenors durch die Orgel. Er gibt einen Ausschnitt aus einem Organum
duplum und bemerkt zu dem ausgehaltenen Ton G des Tenors: ,continuando et G
in fine modo stabili, ut in burdone organorum”. Mehrfach wird die burdo auch in
dem Traktat des Anonymus von St. Emmeram8 erwihnt, und zwar ebenfalls im
Hinblick auf das organum duplum. So heifit es z. B. (5. 53): ,, ... supra burdonem in
cantibus organicis...” In seiner Einleitung stellt H. Sowa (S. XXXVI) alle dies-
beziiglichen Textstellen zusammen und gibt wertvolle Quellenhinweise fiir die

76 Vgl. E. Buhle, Die musikalisdien Instrumente . . ., S. 98.

77 Lucidarium . . ., Couss., Scr. III, 68b.

78 Couss., Scr. I, 193 a.

79 Vgl. Dufourcq, a.a. O., S. 23.

80 Gerb. Scr. III, 239 f.

81 A.a.O., 240b. An anderer Stelle (200 b, 201 a) sagt der Autor, der cantus organicus fithre in eine der Sing-
stimme nicht mehr erreichbare Tiefenlage hinab: ,Cautum quoque, qui est gravi gravior ... hunc organicum
appellabant, eo quod organum vocis est deficiens in illo*!

82 Tractatus de musica, Couss. Scr. I, 93 a.

83 Couss. Scr. II, 394b. Vgl. ferner Couss. Scr. 11, 484 ff., Tractatus de musica, mit dem Untertitel ,Plana et
organica”, S. 494 ff. behandelt der Anonymus dann das Organum duplum!

84 Couss. Scr. I, 359a.

85 Vgl. Heinrich Sowa, Ein anomymer glossierter Meusuraltraktat 1279, Kassel 1930, S. XXXVIf.
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instrumentale etymologische Bedeutung des Begriffs. Dann sagt er (S. XXXVII)
iiber die burdo: ,Sie erzeugte sicherlich tiefe, summende Téne mit nur wenigen
Schwingungen”. Der von dem Anonymus angestellte Vergleich der burdo mit
sasilus“ = Bremse veranlaBt Sowa, die Frage aufzuwerfen: , Diirfte es aber ange-
bracht gewesen sein, eine tiefe menschliche Stimme mit dem ,Bremsentone’ zu ver-
gleichen?”. Trotz dieser — rhetorisch gemeinten — Frage und obgleich Sowa an
anderer Stelle® schreibt: ,Das zweistimmige Organum ohmne Gesangstext in der
Oberstimme = cantus organicus sine littera ist bestimmt ein instrumental konzi-
piertes Musikstiick”, bezeichnet er die Frage nach der auffithrungspraktischen
Bedeutung der burdo als ungeldst: diese kdnne ,,nur als Halteton in tiefer Lage oder
iiberhaupt nur als Bafiton definiert werden, womit iiber die vokale oder instru-
mentale Tenorausfiithrung im zweistimmigen Organum nichts ausgesagt ist...“
Unter Bezugnahme auf Walter Odington® (,tenor autem tremule teneatur”) meint
Sowa ferner: ,Unangebracht wire die Verwendung der Orgel fiir den organalen
Tenor, da die primitive Orgel jener Zeit dods noch nicht die Fihigkeit hatte, Tone
tremulierend wiederzugeben”.

In diesem Zusammenhang sind die Versuche bedeutsam, die Hans Hickmann® mit einer
von ihm an Hand von Bilddokumenten und Nachrichten iiber die Mensurverhiltnisse der
alten Orgeln bzw. Portative konstruierten Pfeifenreihe gemacht hat. Ulber das klangliche
Ergebnis der tiefen Pfeifen schreibt er: ,Der sehr hauchige und kleine, unscharfe Klang
mufl sehr gegen die holien Pfeifen abgestochen haben, so dafl man von den Bordumnen mittel-
alterlicher Orgeln und Portative wohl das Gegenteil von dem behaupten kann, was Sachs
itber das ,Durchdrélhnen’ der orientalisdien Sackpfeifenbordune sagt. Hier mufite es sich
vielmehr um ein geheimnisvolles Mitsummen handeln”. Dieses ,geheimnisvolle Mitsum-
men" entspricht aber genau dem Vergleich zwischen der burdo und der Bremse! Man wird
mithin W. Odingtons Wort iiber den ,tremulierenden” Tenor im Sinne eines ,Summens”,
nicht eines , Tremulierens” zu verstehen haben. Damit wird aber der Einwand Sowas, mit
der burdo kénne nicht die Orgel gemeint sein, hinfillig (im iibrigen zeugt ja auch die
Pluralform ,in burdomem orgamorum“ fiir die instrumentale Ausfithrung!). Hingewiesen
sei schlieBlich noch auf die Tatsache, daB in verschiedenen Traktaten® bei der Erdrterung
des Organum duplum unvermittelt die Konstantin-Orgel (797) erwéhnt und so in Zusam-
menhang mit der Organum-Auffithrungspraxis gebracht wird.

Sowohl J. Handschin® als auch Marius Schneider®® sprechen die Uberzeugung
aus, die Haltetdne des Tenors seien vokal ausgefithrt worden. Dafiir spreche die
analoge Vokaltechnik in der modernen kaukasischen Mehrstimmigkeit. Schneider
geht bis zu dem RiickschluB: , Die Verbreitung zeigt, dafl sich das Mittelalter hier
eine kaukasische Tedmnik zu eigen gemadht hat“, Neuerdings sagt er®?: ,Nur die

86 [Iutervallumkehrung um 1050, ZfMw XV, 1932, S. 223, Anm. 3.

87 Couss. Scr. I, 246 b.

88 Das Portativ, S. 95.

89 So z. B. bei S. Tunstede, Couss. Ser. IV, 297 a.

90 A Mouument of Euglish Mediaeval Polyphony. The Manuscript Wolfenbiittel 677. In: The Musical Times
1933, S. 698. Vgl. dagegen Handschin, Uber Estampie und Sequenz 1, ZfMw XII, 1929, S. 9, Anm. 3, iber die
Halteton-Grundstimme des Benedicamus-Tropus ,Stirps Jesse” der éltesten St.-Martial-Handschrift: ... . falls
wir nidit annehmen diirfen, daf die Unterstimme auf der Orgel gespielt wurde”. In dem erstgenannten Aufsatz
schreibt Handschin, die Primisse der Vokalausfiihrung setzend: ‘‘ W. Odington says that the lomg-sustained
ground motes must be sung tremolando; but at this direction does not occur in the writings of his colleagues;
we may assume that it was a matter of taste whether these notes were sung simply or tremulando’’,

91 Kaukasisdte Parallelen zur mittelalterlidien Mehrstimmigkeit, Acta Musicologica 1940, S. 53 f. Vgl. dage-
gen Schneiders Instrumentalhypothese, die ich (Die Musikforschung IX, 1956, S. 424) zitiert habe!

92 Vortragsexposé im Programmheft der Gesellschaft fiir Musikforschung zum Internationalen Musikwissen-
schaftlichen KongreB in Hamburg, 1956, S. 11.



400 Walther Kriiger: Auffiihrungspraxis mittelalterlicher Mehrstimmigkeit

Tatsache, dafl die europdische Mehrstimmigkeit bis zum 13. Jahrhundert eng mit
der des Kaukasus zusammenhingt und wahrscheinlich iiberhaupt erst von da aus
in unseren Kontinent eingewandert ist, kann die friihen Formen und die duflerst
spite und langsame Entwicklung der abendldndischen Polyphonie erkliren; denn,
wire sie auf eigenem Boden gewachsen, so bliebe es unverstindlich, warum das
kulturell damals schon so hoch entwickelte Europa nur so langsam ein Kounen
erreidht, das fiir viele Vélker niedriger Kultur bereits eine Selbstverstindlichkeit
ist.“ Aber — von der Fragwiirdigkeit des ,Entwicklungsgedankens“ abgesehen —
was berechtigt zu der schwerwiegenden Hypothese, im Mittelalter sei bereits eine
(noch dazu der modernen stilistisch verwandte) Mehrstimmigkeit im Kaukasus
geiibt worden und diese fiktive kaukasische Mehrstimmigkeit sei nach Westeuropa
~eingewandert“?

H. geht iiberhaupt nicht auf die Auffiihrungsproblematik der ,,Orgelpunkte® ein;
er scheint anzunehmen, daB ein Vokalsolist die cantus-firmus-Halteténe bewal-
tigt habe. Das aber wire nur bei Einschaltung von Atempausen méglich gewesen!
In diesem Zusammenhang ist der Bericht von Robert Haas 922 iiber die Auffithrun-
gen mittelalterlicher Musik in Karlsruhe und Hamburg 1922 bzw. 1924 erwih-
nenswert, in dem dieser iiber die Auffithrung des Osterorganums , Alleluja Pascha“
von Leoninus schreibt: ,Der nads den liturgischen Vorsdiriften solistisds vorzu-
tragende Tenor wurde aus technischen Griinden mit mehreren Stimmen besetzt”.
Dieses , technische” Problem der Ausfiihrbarkeit bestand ja aber auch schon —
Vokalbesetzung vorausgesetzt — zur Zeit Leonins!

Kann die Ausfithrung des Tenors in den organalen Partien durch die Orgel nicht
in Zweifel gezogen werden, so folgt daraus ein weiterer, fiir die authentische Klang-
form wichtiger Umstand. Bereits in Orgeltraktaten des 11. Jahrhunderts wird von
der Praxis berichtet, zu jeweils zwei Grundtonpfeifen eines ,Chores“ eine Oktav-
pfeife zu setzen, und im 13. Jahrhundert verbiirgt, wie schon erwiihnt, der Anony-
mus [V die Oktavierungspraxis der Orgel. Das aber besagt, daB beim Mitwirken
der Orgel im Organum zu jedem cantus-firmus-Ton nicht nur der Grundton, son-
dern auch die Oktave erklang. Die Edition eines Organums, wie z. B. ,Hec dies”
von Leoninus, muf} also notwendig ein unzuldngliches Klangbild vermitteln, wenn
nicht die Oktavierung der cantus-firmus-Téne vermerkt wird 93,

92a  Auffithrungspraxis der Musik, Potsdam 1931, S. 94. — Im Gegensatz dazu hat, wie Haas (S. 97) mitteilt,
R. von Ficker bei einer Wiener Auffiihrung von Perotins Tripelorganum ,Alleluja Posui“ den Tenor mit
Posaunen und Trompeten besetzt, eine notwendige Konsequenz seiner neuzeitlichen Instrumentation wie auch
der chorischen Vokalbesetzung, die sich aber natiirlich weit von der authentischen Klangform entfernt. — Bemer-
kenswert ist, daB in den Quellen neben der Formulierung ,in organo“ auch ,cum orgamo” vorkommt, so im
Neujahrsoffizium von Beauvais (Handschin, a. a. O., S. 6f., Anm. 4 und 6). DaB ,cum organo” ,mit Orgel”
bedeutet, wird durch analoge Stellen aus der St.-Martial-Epoche bezeugt. So heiBt es im Benedicamus-Tropus
»Vox nostra resonet” des Codex Calixtinus, 2. Strophe: ,Clerus cum organo et plebs cum tympano cantet
redemptori“. A. Schering, Auffilhrungspraxis (S. 14, Anm. 1) zitiert ferner ohne Quellenangabe: ,Dulce melos
cum organo somet clerus cum tympano”.

93 Die hiufig vorkommenden Quartkldnge stellen sich mithin faktisch als Quart-Oktavklange dar. DaB die
Oktave im primitiven Organum der Friihzeit das vorgegebene Rahmenintervall bildet und das Organum mit
vorwiegender oder ausschlieBlicher Quartparallelfithrung in Wirklichkeit auf einer Quart-Oktavparallelfiihrung
beruht, habe ich in einer Ende 1957 erscheinenden Arbeit iiber Die authentische Klangform des primitiven Orga-
num nachgewiesen. Vgl. die kurzen Ausfiihrungen in meinem Aufsatz Zur Wiederkehr des Organum — Alteste
und jingste Mehrstimmigkeit —, in Musica 1955, S. 6 ff. Im iibrigen ist zu bedenken, daf auch die Orgel-
mixtur schon — lange vor der Notre-Dame-Epoche — bekannt warl — Vgl. den sehr instruktiven Bericht des
Baldricus Dolensis iiber die Orgel, die er in der Abteikirche von Fécamp um ca. 1120 gesehen und gehéort hat:
w1bi siquidem instrumentum vidi musicum fistulis ex eis (scil. ex aere) compactum, quod follibus excitum fabri-
lius suavem reddebat melodiam et per comtinwam diapason, et per symphoniae somoritatem et medias et acutas
voces uniebat, ut quidem comcinentium diorus putaretur clericorum, in quo pueri, semes, juvemes, iubilantes
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Weiter steht die Frage der Tenorbesetzunginden Discan tuspartien zur Erdrterung.
Die Tatsache, daB die ostinatomifig wiederholten Tenormotive der Discantus-
partien meist aus nur wenigen Tdnen bestehen, lenkt den Blick auf das Instrument,
das ebenfalls iiberwiegend eine geringe Zahl von Tonerzeugern aufweist, das
Glockenspiel. Immer wieder werden in den Quellen Orgel und Cymbala zusammen
genannt und abgebildet, ein Umstand, der fiir die enge auffithrungspraktische
Zusammengehdrigkeit beider Instrumente spricht. Nach Smits van Waesberghe %
haben die Cymbala nur Verwendung zu didaktischen Zwecken sowie zum Mit-
spielen einer Gesangsmelodie gefunden, wobei die fehlenden Téne durch Trans-
position bzw. durch den jeweiligen reziproken Ton ersetzt worden seien. Buhle %3
zweifelt jedoch, ob das hiufige Vorkommen des Glockenspiels in Miniaturen auf
eine entsprechend hiufige praktische Verwendung schlieBen lasse: , . .. die Schwie-
rigkeit seiner Herstellung und die Unhandlichkeit, denen doch ein recht beschei-
denes musikalisches Vermdgen entsprach, standen dem entgegen ... Die geringe
Verbreitung des Glockenspiels hing sicher auch damit zusammen, dafl ihm infolge
seiner ganz besdirinkten musikalischen Eigenschaften jede Ausdrucks- wie Ent-
wicklungsfihigkeit fehlte*. Wer aber der Uberzeugung ist, daB sich jede Zeit
ihr Instrumentarium so schafft, wie es ihre kiinstlerischen Aufgaben verlangen,
mufB folgern, daB es nicht Aufgabe des Glockenspiels war, mit der Singstimme
in der Wiedergabe einer Melodie zu konkurrieren. Die seit dem 12. Jahrhundert
nachweisbaren Doppelglockenspiele®® sowie die Praxis der Bedienung eines ein-
fachen Glockenspiels durch zwei Spieler lassen zudem die Tendenz erkennen, daff
Glockenspiel der Mehrklanglichkeit dienstbar zu machen. Im iibrigen nennt der
Anonymus IV bei der Erdrterung der Oktavierungspraxis auch die Cymbala. Im
spiteren Zusammenhang wird die Funktion der Cymbala in der authentischen Auf-
fithrungspraxis der Organa nochmals gestreift werden.

VII

Ist die vokale Auffassung des Organumtenors abzulehnen, so fragt sich anderer-
seits, was dazu berechtigt, dem in den Handschriften textlosen Duplum und —
soweit vorhanden — Triplum sowie Quadruplum die Silben des cantus prius factus
zu unterlegen, ferner die textlosen Partien der Conductus als Melismen zu deuten.
Zur Beantwortung dieser Frage erscheint es ndtig, den viel diskutierten Begriff
4sine littera” nochmals zur Erdrterung zur stellen.

Bekanntlich hat Handschin®” diesen Begriff — in speziellem Hinblick auf den
Conductus — im Sinne von ,melismatisch“ gedeutet, wihrend fiir ithn , cum littera”

convenirent et continerentur. Organa illud vocabant certisque temporibus excitabant . ... Migne, Patr. lat.
CLXVI, c. 1177 f. — Vgl. ferner die von C. Sachs, Handbudt der Musikinstrumente, S. 317, zitierten Verse des
Alanus Magnus de Insulis (gest. 1203). — K. G. Fellerer, Die Mensura fistularum (Kirchenmusikalisches Jahr-
buch XXX, 1935, S. 49) schreibt iiber die Klangqualitit des ,Pfeifenchores”: ,Jedod: sdteinen die einzelnen
Pfeifen vorzugsweise nicht verschiedene Téne, somdern versciiedene Klangfarben gegeben zu haben, die durch
den Zusammenklang dem Ton eine gewisse Bebung verliehen”. So wire denn aus der Perspektive dieser Hypo-
these noch eine weitere Erklarungsméglichkeit fiir das ,tremolando” gegeben!

94 Artikel Cymbala, MGG II, Sp. 1832f.

95 DasS Glockenspiel in den Miniaturen des frithen Mittelalters. Festschrift fiir Rochus von Liencron, Leipzig
1910, S. 68.

96 Vgl. das Doppelglockenspiel des Glasgower Psalters, von dem Buhle (S. 60) eine Reproduktion gibt und
das er, zusammen mit den anderen Instrumenten, beschreibt. Eindeutig geht aus der Darstellung das Anschlagen
einer Quinte hervor.

97 Artikel Conductus, MGG 1I, Sp. 1620, ferner Musikgesciichte im Uberblick, S. 170f.
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= ,mehr oder weniger syllabisch” heifit. Da ,sine littera” wortlich , ohne Buch-
stabe“ bedeutet, scheint die Interpretation Handschins schon dem Wortsinn nach
anfechtbar, denn ein Melisma ist ja nicht buchstabenlos. Indessen gilt es, den Sinn
des Begriffs aus den Theoretikern zu erschliefen. Nach Franco von K&In® werden
sowohl der Conductus als auch das Organum , cum et sine littera” ausgefithrt: , Cum
et sine littera fit discantus in conductis et in cantu aliquo ecclesiastico, qui proprie
organum appellatur”. Nach Handschin hiefe das: Das Organum wird syllabisch
textiert und mit Melismen ausgefiihrt. Nach der herrschenden Auffassung ist aber
das Organum durch totale Melismatik gekennzeichnet! Johannes de Garlandia®
sagt: ,Omnis cantus fit duobis modis aut cum littera aut sine littera”. Nach
Handschins Interpretation bedeutet das: Jede Kompositionsgattung wird entweder
mit mehr oder weniger syllabischem Text oder mit Melismen gemacht. Auch hier
ergeben sich Sinnwidrigkeiten in der entsprechenden Textstelle bei Walter Oding-
ton 199, der iiber den Hoquetus schreibt: , Alia vero discantus species est cum littera
vel sine littera, in qua dum unus cantat, aliter tacet et contrario”. Besonders wich-
tig ist folgender Passus aus demselben Traktat!®': ,Ligatura est plurimarum
notarum comntractus, ut quia quidam cantus organmici sunt sine littera, notis con-
jungunt propter brevitatem ligaturarum®. In anderem Zusammenhang 12 ist bereits
Odingtons Definition der Musica organica als Instrumentalmusik zitiert worden.
Es kann also kein Zweifel bestehen, daB hier ,sine littera” als instrumental gemeint
ist. Zugleich bezeichnet Odington die Ligaturenschreibweise als eine Spezialitit
dieser Instrumentalmusik. Ahnlich schreibt der Anonymus IV193, daf die ,musica
sine littera” so viel wie moglich ligiere, die ,musica cum littera® dagegen vor-
wiegend unligiert notiert werde: Er zitiert zundchst die Aufforderung der Psalmen,
Gott mit Singen und Instrumenten zu loben: ,Laudate Dominum in timpano et
choro, etc., cum suis adjunctis“ und fahrt dann fort: ,Notandum quod differentia
est dicendo cum littera et sine littera, quoniam sine littera fit ligatio punctorum
juxta duas, vel tres, vel quatuor, etc. ligatas, quantum plus poterit, secundum quod
melius competit, etc., velut in postpositis. Cum littera vero quandoque fit ligatio,
quandoque non; sed in majori parte plus distrahuntur, quamquam ligantur.”

Folgt aus alledem, daB auch die betont ligierte Schreibweise ein Indiz fiir instru-
mentale Ausfithrung ist, so 148t sich andererseits noch ein weiteres stichhaltiges
Argument fiir die Interpretation von ,sine littera“ = textlos-instrumental an-
fithren. Der Anonymus von St. Emmeram exemplifiziert mehrfach den Unterschied
des , cum littera” und ,sine littera” an Notenbeispielen19¢. So fiihrt er die Doppel-
motette ,Conditio nature defuit — O natio nephandi generis“ an und bezeichnet
den textlos-instrumentalen Tenor (,Mane prima*) als ,sine littera”, den Motetus

98 Gerb. Scr. 111, 12 und Couss. Scr. I, 130a.

99 Couss., Scr. I, 168b.

100 Couss. Scr. I, 246 a.

101 Couss. Scr. I, 242 a.

102 Vgl. S. 399.

103 Couss. Scr. I, 343a; vgl. auch 341a. Ahnlich definieren Pseudo-Aristoteles, Couss. Scr. I, 269b und
Johannes de Garlandia, Couss. Scr. I, 177 b.

104 H. Sowa, Ein anonymer glossierter Mensuraltraktat 1279, S. 85.

Vgl. P. Aubry, Estampies et dauses royales, 1907, S. 34, der in Hinblick auf die ligierte Schreibweise der ,sine
littera“-Oberstimmen der Organa auf instrumentale Ausfihrung schlieBt: ,Si les parties ligaturées étaient

ipso facto destinées aux instruments, il faudrait admettre que I'organum ait pu souffrir une exécution instru-
mentale . . "
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»O natio” als ,cum littera” unter Wiedergabe der Melodieanfinge. Wenn mithin
»sine littera” im Sinn von textlos-instrumental zu interpretieren ist, so ergibt sich,
daB die textlos notierten Organaoberstimmen gar nicht Melismen, sondern Instru-
mentalstimmen darstellen1%5. Wenn andererseits die Theoretiker von einem ,,cum
littera“-Vortrag beim Organum sprechen, so kann das nicht anders als im Sinn
der syllabischen Oberstimmentextierung verstanden werden. (Wird fortgesetzt)

BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Ein Beitrag ,,zum Problem des Ursprungs der mittelalterlichen Solmisation”
VON HANS HICKMANN, KAIRO

Unter diesem Titel ist in der ,Musikforschung” (IX, 263 ff.) eine grundlegende Arbeit von
W. Wiora erschienen. In seiner Zusammenfassung 148t der Verf. (mit einem riickschauenden
Blick auf die esoterischen Traditionen der Gnostiker) die Moglichkeit offen, daB zwischen
dem antiken Chorodidaskalos und ,dem cantor und Chormeister im Zeitalter Guidos*
ein Zusammenhang bestanden habe (S. 274). Es ist aber eine bekannte Tatsache, daB die
Gnostiker ihrerseits hiufig aus dem Repertoire der altéigyptischen Musikpraxis geschopft
haben. Aus mehreren Quellen geht nun hervor, daB die pharaonischen Musiker Vokal-
anhiufungen als graphische Zeichen fiir bestimmte Gesangsformen improvisatorisch-melis-
matischer Art gekannt haben. Die Belege sind z. T. sehr alt. Die ersten stammen aus dem
Mittleren Reich (2000 v. Chr.) und erinnern an das so umstrittene AOI-Singen, das eben-
falls erst kiirzlich wieder in den Brennpunkt des Interesses geriickt ist!. Nach J. Chailley
ist die Vokalgruppe AOI &hnlich der EIA-Interjektion als eine Art ,jubilatio” aufzufassen,
im gleichen Sinne, wie solche oder #hnliche, bisher als uniibersetzbar geltende Gebilde in
pharaonischen Handschriften von #gyptologischer Seite interpretiert worden sind?2.

Die Texte, die mit solchen Anrufungen beginnen, sind meist religiser oder magischer

Natur. Die einleitenden Interjektionen [][] s ﬂﬂ& (koptisch eere) und GQ o.4. (}), an-
dere mit ™ (h) bzw. m%(h:) zusammengestzt, werden meist kurzerhand mit ,Oh!“

iibersetzt, wozu aber archaisierende Ausdriicke wie %ﬂﬂ@ (wj, koptisch ovoer deutsch
etwa woei) nicht mehr so recht zusammenstimmen,

Zu den mit ™ (h) beginnenden Interjektionen wie h), hj, ihj usw., als einfache Ausrufe
aufgefafit oder mit der verbalen Sinngebung von ,jauchzen®, ,jubilieren”, wurde an ande-
rer Stelle ausfithrlich berichtet3. Auch sie haben zu der allgemein anerkannten Ansicht
gefithrt, daB die &gyptischen Schreiber, in Ermangelung einer regelrechten Notierung,
immerhin gelegentlich versucht hitten, melismatische Wendungen oder durch bestimmte

105 Bei Johannes de Grocheo (vgl. J. Wolf, Die Musiklehre des Joh. de Grodieo, SIMG 1, 1899, S. 97), begeg-
net der mit ,sine littera” gleichbedeutende Terminus ,illitteratus”. Der Autor bezeichnet die Ductia als
Jsonus illitteratus”, ebenso den Stantipes! Im Mittelhochdeutschen findet sich der Terminus ,dén sunder
wort" in instrumentaler Bedeutung. So heiBt es in der Beschreibung des Gralstempels im jiingeren Titurel von
den vier hornblasenden Engeln auf den Asten des Orgelbaums: , ... der engel schar gelidie dén sunder wort;
ja was ez dannodt schoene” (Vgl. Friedrich Zarncke, Der Graltempel, Vorstudie zu einer Ausgabe des Jiingeren
Titurel. Abhandlungen der philologisch-historischen Klasse der kgl. sichsischen Gesellschaft der Wissenschaften,
Leipzig 1879, S. 461, 80.

1 J. Challey, Autour de la Chaunson de Geste (Acta musicologica XXVII, 1955, I—II). Die verschiedenen Aus-
deutungsversuche (Gennrich, Cohen) sind vom gleichen Verfasser analysiert worden (Lit. ibid.).

2 Vgl. dazu G. Cohen, Musique et Poésie (Mélanges d’histoire et d’esthétique musicales offertes a Paul-Marie
Masson, t. I. Paris 1955, S. 15).

3 H. Hickmann, Le probléme de la notation musicale dans I'Egypte ancienne (Bulletin de 1'Institut d'Egypte,
t. XXXVI, Kairo 1955, S. 491—495).

26"



404 Berichte und Kleine Beitriage

Zeichen getrennte lingere Passagen mit Hilfe der ihnen geldufigen graphischen Mittel
auszudriicken, je nachdem, was sie wihrend der Ausfithrung des Gesangs hérten. So er-

scheinen bereits im Mittleren Reich Anhiufungen der Zeichen fiir ,i" ([]l]{][] ) und ,h“

( oo ), letzteres eine Erscheinung, der wir schon in der byzantinischen Gesangspraxis
begegnen (xe-xe-xe)?. In deutliche Nihe zur spitantiken Reihung von Vokalen riicken

aber bereits Zusammenstellungen wie ﬂ%% i’ 5 w, etwa deutsch IAO oder IAU fiir ,Lob-

preis”, ,jubilatio”)?, mit dem Unterschiede, daB es sich nach griechischem Gebrauch um
die sieben Vokale aemiovw des Alphabets handelt® wihrend der dgyptische Schreiber

nur iiber Halbvokale wie %} ( w oder u) und { (i) oder den Spezialfall des konsonantisch
anklingenden % (aleph, geschrieben?) verfiigt.

Es ist merkwiirdig, daB diese Dinge auf eine Zeit zuriickgehen, in der auch zum ersten
Male Ideen aufklingen, die als allererste Formulierungen des Begriffs ,Sphirenharmonie”
zu gelten haben. Spitigyptische Texte bringen die Tonleiter mit den Gestirnen in Verbin-
dung 7 und erwihnen ausdriicklich, daB ,der Himmel mit seinen Sternen, . ..Sonne, Mond
und Erde” zu Ehren Hathors, der Géttin der Liebe und der himmlischen Schutzpatronin des
Gesangs, der Instrumentalmusik und des Tanzes lobpreisend erklingen, ,musizieren®.
Dagegen spricht eine andere, viel iltere Stelle aus einer Grabinschrift des Mittleren Reiches
vom Tanz des (vergotteten) Kénigs im Vergleich zum himmlischen Reigen der Sterne: ,Idh
(Fiirst Sarenput I, Assuan) tauzte wie die Planeten des Himmels“ u.s. £.9, und im Zusam-
menhang mit den sieben Urlauten heiBt es anderweitig in einem spiteren Hymnus: ,Mich
preisen die sieben Buchstaben der Urlaute als ... Urvater ... Idh, des Weltenbaues un-
zerstérbare Leier, habe die Singstimmen der Drehungen des Himmels geordnet zum Ein-
klang*“ 10,

Es wird unsere Aufgabe sein, solche bisher unverstindlich gebliebenen Texte mit Vokal-
hiufungen zu sammeln, um, wenn nur irgend mdglich, die Liicken aufzufiillen, die noch
zwischen dem ersten Auftreten solcher ,Interjektionen”, die in der Tat alle nétigen, sprach-
und gesangsmelodischen Voraussetzungen erfiillen, und den Spitzeitbelegen bzw. der
gnostischen Tradition bestehen. Aber auch im derzeitigen Zustand unserer Forschungen
scheinen diese wenigen Feststellungen wichtig genug, um ergiinzend im Zusammenhange
zum ,Problem des Ursprungs der mittelalterlichen Solmisation“ erwihnt zu werden.

4 H. Hikmann, a.a. O., S. 493, Fig. 1. E. Wellesz teilt mit, daB er seit Erscheinen der zitierten Publikation

einige neue Funde zum Problem der eingeschobenen Silben beifiigen kann. Danach sieht das Wort Aeite so

aus: -2

.. -
7 TEYHN Wk «*
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5 H. Hickmann, a.a.O., S. 524.

6 a.a.Q., S.522 (Zauberspriiche, Amulette).

7 E. Rieger, Die Tonartendharakteristik im einstimmigen Klavierlied von Johannes Brahms (Studien zur Musik-
wissenschaft. Beihefte der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich 22, 1955, S. 143).

8 S. Schott, Altdgyptisdhe Liebeslieder, Ziirich 1950, S. 79.

9 E. Brunner-Traut, Der Tauz im alten Agypten, Gliickstadt 1938, S. 46. Vgl. dazu W. Wiora, a. a. O., S. 266.
Die ganze Stelle lautet wortlich wie folgt: ,Idh (der Fiirst) pries vielmals, ein Gelobter, bis die Kehle trocken
war. Idi jaudhzte, als wman midt den Himmel erreichen liefl. Mein Kopf erreidite die Himmelsgéttin, Ich kratzte
die Leiber der Sterne. Id1 entlockte Jauchzen, als ich als Stern aufleuditete und unter den Sternem des Himmels
tanzte” (nach S. Schott, Voraussetzung und Gegenstand altigyptisdier Wissenschaft, Jahrbuch 1951 der Akademie
der Wissenschaften und der Literatur, Mainz, S. 279, zu Urkunde VII 3, 11 f£.).

Ahnliche Gedanken erscheinen schon im Schrifttum des Alten Reiches (IIl. vorchristliches Jahrtausend). Die vier
Ministranten des Beerdigungsrituals, alle von Priesterrang, gelten als ,unverginglicie Sterne”, wie auch det
Rezitator oder Vorlesepriester sowie endlich der Fackeltriger. Da das gesamte Zeremoniell in der Art eines
Mysterienspieles vor sich ging, ist hier prozessionsartiges rhythmisches Schreiten bzw. Tanzen und Gesang dieser
#Sterne” vorauszusetzen. Auch der Geist des Toten wird schon um diese frithe Zeit als ,Stern am Himmel"
angesehen (J. Spiegel, Das Auferstehungsritual der Unaspyramide, Annales du Service des Antiquités d'Egyp e,
t. LIII, Kairo 1955, S. 353, 360 und 423).

10 H. Hickmann, a.a.O., S. 520. Vgl. dazu das ,Lied der sieben Hathoren“ (S. Schott, a. a. O., S. 78).
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Zu Johann Sebastian Badchs

» Capriccio sopra la lontananza del suo fratello dilettissimo “
VON ALBERT PROTZ, PREETZ (HOLSTEIN)

Bachs Capriccio hat den Herausgebern, Biographen und nicht zuletzt auch den Spielern
viel Miihe gemacht!. Um diese Schwierigkeiten werden wir auch in Zukunft nicht herum-
kommen, da bisher keinerlei Nachricht iiber den Verbleib der Originalhandschrift vorliegt.
Die friithesten Abschriften weichen so sehr voneinander ab, daB die Herausgeber der Bach-
Ausgabe klagen?, sie hitten bei wenigen Stiicken so viel Falsches und Zweifelhaftes ge-
funden wie in diesem Capriccio. Es ist daher kein Wunder, daB der Spieler gern nach
Ausgaben sucht, die ihn mdglichst vieler Zweifel entheben, aber das (IbermaB an Ver-
zierungen, besonders des ersten Satzes, zwingt ihn zu eigenen Korrekturen. Auch die
Schallplatte der ,Archiv-Produktion“ ist daher durchaus nicht von ,grundlegender Inter-
pretation”3, denn der Spieler macht natiirlich auch von den ihm zustehenden Freiheiten
Gebrauch. Legt man sich dann noch die Busoni-Ausgabe vor, die von einem genialen
Interpreten stammt, so erkennt man, welche Mdoglichkeiten uns in dem weiten Spielraum
»zwischen Bischoff und Busoni“ zur Verfiigung stehen.

Auch Bachs Biograph hat Miihe mit diesem Capriccio. Spitta4 ist es peinlich, daB der
Komponist in dieser Programm-Musik die Téne ,Magd-Dienste” verrichten 14Bt, er ist der
Meinung, Bach sei ,uicht mit vollem musikalischem Erust ans Werk” gegangen, sondern
habe ,im Gefiihl, etwas halbkiinstlerisches zu tun, die Komposition mit einer Art von
Humor" betrieben. Es ist schade, daB Spitta diese Wertung gemacht hat, denn seine Auto-
ritdt stempelt das Capriccio nun zu einer Art musikalischer Jugendsiinde, zu der Bach
durch Kuhnau verleitet worden sei. Trotz des Mangels weiterer Zeugnisse aus Bachs dama-
liger Zeit 1dBt sich gegen Spittas Argumente doch mehreres anfithren. Als Spitta obige
Zeilen schrieb (1873), hatte er unendlich viel Programm-Musik zu héren bekommen.
So ist durchaus verstindlich, daB das Capriccio schlecht in sein Gesamtbild der Bachschen
Kompositionen passen wollte. Fraglich ist nun aber, ob das Capriccio iiberhaupt Programm-
Musik im iiblichen Sinne ist. Einem aufmerksamen Horer offenbart sich der Inhalt der
einzelnen Sitze auch ohne Kenntnis der Uberschriften. AuBerdem findet innerhalb der
Sitze kein Szenenwechsel statt! Bach versucht nicht mehr darzustellen, als mit musikalischen
Mitteln moglich ist.

Einen wesentlichen Schritt weiter kommen wir, wenn wir die Situation aufzuhellen ver-
suchen, die zu dieser Abschiedsmusik gefithrt hat. Im Herbst 1694 ° starb Bachs Mutter,
knapp ein halbes Jahr spiter sein Vater (Januar 1695). Die Waisen wurden an die Ver-
wandten verteilt, den etwa 13jihrigen Johann Jakob und den etwa neunjihrigen Johann
Sebastian mufite der 24 Jahre alte Bruder Johann Christoph in Ohrdruf aufnehmen; er
hatte erst wenige Monate zuvor geheiratet und war also gerade dabei, seinen Hausstand
aufzubauen. Er erwartete noch im selben Jahre die Geburt des ersten Kindes. Man tut der
exakten Geschichtsschreibung wohl keine Gewalt an, wenn man annimmt, daf die beiden
»Kleinen“ sich unter dem Eindruck der plétzlichen Not eng aneinander schlossen. ,Fratello
dilettissimo” nennt ihn Johann Sebastian noch nach rund zehnjdhriger Trennung! Es ist
wohl auch nur zu menschlich, daB Johann Christoph die unerwartete Verdoppelung seiner
Familie mit gemischten Gefithlen betrachtete. Beide Jungen waren in einem Alter, in dem

1 B.W.V. 992. Dort ausfiihrliche Literaturangabe.

2 B.G.A. XXXVI, 190.

3 In dem Begleittext ist angegeben, der Spieler halte sich an die ,Bischoff-Ausgabe”, er macht jedoch im dritten
Satz einige Exkurse, die — im Zusammenhang gehdrt — peinlich wirken. AuBerdem wird das Stiick nicht auf
einem Clavichord gespielt, sondern auf einem Cembalo. (A.P. 13038.)

4 ].S. Badi, 1, 1873, S. 231ff., S. 242.

5 Daten nach Spitta, a. a. O.
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sie sowohl miitterliche nachsichtige Fiirsorge als auch klare viterliche Fithrung brauchten.
Beides konnten der #lteste Bruder und die junge Schwigerin nicht ersetzen. Es ist kein
Wunder, daB Johann Jakob schon im niichsten Jahre seine Schulausbildung abbrechen
muBte (1690—1695 Lateinschule in Eisenach, 1695—1696 in Ohrdruf) und als 14jihriger
wieder zuriick nach Eisenach kam, um dort Kunstpfeiferlehrling beim Amtsnachfolger seines
Vaters zu werden. Johann Sebastian ging vier Jahre spiter ,ob defectum hospitiorum” —
weil im Hause seines iltesten Bruders kein Raum mehr fiir ihn sei — nach Liineburg. Diese
Situation ist — in bezug auf das Capriccio — bisher nicht beachtet worden, sie schlieft ein
»Travestieren”, ein ,Nicht-ernst-gemeint-sein” der Komposition aus®.

Auch die politische Lage, die zu der Konzeption des Capriccios fithrte, muf deutlicher
gesehen werden. Unter Carl XII. von Schweden? verlor Schweden seine Vormachtstellung.
Von RuBland unter Peter dem Grofien, von Polen-Sachsen unter August dem Starken,
von Brandenburg-PreuBen unter Friedrich Wilhelm I. und nicht zuletzt von Dinemark-
Norwegen wurde diese Vormachtstellung berannt. Carl XII, befand sich in #hnlicher Lage
wie Friedrich d. Gr. bei Beginn des Siebenjihrigen Krieges. Carl war ein junger Kénig
(1682 geboren), mit allem Schwung der Jugend, kithn in seinen Ideen, vorbildlich in seiner
Lebensfithrung, vorbildlich auch als mitreiBender Truppenfiihrer, der gefdhrliche Kampf-
situationen gern mit dem Degen in der Faust kldrte. Bezeichnend ist sein Soldatentod;
beim Abgehen der duBersten Vorpostenstellung fiel er 1718 durch Kopfschu vor Frederiks-
hall in Norwegen. Solche Truppenfiihrer pflegt seit altersher ein Nimbus zu begleiten.
Carl XII. ist in allem der &uBerste Gegensatz zu seinem Zeitgenossen Ludwig XIV. von
Frankreich und auch zu August dem Starken.

Zu diesem Bilde Carls XII. tritt noch ein sehr wichtiger religidser Zug hinzu. 1704 wurde
August der Starke bei Clissow in Polen besiegt. Erst 17068 folgten die Schweden durch
das kaiserliche Schlesien dem geschlagenen Feinde nach Sachsen. Auf dem Wege durch die
deutschbesiedelten Gebiete kamen Delegationen der protestantischen Bevolkerung und
berichteten dem Kénige von einer Glaubensverfolgung durch die Katholiken, die seit
Jahren anhalte. Carl XII. setzte eine Kommission ein, die dafiir sorgte, daB die Religions-
freiheit — entsprechend den Friedensbedingungen von 1648 — bis zur letzten Einzelheit
durchgefithrt wurde. Er erschien den Protestanten als ,Gustav Adolf redivivus“. In den
groBeren Orten sammelten sich die 6—14jihrigen Kinder und hielten unter freiem Himmel
Betstunden. Zunichst wollte man dieses kindliche Treiben als Unfug verbieten, war aber
bald von der Aufrichtigkeit dieses Tuns iiberwiltigt und lieB es geschehen.

Wir sehen die religidsen Bindungen fritherer Zeiten oft nicht als bedeutungsvoll genug
an und iibersehen daher manche Voraussetzung, die die Menschen beeinflufte. Es liegt
keinerlei AnlaB vor, Johann Jakob Bach als einen Tunichtgut der Familie zu betrachten,
eine Art ,verlorenen Sohn“, dem nach vielen Miihen in der Ferne einmal eine gliicklichere
Zeit beschieden war. Er ist vermutlich im Jahre 1706 in schwedische Dienste getreten,
als Carl XII. fiir ein Jahr sein Hauptquartier in Altranstidt bei Leipzig aufgeschlagen
hatte. Die ,,Genealogie” ? nennt das Jahr 1704. In diesem Jahre war die schwedische Armee
jedoch in Polen. Es gibt keinen Anhaltspunkt dafiir, daB Johann Jakob sich damals in
Polen aufgehalten habe®. Auch ist es wohl zuviel, wenn man annehmen wollte, er habe
sich, an den siichsischen Truppen vorbei, durch das unruhige Polen zu den Schweden bege-
ben. Ebenso hat die Version, daB er aus sichsischen Diensten in schwedische iibergegangen

6 Vgl. Spitta. a. a. O.

7 Vgl. Johann Heinrich Heubel: Leben Carls XII., Kénig in Schweden. 2 Bde, Hamburg 1745/46. Das Werk
ist eine erweiterte Ubersetzung des gleichnamigen schwedischen Werkes von Georg Nordberg. Nordberg war
Kriegsteilnehmer, Feldprediger beim Kénig, geriet bei Poltawa in russische Kriegsgefangenschaft, kam nach 6
Jahren wieder zuriick (1715), wurde Beichtiger des Kénigs und war bis gegen 1745 Prediger in Stockholm.

8 Vgl. Heubel. a. a. O.

9 Vgl. Max Schneider: Badi-Urkunden usw. Verdffentlichungen der Neuen Bachgesellschaft. XVII, 3.

10 Hermann Kretzschmar: Badi-Kolleg, Leipzig 1922, S. 21 ff.
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sein konnte, nicht viel fiir sich, denn die Schweden hatten mit sichsischen Truppen keine
guten Erfahrungen gemacht!l. Alle Wahrscheinlichkeit spricht jedoch dafiir, da# Johann
Jakob sich erst gegen 1706 anwerben lief (also nach Johann Sebastians Liibecker Reise).
Die Schweden berichteten nimlich von einem starken Zulauf bei ihren Werbungen in
diesem Jahre. Die Werber hatten es leicht, denn sie zahlten z. B. einem Dragoner als Hand-
geld ,70 Albertustaler, ohne sein Quartier und seine Verpflegung vou dem Tage an, da er
angenommen war”, Wir diirfen wohl annehmen, daB Johann Jakob Bach nicht zu den
wohlhabenden Menschen gehérte, so daB das Angebot fiir ihn verlockend war. Er wird
auch gut besoldet gewesen sein, denn als Trompeter stand er im Offiziersrang!2. Die
protestantische Haltung der Schweden, verbunden mit den wirtschaftlichen Vorteilen, wird
ihn also veranlaBt haben, in schwedische Dienste zu gehen. Nach der ,Genealogie“ hat
er die ,Fatalitit gehabt mit seinem gnidigsten Kénige Carolo d. 12ten nach der ungliick-
lichen Pultavaischen Bataille das tiirkische Bender zu erreichen. Allwo er in die 8 bis 9
Jahre bei seinem Kénige ausgehalten; und sodann ein Jahr vor des Kénigs retour die
Guade genossen als kéniglicher Kammer und Hofmusikus nach Stockholm in Ruhe zu
gehen. Allwo er auch An. 17 (22) gestorben, keine Leibeserben hinterlassend.”

Die Schlacht bei Poltawa fand am 28. 6. 1709 statt. Carl XII. konnte sich mit letzter Kraft
durch die russischen Truppen hindurchschlagen und in der Tiirkei — im heutigen Bessara-
bien — um Asyl bitten. Man wies ihm Bender als Aufenthalt an (etwa 100 km westlich
von Odessa, am Dnjestr). Es mdgen sich bei ihm zunichst nur wenige Menschen befunden
haben, unter ihnen Johann Jakob Bach. Carl XII. versuchte, die Tiirken zu einem Kriege
gegen Peter den Grofen zu bewegen, um sich bei dieser Gelegenheit nach Norden durch-
schlagen zu kdnnen, ein Plan, der miBlang. Durch die Gnade der Englinder oder Franzosen
sich auf einem fremden Kriegsschiffe nach Schweden bringen zu lassen, war unter seiner
koniglichen Wiirde. So erklirt sich der lange Aufenthalt in Bender. Johann Jakob wird
vermutlich auch die SchluBphase in Bender miterlebt haben: Im Januar 1713 wurde Carl XII.
von den Tiirken in Bender angegriffen. Es kam zu schweren Kdmpfen Mann gegen Mann.
Um den Tiirken zu zeigen, wie ungebrochen der schwedische Kampfwille sei, befahl der
K&nig seine sechs Trompeter und den Hofpauker auf den Balkon des Hauses und lie sie —
mitten im feindlichen Feuer — spielen. Am Abend waren die Schweden iiberwunden, und
man zwang den Kénig, sein Quartier im heutigen Bulgarien zu nehmen. Dort fanden
gerade die tiirkischen Vorbereitungen zu dem Kriege statt, dessen Ausgang zwei Jahre
spiter die Eroberung Belgrads 1715 durch den Prinzen Eugen war. Den berithmten Ritt
des Schwedenkodnigs von Bulgarien iiber Wien, Kassel nach Stralsund (22.11.1714) hat
Johann Jakob Bach nicht mitgemacht. Wenn Buffardin in Leipzig richtig berichtet hat!3,
ist Johann Jakob, anscheinend im Gefolge eines Beauftragten des Kénigs, noch in Kon-
stantinopel gewesen und dort mit Buffardin — dem Lehrer von Quantz — zusammen-
getroffen. Carl XII. betrat ein Jahr nach der Riickkehr aus der Tiirkei erst wieder schwe-
dischen Boden (Dezember 1715), entsprechend der Angabe der ,Genealogie”, nach der
Johann Jakob ein Jahr vor der Riickkehr des Konigs nach Stockholm entlassen worden ist.
Zur Komposition selbst sei noch hinzugefiigt: Der zur Eile dringende Rhythmus der
Aria di Postiglione ist historisch bedingt 4. Carl XII. wollte méglichst iiberraschend Sachsen
verlassen und lenkte seine Truppen durch geschicktes Mandvrieren unauffillig an die
ostliche Landesgrenze. Dieser Aufbruch geschah so plétzlich, daB selbst die kénigliche

11 Vgl. Heubel: Leben Carls XII.

12 Die ,Genealogie“ bezeichnet ihn als ,Hautboisten”. Das heiBt nicht, daB sein Hauptinstrument Oboe war!
Als Hautboisten wurden alle Militirmusiker bezeichnet. Man unterschied also zwischen .Oboer” und
»~Hautboist”.

13 Vgl. ,Genealogie” a.a. O.

14 Der Oktavsprung des Themas ist kein ,Peitsdienknallen”, wie auf dem Umschlag der Schallplatte (s. 0.)
vermutet wird, sondern der Klang des ,Zweifufhdruchens, das nur einfadte Oktavenrufe hergab”. Vgl. C. Sachs,
Handbudi der Musikinstrumentenkunde. Leipzig 1920. S. 249.
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Kanzlei erst wenige Stunden zuvor den Befehl zum Einpacken erhielt. Johann Jakob wird
der Befehl zum Abmarsch sicherlich ebenfalls iiberrascht haben. In die Leere nach dem
Fortgang klingt dann die Fuge hinein, die noch nichts von der Geschmeidigkeit spéterer
Bachscher Fugen hat.

Fiir Johann Sebastians Capriccio kann also mit gréBerer Wahrscheinlichkeit das Jahr 1706
als Entstehungsjahr gelten. Es bliebe dann eine Komposition der Arnstidter Zeit, denn
Johann Sebastian ging erst 1707 nach Miihlhausen.

Chopins Vater

VON KARL RICHARD JUTTNER, BERLIN

Bekanntlich stammt Frédéric Chopins Vater Nicolas (geb. am 15. 4. 1771) nicht aus Nancy,
sondern aus dem in Franzdsisch-Lothringen gelegenen Orte Marainville, Die Endsilbe
yville“ verleitete Herbert Weinstock (Chopin, Mensch und Werk, S. 18) zu der Annahme,
daf Marainville ein Stddtchen sei. In der dortigen Gegend entspricht bei den meisten
Ortsnamen die Fndsilbe ,ville“ dem deutschen Wort Weiler. Uber Nicolas Chopin ist
wenig bekannt. Um iiberhaupt einmal einen Einblick in seinen Werdegang zu erhalten,
wandte ich mich kiirzlich an den Pfarrer von Marainville mit einigen Fragen. Aus seinem
Antwortschreiben ersehe ich, daB er derselbe ist, der im Jahre 1927 — kurz gesagt — ent-
deckt hat, daB Chopins Vorfahren viterlicherseits in Marainville oder der Umgegend ge-
lebt haben. (Vgl. Revue Pleyel a Paris, mars 1927). Er schreibt, daB Marainville ein kleines
Dorf mit anndhernd 140 Einwohnern sei und so viele wahrscheinlich auch um 1770 gehabt
habe. Mich interessierte vor allem, etwas iiber den Bildungsgang desNicolas zu erfahren, der
doch von 1810 an als Professor am Lyzeum in Warschau wirkte. Meine Anfrage zielte
darauf ab, zu erfahren, ob Nicolas ein Collége in einer der nichstgelegenen Stidte be-
sucht haben kénnte. Sein Vater Frangois war als kleiner Dorfstellmacher und armer
Weinbauer kaum in der Lage, den Sohn in ein Alumnat in der Stadt zu schicken. Unmég-
lich war es bei den damaligen Verkehrsverhiltnissen, etwa in der nichsten Stadt, Mirecourt,
das 12 km von Marainville entfernt ist, tiglich oder mehrmals in der Woche die Schule
zu besuchen. Im iibrigen gab es damals in Mirecourt nur Elementarschulen. Nancy als Aus-
bildungsort kam fiir Nicolas erst recht nicht in Frage, da es 45 km von Marainville ent-
fernt ist. Uber den Schulbesuch schreibt mir der Herr Curé zusammenfassend: Nicolas
Chopin ,u’était jamais allé a I'école ni @ Mirecourt ni @ Nancy”. Ist es da nicht zu ver-
wundern, daB er, ohne in der Kindheit oder in der Jugend eine Schulbildung genossen zu
haben, ein angesehener Lehrer am Warschauer Lyzeum geworden ist? Wie man wei, hat er
1787 mit 16 Jahren Marainville verlassen und sich wahrscheinlich heimlich, ohne jede
Mittel, auf und davon gemacht, warum, 146t sich bis jetzt dokumentarisch nicht nachweisen.
Ich neige zu der Ansicht, es habe ihm wohl nicht zugesagt, etwa das Handwerk seines
Vaters zu ergreifen oder zeitlebens in drmlichen Verhiltnissen leben zu miissen; denn sein
Vater ist erst spiter — nach seiner zweiten Verheiratung (November 1800) — zu beschei-
denem Wohlstande gelangt. Weit ablehnen muB man m. E. die Motive fiir die Auswan-
derung des Nicolas, die auf eine Verdichtigung seiner Mutter hinauslaufen, er wire
nicht der rechtméBige Sohn seines Vaters, sondern der eines polnischen Edelmannes. Ob der
sich polnisch gebirdende Schulz, der sich Szulc schrieb, der erste war, der diese Legende auf-
gebracht hat, ist mir nicht bekannt. James Huneker (Chopin, der Mensch, der Kiinstler,
S. 6) schreibt ,Szulc meint, daf er der natiirlicie Sohn eines polnischen Edelmanns
war . ..". Szulc folgert das sicherlich aus der Uberzeugung, Nicolas Chopin sei, wie frither
félschlich allgemein angenommen wurde, in Nancy, dem Sitz des Konigs Stanislaus
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Leszinski, geboren und seine Mutter habe sich dort aufgehalten. Wire Nicolas auBerehelich
geboren, so kénnte man noch zu dieser Annahme kommen. Aber seine Schwester Anne
ist ein Jahr vor ihm geboren und als legitime Tochter des Frangois nachgewiesen. Alfred
Cortot (Chopin — Wesen und Gestalt, S. 83) bringt leider die Legende vom Fehltritt der
Grofimutter Frédéric Chopins ebenfalls, allerdings mit der Einschrinkung: ,Diese blofle
Vermutung ist iibrigens niemals iiberzeugend unterbaut worden.” Meines Erachtens treffen
die von ihm angefithrten Beweggriinde fiir den Ausreifier Nicolas, sie seien ,auf die
heimlidte Uberzeugung des Bauernburschen zuriickzufiihren, die Frucht einer schwadien
Stunde seiner Mutter mit einem Edelmanne aus dem Gefolge Kénigs Stanislaus zu sein”,
rein psychologisch am allerwenigsten zu. Ein 16jéhriger vom Lande macht sich iiber solche
Fragen noch keine Gedanken. Aus dem Gefolge Stanislaus’ wird wohl (nach dessen Tode
1766, nicht 1770) kann jemand in das entfernte Drfchen Marainville gekommen sein und An-
niherungsversuche an das Eheweib des biirgerlichen Stellmachers Frangois gemacht haben.

Da Nicolas sich iiber seinen Werdegang nie niher geduflert hat, kann man nur vermuten,
daf er sich nach seiner Abwanderung aus Lothringen in eine Stadt — vielleicht nach Paris —
gewandt hat. Da er bald nach Polen emigrierte, liegt es auch sehr nahe, daf er sich schon
in Nancy mit jemandem angefreundet hat, der selbst nach Polen zuriickkehren wollte
und ihm dort ein Auskommen in Aussicht stellte. Wenn Nicolas dann in Warschau in
einer Tabakhandlung die Stellung eines Buchhalters und Kassierers ausgefiillt hat, muf er
sich bald die polnische Umgangssprache und wohl auch die Schriftsprache angeeignet haben.
Vielleicht hat er auch in der polnischen Grammatik und im Rechnen Privatunterricht ge-
nommen, da er es unbedingt im Geschiiftsleben brauchte. Wiihrend seiner Teilnahme an
der polnischen Erhebung (1793/94) hat er sich zweifellos in der polnischen Sprache sehr
vervollkommnet. Er brachte es in der Armee bis zum Hauptmann. Die Ausbildung in den
elementaren Schulfichern war auch Voraussetzung dafiir, da8 er von 1796 an als Haus-
lehrer und Erzieher in adligen polnischen Familien titig sein konnte. Ob er nach seiner Be-
rufung (1810) als Professor fiir franzésische Sprache und Literatur und an der Kriegs-
schule in Warschau (1812) noch in anderen Fichern Unterricht erteilt hat, steht nicht fest,
ist aber nicht ausgeschlossen. Er war ja in jeder Beziehung ein selfe-made-man. Aber er
sprach nicht dariiber, daf er Autodidakt war, denn dem Kastengeist jener Zeit galt es
nichts, wenn man aus sich heraus zu einer angesehenen gesellschaftlichen Stellung gelangte.
Mit anderen Worten, Nicolas handelte als vorsichtiger und weltkluger Mann, der fiir
seine grofe Familie zu sorgen hatte und nichts von seinem Prestige in Warschauer Ge-
lehrtenkreisen einbiiien wollte.

Franzédsische Sammelpublikationen zur Geschichte der Kiinste

in der Renaissance und zur dlteren Musikgeschichte
VON HANS ALBRECHT, KIEL

La Musique Instrumentale de la Renaissance. Paris 1955. Centre National de la Recherche
Scientifique. (Herausgegeben von Jean Jacquot).

La Renaissance dans les Provinces du Nord. Paris 1956. Centre National de la Recherche
Scientifique. (Herausgegeben von Frangois Lesure).

Les Fétes de la Renaissance 1. Paris 1956. Centre National de la Recherche Scientifique.
(Herausgegeben von Jean Jacquot).

Amnnales Musicologiques. Tome II. Paris 1954. Société de Musique d'Autrefois.

Dasselbe. Tome III. Paris 1955.
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Seit dem ersten Colloquium iiber Probleme der Renaissance, das unter dem Motto , Musique
et Poésie au XVle siécle im Sommer 1953 stattgefunden hat?l, ist die franzdsische For-
schungszentrale, wie man aus der obigen Aufstellung ersieht, nicht miifig gewesen. In dieser
Zeitschrift sind kurze Berichte von deutschen Teilnehmern am zweiten Colloquium?2 und
an den ersten , Entretiens d’Arras” 3 erschienen, in denen auch schon zum Ergebnis der Dis-
kussionen, wie zum Ertrag der Tagungen iiberhaupt, kritisch Stellung genommen worden ist.
Die nun vorliegenden gedruckten Sammelbinde mit den Referaten und Diskussions-
protokollen gestatten einen intensiven Einblick in die geleistete wissenschaftliche Arbeit,
Alle drei Tagungsthemen sind sozusagen ,gefihrlich“, und man kann den Mut der Ver-
anstalter nur bewundern. Der Schreiber dieser Zeilen hat an einigen Punkten des ersten
Colloquiums eine teilweise scharfe Kritik geiibt, die — wie er nach der Lektiire der drei Be-
richte iiber die folgenden Colloquia einschrinkend betonen mdchte — im wesentlichen
durch die Kiihnheit bedingt war, mit der man sich des Themas ,, Musique et Poésie au XVIe
siécle” in einem Zeitpunkt bemichtigen zu kénnen glaubte, da die Probleme dieses Themas
auch nicht im entferntesten als 13sbar anzusehen waren. Uberall dort, wo an Stelle von
Materialdarbietung Synthesen versucht wurden, zeigte sich die Schwiche der wissenschaft-
lichen Position gegeniiber dem z. T. kaum erkannten historischen Sachverhalt oder dem z. T.
nur in Umrissen erforschten dokumentarischen Material. Daher waren die Verallgemei-
nerungen und Einseitigkeiten zu erkldren, gegen die sich der Referent mit eindeutigen Ar-
gumenten und berechtigten Zweifeln wenden mufite. Wer sich dieser Kritik erinnert, wird
verstehen, mit welcher Besorgnis der Schreiber Sammelbédnde mit vielen Einzelstudien in die
Hand genommen hat, in denen Themen von weit groferer ,Diffizilitit“ behandelt worden
sind, und zwar sind diese Themen wiederum nicht nur fachwissenschaftlich , empfindlich®,
sondern leider auch z. T. politisch. Von dem Europa, in dem die nationalen Grenzen mehr
und mehr wie ,des vestiges archaiques” wirken, wie Jacques Chailley es voller nobler Be-
geisterung und Uberzeugung im ersten Band einmal ausdriickt?, scheinen wir doch noch
einigermafen entfernt zu sein. Man wird sich also gezwungen sehen, zu Referaten, die sich
vom ,Nachbars Garten” mehr aus zweiter Hand als mit Hilfe des eigenen Urteils ein Bild
machen, einige deutliche Worte zu sagen. Der Referent begriiit aber — um das vorweg-
zunehmen — die Fiille von ausgezeichneten, sachlichen und streng ,am Material bleibenden”
Studien auf das lebhafteste und gestattet sich, daran zu erinnern, daB auch der von ihm
rezensierte Bericht iiber ,Musique et Poésie au XVle siécle” mit einer ganzen Anzahl von
Studien AnlaB zu ehrlichem Beifall bot.

Die am Kopfe dieses Beitrages gegebene Aufstellung iiber die zu besprechenden Publikatio-
nen beriicksichtigt zunichst die drei Berichtbiinde, die das Centre National de la Recherche
Scientifique herausgegeben hat, und zwar in der Reihenfolge der Konferenzen. Das Collo-
quium iiber ,La Musique Instrumentale de la Renaissance“ hat vom 28. Mirz bis zum
2. April 1954 in Paris stattgefunden; es wurde von der ,Groupe d’'Etudes Musicales de la
Renaissance” veranstaltet, die sich beim ersten Colloquium konstituiert hatte. Der mehr als
stattliche Berichtband umfaft 394 Seiten, darin dankenswerterweise ein alphabetisches Re-
gister von 18 Seiten. Fiir dieses Register muf man dem Herausgeber, Jean Jacquot, ein
Sonderlob aussprechen. Nur allzu viele Sammelpublikationen leiden darunter, daB sie ohne
Register sind, besonders die Festschriften fiir einzelne Gelehrte. Dabei bendtigt der Benutzer
nirgends einen alphabetischen Index so sehr wie in Verdffentlichungen mit Einzelstudien
verschiedener Autoren. Wie wir z. B. auf ein Register zu den Acta Musicologica warten, so

1 S. Hans Albrecht, Musik und Didithuust im 16. Jahrhundert. Die Musikforschung VIII, 1955, S. 335 ff.

2 S. Wilfried Brennecke, Journées internationales d'études sur la musique instrumentale. Die Musikfor-
schung VII, 1954, S. 468 f.

3 S. Giinter Birkner, Entretiens d’'Arras 1954. Die Musnkforsd\ung VII, S. 467.

4 Allocution in La Musique Instrumentale . . ., S. 17
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hoffen wir, da das Vorbild der franzdsischen Sammelpublikationen allmahlich wirkt, d. h.
daB keine dhnliche Publikation mehr ohne alphabetischen Index erscheint.

Die Reihe der — in den romanischen Lindern noch mehr als in den slawischen und germa-
nischen — iiblichen Geleitworte und Ansprachen erdffnet ein informatives und hervorragend
disponiertes Vorwort von Jean Jacquot, aus dem man einen Uberblick auch iiber die mu-
sikalischen und gesellschaftlichen Veranstaltungen wihrend der Colloquiumstage gewinnt.
Fiir das Centre National spricht der Asthetiker der Sorbonne, Etienne Souriau, auBer-
ordentlich kluge und klare Worte, deren Lektiire man nur empfehlen kann. Thm schlieft sich
Jacques Duron als Chef du Service des Lettres in der Generaldirektion der Kiinste und
Wissenschaften (Lettres) an. Dann nimmt der zur Zeit einzige musikwissenschaftliche Lehr-
stuhlinhaber in Frankreich, Jacques Chailley von der Sorbonne, das Wort zu einem
Uberblick iiber Sinn und Aufgabe des dem Colloquium gestellten Themas, einer Zusammen-
fassung, die gerade wegen ihrer Konzentriertheit besondere Anerkennung verdient. Der Li-
terarhistoriker der Sorbonne, Raymond Lebé gue, dessen Name weit iiber die franzdsischen
Grenzen hinaus einen guten Klang hat, hat sich dieses Mal aus Florenz mit einer hiibschen
Erinnerung an instrumental musizierende Damen und Poeten der Renaissance gemeldet.
Auf der 23. Seite beginnen dann die eigentlichen Referate. (Die Spezialdiskussionen zu die-
sen sind, wie Jacquot im Vorwort bekannt gibt, im allgemeinen aus Raummangel nicht ab-
gedruckt, dafiir ist aber die allgemeine AbschluBdiskussion ziemlich ausfiihrlich wieder-
gegeben.) Den Reigen erdffnet G. Thibault mit einem Thema, fiir das sie durch ihre Ar-
beiten iiber Bildzeugnisse zur frithen Instrumentalmusik ® Autoritit ist: Le Concert instru-
mental au XVe siécle. Was sie auf zehn Seiten an Material zu diesem Thema liefert und
auswertet, 18t sich an dieser Stelle nicht einmal niichtern aufzihlen. Jedenfalls handelt es
sich um eine hochst instruktive Studie, die in einzelnen Punkten grundlegende Fragen an-
schneidet, wie etwa die Ornamentierung vokaler Musik bei instrumentalem Arrangement.
Emile Haraszti versucht in seinem Beitrag iiber Les Musiciens de Mathias Corvin et
de Béatrice d’Aragon einen umfassenden Uberblick iiber die Instrumentalisten des unga-
rischen Kdnigshofes unter Mathias Corvinus zu geben. Man kann bezweifeln, daB ein sol-
cher Uberblick dem Thema des Colloquiums gerecht wird. Es wird auferdem sehr viel altes
Material kompiliert, ohne daf man immer den Eindruck gewinnt, als sei es noch einmal
iiberpriift worden. Wenn sich derartige Bedenken einstellen, so fufien sie z. T. auch auf der
Tatsache, daB der Autor offensichtlich mit Zitaten und Werktiteln nicht sehr sorgfiltig ver-
fihrt, der Verdacht, auch sein Material sei nicht immer mit letzter Sorgfalt ausgesucht und
nachgepriift, ist also nicht abwegig. Als Belege fiir diese Behauptung seien folgende Fehler
zitiert. Auf Seite 48 findet sich in Fufnote 62 die Literaturangabe: Julius Friedlander, Die
italianischen Sciaumunsen XV. Jahrhunderts. Wer sich solche elementaren Fehler leistet,
kann deutsche Literatur wohl kaum richtig lesen. Wenn aber der Autor hier nur nachléssig
Korrektur gelesen haben sollte, dann erheben sich gegen die Zuverlissigkeit seiner Zitate
erst recht schwere Bedenken. Infolgedessen ist man auch von der Richtigkeit der italienischen
Zitate auf Seite 50 keineswegs iiberzeugt, obwohl Beatrice von Aragon vielleicht ,redeputa”
statt ,recevuta“ geschrieben hat bzw. die Mouumenta Hungariae historica, aus denen
Haraszti zitiert, eine so verderbte Orthographie bringen. Wenn man aber auf Seite 51 liest,
Barbireau sei ,sang master” an Notre-Dame zu Antwerpen gewesen und durch die Fufi-
note 74 belehrt wird, daB Haraszti sein Wissen ausschlieBlich aus franzdsischsprachigen
Schriften hat, dann glaubt man mehr an nachlissiges Zitieren des Autors als an falsche
Angaben in seinen Quellen. Schwerer wiegt, daB auf Seite 53 biographische Angaben iiber
Erasmus Lapicida gemacht werden, ohne daB der wichtige Aufsatz von R.Lunelli iiber
Contributi trentini alle relazioni musicali fra I'ltalia e la Germania nel Rinascimento aus

5 Vgl. ihre Studie iiber Le Comcert instrumental dans I'art flamand in La Renaissance dans les Provinces
du Nord.
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den Acta Musicologica XXI, 1949 (also aus dem internationalen Fachblatt) erwihnt wird.
Das Urteil iiber Heinrich Finck auf Seite 54 ist in der alleinigen Auswertung der AuBerungen
Hermann Fincks zum mindesten unvorsichtig und vorschnell. Nochmals: Es fragt sich sehr,
wem mit einer offenbar ziemlich unkritischen Kompilation von Musikernachrichten und
dergleichen bei einem Colloquium iiber die Instrumentalmusik der Renaissance eigentlich
gedient ist.

Wenn Daniel Heartz seinen Beitrag Les Styles instrumentaux dans la musique de la
renaissance betitelt, so iibernimmt er sich offenbar. Auf zwdlf Seiten Text, mit drei Seiten
Beispielen und einer Tabelle 146t sich solch ein Thema nicht behandeln. AuBerdem aber
meint der Autor gar nicht die Instrumentalstile, sondern die Technik des instrumentalen
Satzes bzw. des Arrangements fiir bestimmte Instrumente oder Instrumentengruppen. Liest
man das Referat mit diesen Einschrinkungen, so gewinnt man einige nicht uninteressante
Anregungen. Indessen diirfte der Ansatz des Autors zur Definition gewisser instrumentaler
Satztechniken kaum auf allgemeine Zustimmung rechnen kénnen. Er behauptet auf Seite 66
zu einer Pavane: «c’est la carrure qui indique que cette musique est congue pour les in-
struments, Cette pavane est un exemple aussi clair qu’'on puisse trouver de composition
de la forme 4 + 4+ 4+ 4...» Das ist eine kilhne These. Die ,Quadratur”, d. h. die
Vier- oder Zweitaktgliederung, als Kennzeichen der instrumentalen Konzeption anerken-
nen, wire gleichbedeutend damit, daB man manches italienische Liedchen des 15. Jahrhun-
derts — um nur diese aus der Fiille des Liedmaterials herauszuheben — fiir primér in-
strumental komponiert ansihe, sobald sie eben jene fatale ,carrure” zeigten, die Heartz
als untriigliches Merkmal des Instrumentalen bezeichnet (z. B. ,Che mangera la sposa la
prima sera” oder ,Dammene un poco di quella mazza crocca”). Sollte die ,quadratische”
Disposition nicht eher auf den Tanz hindeuten, und zwar auf das Tanzlied ebenso wie auf
den Instrumentaltanz? Und wie verhilt es sich mit Instrumentalstiicken, die keine ,carrure”
zeigen? Heartz spricht auf Seite 73 ausdriicklich davon, daB er bis dahin nur Ténze als
instrumentale Formen herangezogen habe; er merkt offenbar nicht, daB er sich dadurch hat
verleiten lassen, Tanzcharakter mit instrumentalem ,Stil“ zu identifizieren. Davor hétten
ihn aber die Tanzlieder aller Nationen bewahren miissen. Was er dann iiber intavolierte
Vokalmusik berichtet, ist reichlich allgemein und stiitzt sich zudem nur auf franzdsische
Tabulaturen. Prompt stellen sich dann auch allerlei Verlegenheiten ein, als es sich um die
Ricercari und Fantasien handelt. Heartz nennt sie vorsichtshalber ,abstrakte” Stiicke.
Sie passen ihm schlecht in seine Konzeption, denn seine These lautet expressis verbis (S. 75;
ins Deutsche iibersetzt): ,daf ein charakteristischer Instrumentalstil sich vorwiegend in der
Musil von freierer Satzweise, ohne imitierenden Kontrapunkt und besonders in den Tin-
zen entwickelt hat.“ Er zieht als Beleg Venegas de Henestrosas Diferencias sobre las Vacas
heran, ein nicht iiberzeugendes Verfahren; denn entweder erkennt man den instrumentalen
Charakter par excellence dieser Stiicke an, dann ist die These des Autors falsch, oder man
erklirt alle aus dem Kontrapunkt stammende und virtuose Musik fiir dem Wesen nach nicht-
instrumental, dann stellt man sich gegeniiber dem historischen Tatsachenbefund blind. Das
wirkliche Problem, das der Instrumentalsatz des 16. Jahrhunderts stellt, wird hier nicht im
entferntesten geldst; die mannigfaltig gekniipften Fiden, mit denen Vokalpolyphonie und
Instrumentaltechnik verbunden sind, werden vielmehr kurzerhand dadurch zerrissen, daff
die nichtpolyphone Musik als Mutterboden der reinen Instrumentalmusik bezeichnet wird®.
Auf sehr viel festerem Gelidnde befindet man sich bei Thurston Dart, der iiber Origines
et sources de la musique de chambre en Angleterre (1500—1530) berichtet, obwohl auch er

6 In FuBnote 15 zitiert Heartz Blumes Studien zur Vorgesdridite der Ordiestersuite ohne den Namen des
Autors. Das ist nur ein Fehler von vielen dieser Art, die sich im ganzen Band finden, vor allem bei nicht-fran-
zésischen Wortern (S. 65 ,Studien zur Solistidien Lautempraxis . . ."). Ohne die Schwierigkeiten der vélligen
Fehlervermeidung bei fremdsprachigen Texten zu verkennen, muB man doch etwas mehr Sorgfalt erwarten, als
Autoren und Setzer bzw. auch die Korrektoren hier haben walten lassen.
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nicht ohne Hypothesen auskommt. Seine Frage nach den wirklichen Urspriingen der eng-
lischen Kammermusik beantwortet er mit Hilfe einer Untersuchung der frithen Regierungs-
zeit Heinrichs VIIL., d. h. der Kammermusik aus den Jahren 1509—1530. Er bespricht die
Quellen und widmet sein Augenmerk insbesondere den freien Stiicken, unter denen eine
Fantasie von William Cornysh ihrer ,tetrachordalen” Substanz und ihres ,palindromen”
Themas wegen ihm wie ein intellektuelles Experiment scheint. In der Instrumentalpoly-
phonie aus der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts sieht Dart zwei Richtungen: eine italo-
flimische (Tiburtino, Willaert) und eine englische. Diese zeichne sich dadurch aus, daB sie
Fantasien mit ostinaten Rhythmen um einen cantus firmus herum baue, wihrend die italie-
nische Fantasie harmonisches Spiel oder melodische ,Rouladen” zeige. Auf Darts Thesen
antwortet Ernst Hermann Meyer in einer nachtriglich formulierten schriftlichen Erklirung
mit einiger Skpesis. Diese richtet sich zunichst gegen die Verwendung des Begriffes ,,Fantasie*
fiir die Zeugnisse iltester englischer Kammermusik. Meyer polemisiert ferner gegen einen
Satz Darts, wonach diese Musik von einer ,petite coterie sous le haut patronage et avec la
vive sympathie du roi Henri“ geschaffen worden sei. So wahr es sei, daB alle uns bekannte
englische Musik dieser Epoche vom Hofe Heinrichs VIII. stamme und daf der Einfluf des
Hofes auf die Musik auBerhalb des Hofes sehr bedeutend gewesen sei, so rechtfertige das
Darts Folgerungen nicht. Das Entstehen der englischen Kammermusik sei — kurz gesagt —
eine ,historische Notwendigkeit“ gewesen, die aus dem kulturellen ,Klima“ der Zeit er-
wachsen sei. Aus Darts Replik ist bemerkenswert, da er dem Klima der Renaissance — in
Meyers Wortsinn also auch dem Humanismus, der Reformation und dem Aufstieg der Mit-
telklassen — eine entscheidende Rolle bei der Schaffung der neuen musikalischen Gat-
tung nicht zugestehen kann, weil alle diese geistigen Bewegungen dem Hofe Heinrichs VIIIL.
in den fraglichen Jahren noch fremd waren; der Hof sei bis 1525 noch mittelalterlich ge-
blieben. Hier scheiden sich die Geister und Methoden. Der englische Empirist sieht den
musikhistorischen Vorgang mit aller Niichternheit, um die wir ihn nur allzu oft beneiden
kénnten, der aus der deutschen Geisteswissenschaft kommende Musikhistoriker wehrt sich
dagegen, daB der ,Zeitgeist” nicht die entscheidende Rolle gespielt haben soll, auch dort
nicht, wo man ihn vielleicht nicht unmittelbar gespiirt habe. Der ,Renaissancemensch”
und ,Humanist wider Willen scheint hier postuliert zu werden. Was man dazu aus der
Ferne allgemciner Anschauungen iiber das Wesen der Musik schlechthin sagen kann, ist
nur: Uber das ,Moderne” oder ,Mittelalterliche” der hier in Frage stehenden Musik kann
immer nur sie selbst Auskunft geben, und es ist dabei ziemlich nebenséchlich, ob um sie
herum Renaissance, Reformation und Aufstieg der biirgerlichen Schichten begonnen haben,
oder ob der Hof noch mittelalterlich-,héfisch“ dachte. Die geistesgeschichtliche , Ambiance”
als Ausgangspunkt stilistischer Erdrterungen ist allmihlich suspekt geworden, und die
Determination und Pridestination musikalischer Vorgiinge durch den jeweiligen , Geist der
Zeit” sollte fiir geraume Zeit in der Musikwissenschaft einmal einer Methode weichen, die
alle solche geistesgeschichtlichen Aspekte nachtriglich (zur Bestitigung musikalischer
Sachverhalte und — mit duBerster Vorsicht — auch zur Erkenntnis letzter Zusammenhinge)
wirken laft.

Einen sehr lesenswerten, instruktiven und klirenden Beitrag liefert Denis Stevens, Les
Sources de I' ,In Nomine". Indem er den Bezichungen zwischen den In Nomine-Komposi-
tionen und der Messe ,Gloria tibi Trinitas“ von John Taverner nachgeht, kommt er zu
einer regelrechten , filiation”, die er in einer Tabelle darstellt (S. 89); sie fithrt iiber das
Mulliner Book schlieBlich bis zu Purcell. Am Anfang steht die Taverner-Messe, steht aber
auch das Improvisieren der ,Tudor”-Organisten iiber einen cantus planus. — Ebenso klar,
auf Tatsachen gestiitzt und informativ ist der Bericht iiber Le Répertoire instrumental
anglais: 1550—1585 von Jeremy Noble. Es handelt sich um eine der so unendlich wich-
tigen Quellenforschungen, die in einen Index der Hs. Add. 31.390 des Britischen Museums
miindet, ein Ms. von ca. 1578, das auf 130 groBen Foliobldttern 130 Stiicke enthilt und
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dessen Titelblatt lautet: “A booke of In nomines and other solfainge songes of v: vi: vii:
and viii: parts for voyces or Instruments”’. Der mit aller Sorgfalt gearbeitete Index wird
erginzt durch ein Konkordanzenverzeichnis, das nach Hss. und Drucken getrennt ist. Ein
ausgezeichneter und wichtiger Beitrag zur englischen Musikgeschichte des spiten 16. Jahr-
hunderts! — Elizabeth C ole beschiftigt sich mit L' Authologie de Madrigaux et de Musique
Instrumentale pour Eusembles de Francis Tregian. Tregian gehérte zu den militanten Geg-
nern der Reformation in seinem Vaterland, zu der katholischen , Widerstandsbewegung“ des
elisabethanischen Zeitalters. (E. Cole braucht selbst den Ausdruck ,mouvement catholique
de résistance”.) Der Beitrag ist keineswegs unwissenschaftlich, wenn auch gelegentlich das
Mitgefiihl mit Familie Tregian und den katholischen Emigranten etwas subjektives Espressivo
hineinbringt; aber so etwas gehdrt unter Umstinden zum ,Timbre” einer Untersuchung
und hindert auch den noch so interessierten Spezialistenleser am unvermeidlichen Nachlas-
sen der Konzentration. Es kommt jedenfalls eine sehr eingehende und anregende Studie
iiber italienisch-englische Wechselbeziehungen dabei heraus, die an Hand der Tregianschen
Sammlung, eines Ms. des Britischen Museums, dargestellt, aber auch weiter verfolgt werden.
Die Autorin besitzt das britische Erzdhltalent, das auch die trockenste Materie zum minde-
sten lesbar zu machen weif, und den angelsichsischen Humor, der sie das Epigramm

Inglese italianato
e un diavolo incarnato

ebensowenig verschweigen lift wie die Tatsache, daB nicht nur die ,liberté du culte” (des
katholischen) die ,mittellosen“ (impécunieux) englischen Musiker nach Italien zog, sondern
auch ,abondance d’argent”. Die grofie Elisabeth war eben auch noch ,réputée pour sa par-
cimonie”, Wie gesagt, alle solche Einzelheiten ,schmiicken” eine saubere und aufschluf-
reiche wissenschaftliche Studie, die nicht nur den Kenner der englischen Musikgeschichte
interessiert.

Die drei deutschen Beitrige erdffnet Wilfried Brennecke mit einer Untersuchung iiber
Musique instrumentale d'aprés un manuscrit allemand. Ratisboune, ms. A.R. 940/41. Es
handelt sich um ein Problem, das mit den Forschungen des Autors zu dem genannten Ms.
in engster Beriihrung steht?. Aus der Fiille der nur mit Textmarken oder als , Gallica®
bezeichneten Stiicke der Hs. bleiben 27 Werke als instrumental (bzw. in der Quelle als in-
strumentale Arrangements fungierend) iibrig, 16 sind deutschen, 11 franzdsischen Ur-
sprungs. Es sind, im Grunde genommen, carmina, sie gehdren also zur Gruppe der in
Deutschland seit dem 15. Jahrhundert nachweisbaren instrumental musizierten Stiicke voka-
ler Provenienz, zu denen neuere Forschungen vorliegen®, auf die Brennecke sich auch be-
zieht. Technisch und stilistisch 148t sich an ihnen natiirlich kaum instrumentale Eigenart
nachweisen, und damit gibt sich klugerweise der Autor auch zufrieden. Begriifenswert sind
die Appendices mit neueren, die erwihnte Arbeit des Autors erginzenden Konkordanzen-
Nachweisen.

Ernst Hermann Meyer widmet sich einem Thema, das ihn seit langem beschiftigt und
dem er konstant bleibende, interessante Seiten abzugewinnen weiB: L'Elément populaire
dans les danses instrumentales allemandes jusqu’d la Guerre de Trente Ams. Der Beitrag
geht also betrichtlich iiber die Grenzen der Renaissance hinaus, denn in der deutschen
Musikgeschichte kann man die Jahrzehnte von ca. 1580 bis ca. 1620 wohl im wesentlichen
nicht mehr als von der Renaissance geprigt bezeichnen. Wenn iiberhaupt der Begriff ,Ba-
rockmusik“ sich als Korrelat zum kunsthistorischen Begriff ,Barock” auffassen lift, so
tragt dazu (schon seit Curt Sachs’ Prigung des Terminus) in erster Linie der Stilcharakter

7 Die Handsdirift A. R. 940/41 der Proske-Bibliothek zu Regensburg. Kassel 1953.
8 Kurt Gudewill, Artikel Carmen in MGG; ders., Vokale und instrumentale Stilmomente in textlosen Kom-
positionen des Glogauer Liederbudies in KongreBbericht Bamberg, Kassel 1953.
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der italienischen und deutschen Musik des spiten 16.und frithen 17.Jahrhunderts bei.
Meyer geht es aber in seinem Zusammenhang offensichtlich nicht um derartige Stilepochen-
begrenzungen. Er benutzt den von der sowjetischen Musikwissenschaft geprigten Terminus
»Intonation”, den Assafjew-Glebow eingefiihrt hat, um damit ,die Summe der individuellen
und typischen Kennzeichen” zu erfassen, durch die sich die Musik einer Nation, einer
Periode oder einer Gattung von der anderer Nationen, Perioden oder Gattungen unter-
scheidet. Es handelt sich also um etwas Ahnliches wie den ,Gesamtcharakter oder die
»Gestimmtheit“, mit denen man in der deutschen Musikwissenschaft der Jahre um 1920
an ebendasselbe Problem heranzukommen hoffte, das die Russen mit Hilfe der ,Intonation*
zu lésen versuchen und dem auch Meyer sich mit seiner (bis ins duBerste Detail) imponie-
renden Sachkenntnis wie mit einer gewissen enthusiastischen Uberzeugung zuwendet. Die
enge Verwandtschaft mit den Thesen der deutschen Folkloristik ist besonders auffallend. Da
begegnen uns also die ,romantischen“ Vorstellungen von der Volksmusik, die (einstmals, in
der guten alten Zeit, muf man stillschweigend erginzen) ,die ganze Bevilkerung der
Stidte und des Landes sang und spielte” (,la musique populaire allemande que chantait
et jouait la population entiére des villes et de la campagne). Sie ist zuweilen kollektiv
entstanden, durch eine Gemeinschaft von Menschen geschaffen oder umgeschaffen (,Parfois
elle s’est formée collectivement, c’est-a-dire par une collectivité d'hommes dans sa forme
originale ou bien collectivement par la suite, de localité a localité et d’'une année a I'autre,
par le peuple lui-méme.”) Andere Richtungen sprechen statt vom , Volk“ oder vom ,ganzen
Volk“ lieber von den ,Grundsdhiditen oder, um dem Begriff das streng Soziographische
und KlassenmiBige zu nehmen, von den ,seelisdien Grundschichten“. Gemeint ist vielleicht
nicht genau dasselbe, aber die Herkunft des — wie man sagen mochte — ethischen Akzents,
der positiven Wertbetonung und der romantischen Verkldrung ist in beiden Féllen die-
selbe: die Ideologie der ,Natur“-Verherrlichung Rousseaus, die romantische Entdeckung
des unverbildeten, eo ipso tugendhaften Volks (, Ein Kanadier, der noch Europens iibertiindite
Héflichkeit nicht kannte”) und als letzte Etappe die Jugendbewegung in allen ihren Schat-
tierungen. Die historische Wissenschaft wird immer wieder die strenge Frage an die Begei-
sterten dieser Art richten miissen: Woher wei man das alles so genau, und ist es dokumen-
tarisch nachweisbar? Vieles harrt auch auf der Seite der Musikhistorie noch der unbestech-
lichen Untersuchung, z. B. die Ubernahme — oder vorsichtiger: der Einfluf — des , Volks-
musikalischen” in der Kunstmusik. Hier gibt es bisher auBer Detailforschungen leider noch
viel allgemeine Behauptungen ohne Beweise. Nicht daB etwas ,nach Volksmusik klingt”,
ist der Nachweis, daB Beethoven oder Schumann aus dem ,unerschopflichen Born“ edler,
unverdorbener Volkskunst geschopft haben, sondern Wissenschaft hat dann schon minde-
stens aufzuzeigen, woher es stammt oder doch stammen kénnte und ob der Komponist
die verwandte Melodie iiberhaupt kennen konnte. Wenn bei diesem Thema etwas verweilt
worden ist, so nicht etwa, weil der Beitrag Meyers ein Schulbeispiel fiir unbegriindete Folge-
rungen wire, sondern nur weil hier eines der brennendsten Probleme der Musikgeschichte
— besonders der deutschen des 17. bis 19. Jahrhunderts — angeschnitten wird, dessen
Losung auch fiir die Beurteilung ganzer musikgeschichtlicher Epochen von unabsehbarer
Bedeutung werden kann (Ars antiqua, Ars nova, Moderne). Meyer bringt sehr einleuchtende
Beispiele fiir die Affinitit der deutschen Instrumentaltinze zum Volkslied, aber der eigent-
liche , Verwandtschaftsgrad“ bleibt auch bei ihm unbestimmt, d. h. wie und iiber welche
etwaigen gemeinsamen Verwandten der Instrumentaltanz und die Volksweisen miteinander
verwandt geworden sind, ja, wer in jedem Falle zur &lteren, wer zur jiingeren Familien-
schicht gehort usw. Hier ist also noch sehr viel zu tun, und gerade in der von Meyer einge-
schlagenen Richtung wird man sehr bald darauf stofen, daB Ahnlichkeit nicht immer mit
Verwandtschaft identisch zu sein braucht.
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Mit besonderer Hochachtung muff man den sehr wichtigen Artikel von Zofia Lissa iiber
La Formation du style national dans la musique instrumentale polonaise de la renaissance
hervorheben. Es ist fiir einen deutschen Musikforscher sehr schwierig, sich zu diesem Thema
zu duBern, vor allem wenn er selbst sich besonders mit der deutschen Kunstmusik des 15.
und 16. Jahrhunderts beschiiftigt. Bei Namen wie Heinrich Finck drohen sofort nationale
Ressentiments wach zu werden, und man lduft Gefahr, eine Art von , Kopernikus-Komplex*“
zu aktivieren. Gliicklicherweise findet Z. Lissa den rechten Ton, und was sie an rein pol-
nischen Meistern und Quellen nachweisen kann, vermittelt zum ersten Male der ,west-
lichen“ Musikwissenschaft ein Bild von der lebhaften Titigkeit polnischer Musiker und
Komponisten im Zeitalter der Renaissance, die fiir das westslawische Europa bekanntlich
eine Bliite des geistigen Lebens mit sich brachte. (Polnische Darstellungen sind bisher leider
schon der sprachlichen Schwierigkeiten wegen auferhalb der slawischen Wissenschaft fast
unbekannt und ungewiirdigt geblieben.) — An dieser Stelle braucht auf den kleinen Dis-
kussionsbeitrag von Safford Cape A propos d'enrégistrements de danses du moyen-dge
et de la renaissance nur hingewiesen zu werden, so verlockend eine Diskussion iiber die
Ansichten des bekannten ,Realisators alter Musik zur Auffithrungspraxis auch wire.

Otto Gombosi legt noch einmal (es war kurz vor seinem Tode) seine Anschauungen iiber
die ,echte” Gestalt der Musik des 16. Jahrhunderts in einem Beitrag A la recherche de la
forme dans la musique de la renaissance: Francesco da Milano nieder. Es bedarf keiner
Betonung, daB die Ausfiihrungen mit bestechender Klugheit und systematischer (fast sokra-
tischer) Methode aufgebaut sind. Trotzdem zeigt sich in einem Auszug aus der anschliefien-
den Diskussion, dal man sich iiber die Tendenzen Gombosis nicht einig war. Dessen dazu
eingeholte Erklirung wird dann allerdings sehr deutlich, so deutlich, wie es seine Art war,
wenn man in seine Thesen falsche Tendenzen ,hineininterpretierte“. Was dabei als Kardi-
nalpunkt betont wird, ist: Die Setzung der Mensur- oder Taktstriche nach den alten Tem-
pora sei falsch, da sie die dreiteiligen Metren, die ,inhérents a la musique” seien, nicht
beriicksichtige; die Mehrzahl der Musikforscher sei aber ,totalement incapable de suivre
I'esprit“ der Musik, daher miisse der Editor diesen Geist im Notenbild deutlich machen. Ob
der alte Komponist sich gewisser formaler Eigenarten seines Werks bewufit gewesen sei oder
nicht, entbinde den Forscher nicht von der kritischen Untersuchung dieser formalen Eigen-
arten. Was fiir und gegen diese Hypothesen, mit denen Gombosi in die Fuistapfen Leichten-
tritts u. a. trat, zu sagen ist, wiirde den Raum eines Berichtes sprengen und ist auBerdem
verschiedentlich schon berithrt worden. — In knapper, wohlgeordneter und mit instruktiven
Beispielen versehener Form berichtet R. de Morcourt iiber die Lautentabulatur eines
fast unbekannten italienischen Meisters: Le livre de Tablature de luth de Domenico Bian-
chini (1546). Das Buch enthilt sowohl Ricercari und Balli als auch Intavolierungen von
Vokalkompositionen. Der Autor beschiftigt sich dankenswerterweise besonders mit den
Charakteristika der Intavolierungen (chromatischen Alterationen etc.); er kommt also weit-
gehend zu einer wirklichen Untersuchung des spezifisch Instrumentalen. Den Ricercari wid-
met er eine eingehende Untersuchung (Stiick fiir Stiick), deren Ergebnis etwa lautet, daf
Bianchini nicht den Verlockungen seines Instruments zu virtuosen Effekten zum Opfer ge-
fallen sei, sondern daB die Ricercari zwar instrumental, aber ,surtout de musique” seien. —
Zur Lektiire besonders empfohlen sei dann auch der Artikel von David Lumsden: De
quelques éléments étrangers dans la musique anglaise pour le luth, Er weist nach, daB in
den englischen Quellen spanische Musik nicht erwihnt wird, im Gegensatz zur intensiven
Beschiiftigung mit franzdsischen Chansons und italienischen Fantasien, und daB deutsche
Beispiele sich auf einfache Choralbearbeitungen zu beschrinken scheinen. Nach etwa 1570
aber 148t der auslindische EinfluB {iberhaupt nach, und zwischen 1580 und 1610 setzen sich
die englischen Musiker allein durch.

Zur spanischen Musik AduBert sich relativ eingehend Emilio Pujol mit einem Referat iiber
Les ressources instrumentales et leur role dauns la musique pour vihuela et pour guitare au
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XVle siécle et au XVlle. Er gibt, im Grunde genommen, einen regelrechten Abrif der Musik
fiir diese beiden Instrumente, der gerade dem nicht auf spanische Instrumentalmusik des
16. und 17. Jahrhunderts spezialisierten Musikhistoriker sehr willkommen ist. Zur oft pro-
blematischen Formengeschichte sowie zum Verhéltnis von spanischen und auBerspanischen
Kompositionen hat sich Margarete Reimann in letzter Zeit des 6fteren in grundlegenden
Aufsitzen geduBert®. Diese Problematik aufzureifen, liegt Pujol offenbar fern. Der Nicht-
spezialist wird sich besonders die Warnung merken, daB Vihuela und Gitarre sich nie gegen-
seitig vertreten kdnnen. Die getreue Wiedergabe von Gitarrenstiicken auf der Vihuela sei
ebenso unméglich wie das Spiel des Vihuelarepertoires auf der Gitarre.

Santiago Kastner widmet sich den Rapports entre Schlick et Cabezéu. Es handelt sich im
wesentlichen um den Versuch, persénliche Beziehungen iiber Friedrich II. von der Pfalz
glaubhaft zu machen. Dabei wird allerdings vergessen, daB dieser Fiirst zum Protestantis-
mus iibergetreten war; ob unter diesen Umstinden sich Karl V. bei dem Religionsgesprich
in Hagenau 1540 besonders gern an den Heidelberger Organisten erinnert hat, scheint doch
fraglich, zumal er es bloB deshalb getan haben soll, weil Schlick 1502 und 1510 die von
J. Billung erbaute Orgel der Hagenauer St. Georgskirche abgenommen hatte. Alle Bezie-
hungen, die zwischen Schlick, Bredemers und Cabezén auf Grund dynastischer Verwandtschaf-
ten (Karl V. war Oheim der Pfalzkurfiirstin und Vater Philipps II.) angenommen werden,
setzen voraus, daB die Beziehungen zwischen den Fiirsten gut waren und daB Karl V. seinen
Bredemers, Friedrich Il. seinen Schlick und Philipp II. seinen Cabezdn stets als Gesprichs-
stoff untereinander verwendeten oder gar diese Hoforganisten zu persénlicher Fiihlung-
nahme miteinander ermunterten. Der verehrte Autor, dem wir so manche ausgezeichnete
Studie und so viele Bereicherungen unseres Wissens verdanken, mdge die Zweifel an seinen
gelegentlich etwas weitgehenden Hypothesen nicht als véllige Ablehnung seiner Haupt-
these betrachten, dafl namlich Schlick in Spanien, besonders bei Cabezén, die Nachwirkung
ausgeiibt habe, die ihm in Deutschland — Kastner behauptet: wegen des wohl brillanteren,
aber duBerlicheren Stils des guten Paulus Hofhaimer — versagt blieb.

Zu den besten Studien des Bandes gehdrt zweifelsohne der Beitrag iiber Les Sources de la
musique pour le clavier en Angleterre von John Ward. Der hervorragende Kenner der
Instrumentalmusik des 16. Jahrhunderts gibt hier nicht etwa nur eine Quellenbeschreibung
oder -geschichte, sondern geht sehr konzentriert, aber mit treffenden Formulierungen auch
auf satztechnische und stilistische Fragen ein, wobei er sich gelegentlich kritisch mit D. Ste-
vens iiber Probleme des Mulliner Book auseinandersetzt. Dessen Bemerkungen zu dieser
Kritik reichen leider nicht aus, um Wards Einwinde zu widerlegen, so daB dieser mit einigen
abschliefenden Feststellungen zu Stevens’ Replik Recht behilt. — Thurston Dart nimmt
dann nochmals das Wort zu einem Referat iiber Le manuscrit pour le virginal de Trinity
College, Dublin. Es handelt sich um das inzwischen von J. Ward edierte Dublin Virginal
Manuscript, iiber das Dart hier nur kurz berichtet, wobei er auf seinen Artikel New Sources
of Virginal Music in Music and Letters (April 1954) und seine Rezension der Wardschen
Transkription in The Musical Times verweist.

Jean Jacquot gibt einen in jeder Bezichung interessanten Bericht Sur quelques formes de
la musique de clavier élisabéthaine (d’aprés des oeuvres inédites de John Bull). Hier kann
unmdglich der ganze Inhalt dieser Studie rekapituliert werden; es sei daher dem Referen-
ten gestattet, sich auch mit der Form zu befassen. Jacquot besitzt die (fiir jeden deutschen
Wissenschaftler) beneidenswerte franzosische Fihigkeit, seinen Gedanken ein sprachliches
Gewand von hervorragender Schénheit, aber ohne irgendwelchen luxuridsen Pomp zu geben.
Diese Einkleidung ist dem, was er zu sagen hat, in jedem Satz in hervorragender Weise
angemessen. Jacquot besitzt nimlich auch die (fiir den deutschen Wissenschaftler ebenfalls)
beneidenswerte franzosische Fahigkeit, iiber die .esthétique“ eines musikalischen Kunst-

9 Vgl. nur ihren Beitrag in diesem Heft.
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werks oder eines Komponisten so zu sprechen, daB der Leser sich darunter etwas vorstellen
kann. Es ist keine ,Schdnrednerei®, in die der deutsche Musikjournalist verfillt, wenn er
selegant” schreiben will, und mit der uns kunsthistorische Vortragsredner (wie Max Deri)
und Literaturdeuter (wie Conrad Wandrey) ein so schlechtes Vorbild gegeben haben, daff
man selbst das Feuilleton bestredigierter Tageszeitungen nur ,in voller Abwehrbereit-
schaft” lesen kann. Es geht den Dingen nicht weniger und nicht unseridser auf den Grund
als ein mit aller Gedankenakrobatik unserer ,profondeur allemande” einherschreitender,
interpretierender Essay aus unseren Federn. Jacquot ,kann einfach“ das Timbre, die Form,
die Atmosphire, das Wesen einer Komposition in einer Sprache schildern, die dem Musik-
stiick addquat ist. Was aber an seiner Studie iiber einige Stiicke Bulls besticht, ist das hohe
Sachverstindnis. Nicht nur, was er zur allgemeinen geistigen Situation des elisabethanischen
Zeitalters klug und mit iiberzeugendem Einfiithlungsvermdgen zu sagen weif, daf also ein
duBerst gebildeter Kenner zu Wort kommt, veranlaBt den Berichterstatter zu seinem Lob-
lied, sondern gerade die Fiille an feinsinnigen und treffenden Beobachtungen, die der Musik
selber gewidmet sind. Besonderen Dank schuldet man dem Autor auch fiir den vollstindigen
Abdruck der Bullschen Variationen ,Why aske yee“. Der Beitrag verdient schon wegen der
rein wissenschaftlichen (historischen wie systematischen) Partien lebhaftes Interesse; dieser
Partien wegen wird er auch von demjenigen deutschen Leser gern benutzt werden, dem
die Diktion in ihren Einzelschonheiten und die dsthetische Schilderung deshalb nicht ganz
zugénglich sein sollten, weil er die Sprache nicht so weitgehend beherrscht.

Etwas fiir Orgelbauforscher und Organisten bringt Pierre Hardouin mit seinem Referat
La composition des orgues que pouvaient toucher les musiciens Parisiens aux alentours de
1600. Der stoffreiche Bericht bringt eine Fiille von Namen und Beschreibungen, die fiir die
Geschichte des franzdsischen Orgelbaus und der Orgelmusik aufschluBreich sind. — Der
bekannte Orgelmusikforscher Norbert Dufourcq zieht dagegen die Grenzen seiner
Ausfithrungen thematisch und zeitlich etwas weiter, indem er Remarques sur le clavier
(clavecin et orgue) daus la premiére moitié du XVlle siécle macht. Es soll nichts gegen die
ausgezeichnete Darstellung Dufourcqs gesagt werden, wenn der Referent sich die Frage
erlaubt, ob die erste Hilfte des 17. Jahrhunderts von den Veranstaltern des Colloquiums
wirklich noch zur Renaissance gerechnet wird. Wenn nicht, wiire es dann nicht besser ge-
wesen, sich auf die wirkliche Renaissancezeit zu beschrinken? Das Programm war doch
ohnehin schon zum Bersten gefiillt, wovon 370 Druckseiten des vorliegenden Buches leb-
haft zeugen. Dufourcq schneidet iibrigens die sehr wichtige Frage nach der Schreibweise
fiir Tasteninstrumente an und gibt dazu beachtenswerte Uberlegungen. Er schlieBt mit einer
Kuriositit, einem Vertrag zwischen La Barre und dem Orgelbauer V. de Héman aus dem
Jahre 1637, in welchem der Bau eines clavecin organisé, wie Praetorius solch Instrument
nennt, einer Kombination von Orgel und Cembalo, vereinbart wird.

Einen vollig anderen Weg schligt der bedeutende belgische Organist und Interpret alter
Musik Pierre Froidebise ein, der sich Sur quelques éditions de musique d orgue ancienne
auslift und sehr lesenwerte Bemerkungen macht, in denen an Ch. Widor, aber auch an
Dupré, Guilmant und Straube offen und in berechtigter Deutlichkeit Kritik geiibt wird.
Beherzigenswert ist auch die Ablehnung der Scheringschen Theorien und — vor allem — der
Konsequenzen, die man in Deutschland z. T. aus ihnen gezogen hat (Orgelmeister der
Gotik). Es ist hocherfreulich, daB ein bedeutender Organist und Orgelvirtuose sich so dezi-
diert zu einer Frage duBert, die nach Ansicht des Referenten (und seiner wissenschaftlichen
Freunde) keine Frage mehr sein sollte. Was auch immer Schlick mit zwei und drei Pedalen
aufgestellt haben mag, wie grof auch immer einzelne Kathedralorgeln gewesen sein mogen
(Amiens: 2500 Pfeifen im Jahre 1429), was uns an alter Orgelmusik iiberliefert ist, berech-
tigt niemanden, sich der in Stimmen notierten Motetten und Messen Dufays, Josquins,
Ockeghems, Obrechts usw. zu bemichtigen, sie kurzerhand fiir Orgelwerke zu erkldren und
dementsprechend metrisch zu verkiirzen, bis aus dem klaren Duktus der Einzelstimmen ein



Berichte und Kleine Beitridge 419

kaum entwirrbares Gestriipp von ZweiunddreiBigstelfiguren wird. Erfrischend ist auch die
Kritik Froidebises an den Unarten einiger neuerer Editoren (er nimmt J. Muset, Early
Spanish Organ Music, New York, Schirmer, zum AnlaB). Es handelt sich um die Abénderung
von Vierteln in punktierte Achtel + Sechzehntelpause, Froidebise nennt es ,manie de
présentation”. Die deutsche Editionspraxis ist meines Wissens bisher von dieser ,Mode”
verschont geblieben. Eine Frage stellt der Autor dann uns allen, die nach dem Charakter
der Leitern und Intervalle. Alle auslindischen Musikforscher, die er danach gefragt habe,
schienen ihm ein wenig empirisch vorzugehen (,m’ont toujours paru procéder d'ume facon
un peu empirique”). Wer von uns miiite sich beim Lesen dieses Satzes nicht schuldbewuft
an die Brust schlagen? Froidebises Vorschlag, einmal die alten Fingersiitze zu studieren, um
von dort auf etwaige Alterationen von Ténen zu kommen, ist sicherlich wichtig. Alle
Probleme 18st er bestimmt aber auch nicht. Immerhin: was Froidebise an abweichenden
Fassungen aus Neuausgaben mitteilt, ist fiir uns nicht gerade ein Ruhmestitel, und wenn
er uns sagt: ,les interprétes soucieux d'exactitude aiment d étre éclairés sur les ‘variantes’
dont certaines premment ume telle ampleur qu’elles devienment déterminantes pour la
morphologie des oeuvres“ (wobei er unter ,Varianten“ eben die verschiedenen Fassungen
der Editoren versteht), dann sollten wir ihm nicht mit der Pilatusfrage antworten, sondern
uns an einen Tisch setzen, um endlich zu den wichtigsten Handregeln fiir die Akzidentien-
setzung zu kommen. Leider wird das wohl nie geschehen, denn ,editor editori lupus”. —
Fast denselben Gedankengéingen geht Flavio Benedetti-Michelangeli nach, indem
er iiber Principes d'édition des oeuvres de clavier anciemnes spricht. Unter Betonung der
Tatsache, daB er vom Standpunkt des Interpreten aus rede, wihlt er die letzte Frescobaldi-
Ausgabe (revidiert von Francesco Germani) als Basis. Zu sagen hat er nun nichts Neues,
und man kann nur annehmen, daf seine praktischen Vorfithrungen beim Colloquium diesen
Mangel einigermafien haben vergessen lassen. — Uber Santiago Kastners zweiten Beitrag,
Le ,Clavecin parfait“ de Bartolomeo Jobernardi, kann man sich hier kurz fassen, da er in
Band VIII des spanischen Anuario Musical ebenfalls abgedruckt ist1®. — Interessant, auch
fir die allgemeine italienische Kultur- und Ortsgeschichte, sind die Ausfithrungen von
Claudio Sartori iiber Une pratique des musiciens lombards (1582—1639). L'hommage des
chansons instrumentales aux familles d'une ville. Auch hier handelt es sich iibrigens zwei-
felsohne um Barockmusik. Sartori weist bei Chansons ,da sonare” nach, daB in der ganzen
Lombardei die anscheinend von Florentio Maschera, einem Cremoneser, der lange Domorga-
nist in Brescia war, geschaffene Praxis, die einzelnen Stiicke bekannten Familien einer Stadt
zu widmen, gebriuchlich wurde. Man gab den Stiicken Titel nach den Familiennamen, wie
la Martinenga, I’Averolda usw. Unter den Meistern, die dieser Sitte huldigten, begegnet
u. a. Tarquinio Merula. Frescobaldi dagegen ist ihr nie gefolgt, und die Titel in seinem
Primo Libro delle Canzoni von 1628 stammen von seinem Schiiler Bartolomeo Grassi, der
das Buch drucken lieB.

Suzanne Clercx behandelt La toccata, principe du style symphonique. Wie immer, wagt
sich die verehrte Autorin mit Inspiration und Mut auf ein kaum bearbeitetes Gebiet. Was
sie vorbringt, ist anregend in jeder Beziehung. Es geht ihr darum, die Tokkata, im Anschluf
an Gombosis kleine Studie!!, als durchaus nicht vom Tasteninstrument stammend, sondern
als Fanfare zu definieren. Dann ergibt sich, daB die Tokkata eigentlich einleitenden Cha-
rakter schlechthin besessen habe, wie Monteverdi es im Orfeo noch deutlich angebe. Daraus
folgt nach Ansicht der Autorin der Ubergang von der Tokkata zur Sinfonia als Opern-
einleitung, in der sich noch deutlich der Fanfarencharakter erkennen lasse, wie Beispiele
von Alessandro Scarlatti und Sammartini zeigten und wie sich aus dem fanfarenartigen
Anfangsakkord der Wiener klassischen Sinfonie erkennen lasse. Um aber die Anfinge des

10 Vgl. die Rezension in Jahrgang VIII dieser Zeitschrift, S. 486.
11 Zur Vorgeschidite der Tokkata in Acta Musicologica VI, 1934, S. 49 ff.
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Prinzips zu entdecken, geht S. Clercx auf die ,fanfarenartigen Tenores zuriick, die sich bei
den Meistern des frithen 15.Jahrhunderts finden und mit denen sich Besseler!2® bereits
beschiftigt hat. Sie mdchte nun Ciconias Tenores dieser Art, im Gegensatz zu Besseler,
der auf deutsche Blidserpraxis als Modell verweist, von italienischen Vorbildern ableiten,
die sie in den ,Fanfarenmotiven” der Cacciatenores gefunden zu haben glaubt. Fiir diese
Ableitung spricht Ciconias italienische Reise kurz nach der Mitte des 14.Jahrhunderts,
also zur Zeit der Hochbliite trecentistischer Musik. — Auch Denise Launay iiberschreitet
mit ihrem Referat La Fantasie en France jusqu’au wmilieu du XVlle siécle die Grenzen des
Renaissancezeitalters erheblich. Es geht ihr darum, gewisse formgeschichtliche Erkenntnisse
zu gewinnen. Daher widmet sie auch den Fragen des ,Fantasieprinzips” und des ,Ricercar-
prinzips“ ihre besondere Aufmerksamkeit. Die Kompliziertheit des — grofenteils uner-
forschten — Stoffs ermdglicht offenbar noch keine abschlieBenden Urteile. — Wiederum
ein Grenzgebiet zum Thema des Colloquiums behandelt Harald Heckmann : Influence
de la musique instrumentale du XVle siécle sur la rythmique moderne du XVlle. An Hand
von Zitaten aus Thoinot Arbeau und Descartes sowie von Beispielen weist er nach, wie
das Metrum der Instrumentaltinze die alte, relativ elastische Rhythmik des 16. Jahrhunderts
zur ,carrure”, wie die Franzosen sagen wiirden, erstarren 1d8t, d. h. zur 2+2-+2+2-Periode
etc. Eine Frage: Ist das Lied ,Idh stund an einem Morgen” so, wie Heckmann es durch
Taktstriche einteilt, tatsichlich in den sogenannten Finck-Liedern von 1536 aufgezeichnet?
Der Autor behauptet zu seiner Rhythmisierung (er spricht von ,wediselrhythmischer Lang-
zeile"), sie sei die Fassung des Liedes bei Finck (,, Dans sa version de 1536 elle se présente
ainsi”), Das tempus imperfectum diminutum des Originals schreibt er aber doch vor.

Mit dem Riistzeug des Analytikers ausgestattet, versucht André Souris Problémes d'ana-
lyse zu ergriinden. Man kann gegen manche subjektive Auslegung allerlei einwenden. So
scheinen dem Referenten die Anweisungen zur Einfilhlung in Jakob Meilands ,Herzlich
tut mich erfreuen” reichlich illusionistisch. Wer hort solche Musik wirklich , avec une oreille
modale”, wie Souris es wiinscht? Aber vielleicht ist das die Frage eines der ,Philologie”
erlegenen Schreibtischgelehrten, vielleicht kénnen Musiker nach entsprechender pidagogi-
scher Suggestion doch eine homophon-akkordische Musik par excellence, wie dieses Lied,
»mit modalen Ohren“ héren. Oder ist das dann nur Autosuggestion? Wichtiger ist die
Frage: Soll man so etwas iiben? Geht man in diesem Falle nicht genau in die falsche Rich-
tung, indem man mit allen Kriften die ja nur noch schwache Modalitit herauszuinterpre-
tieren sucht, statt dem viel realeren — und interessanteren — Wechselspiel von Modalitit
und neuer Tonalitit auf die Spur zu kommen? Es wird in dem Referat ein wenig zuviel
»Musik an sich” behandelt und zu wenig ,Historismus“ (horribile dictu!) gezeigt. Wenn
schon Meiland und Byrd mit Beispielen herhalten miissen, dann kommt man ohne historische
Sicht nicht ganz an die Musik heran, so feinsinnig auch immer die Analysen sein mégen —
und Souris ist ein Meister der tief ins Wesen der musikalischen Elemente und ihres Zu-
sammenwirkens eindringenden Analyse.

Unbefriedigend findet der Referent dieses Mal — offen gestanden — die Generaldiskussion
bzw. das, was man daraus abgedruckt hat. GewiB, die allgemein hochverehrte Geneviéve
Thibault wei der Unzuldnglichkeit des Colloquiums iiber eine so komplexe, weitgehend
unbekannte und kaum in den Umrissen erkannte Materie in klugen, die wichtigsten Liicken
aufzeigenden Worten sozusagen den Spiegel vorzuhalten. Dann aber kommen gewisser-
maBen neue Wiinsche zur Sprache, die im Laufe der Tagung nicht beriihrt worden waren.
So stellt Marc Pincherle gleich zwei Fragen: In welchem MaBe zeichnet sich in der
Instrumentalmusik des 16. Jahrhunderts die moderne Tonalitét ab? In welcher Weise macht
sich der Superius selbstindig (,se dégage-t-il“), so daB er einen neuen Stil einfiihrt, bevor

12 Die Entstehung der Posaune in Acta Musicologica XXIII, 1951, S. 8 ff.
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die Oper die Praxis der begleitenden Monodie aufbringt? Auf die erste muB man wohl
antworten: Ehe man nicht weil, was Instrumentalmusik des 16. Jahrhunderts eigentlich alles
ist, sollte man solch gefihrlichen Interpretationsproblemen moglichst weit aus dem Wege
gehen, auch wenn sie uns noch so sehr verlocken mdgen. Zur zweiten mdchte man eine
Gegenfrage stellen: Wie steht es mit der Oberstimmenthematik speziell in der franzdsischen
Chanson von ca. 1520 bis ca. 1550, gibt es sie oder handelt es sich doch noch um Tenor-
lieder, und wo liegen eventuell die Grenzen zwischen beiden Formen? Hier ist nidmlich ein
entscheidender Ansatzpunkt zur Erforschung des ,dégagement” des Superius, und unsere
franzdsischen Freunde kdnnten sich durch eine umfassende Analyse der Chansons im Hin-
blick auf Discantus- oder Tenorlied sehr verdient machen.

Zur Debatte um einen Incipit-Katalog, die von Nanie Bridgman eingeleitet wird und
anscheinend bis in technische Details bibliothekarischer Zusammenarbeit gegangen ist, wire
zu fragen, ob man nur instrumentale Incipits sammeln will oder auch vokale. Zur Nutz-
barmachung eines Katalogs instrumentaler Incipits wire ein sehr durchdachtes, aber leicht
zu handhabendes und auch fiir bibliographisch ungeschulte Musikforscher iibersichtliches
System zu erfinden, mit dem man médglichst alle Konkordanzen erfassen kann, was be-
kanntlich bei Instrumentalmusik gar nicht so einfach ist (Transpositionen, Diminutionen
etc.). Ob dazu ein Ziffernsystem ausreicht, wage ich nicht zu entscheiden. Fiir Vokalmusik
des 15. und 16. Jahrhunderts hatte der Schreiber dieser Zeilen im ehemaligen Staatlichen
Institut fiir deutsche Musikforschung zu Berlin einen gréBeren Incipit-Katalog bereits
begonnen und im Rahmen des Mdglichen weiterfithren lassen. Dabei hat sich die einfachste
Methode bewihrt: Ordnung nach Textincipits. Die wenigen Kontrafakta (die nicht einmal
190 des Gesamtbestandes erreichen diirften) sind dabei iiberraschenderweise immer nach
kurzer Zeit doch entdeckt worden, trotz des abweichenden Textincipits. Im iibrigen sollte
man sich vielleicht doch einmal iiberlegen, ob man selbst solche Aufgaben wie das ,dépouil-
lement des incipit musicaux” immer sofort ,auf internationaler Basis“ einleiten sollte bzw.,
um ein Lieblingswort der ,vorbildlichen“ deutschen Biiro- und Organisationssprache zu
gebrauchen: auf globaler Ebene. Manchmal kommt man schneller zum Ziel, wenn man
kleiner anfingt!

Es war gewiB auch sehr gut, daB man sich fiir die Generaldiskussion einen Asthetiker von
Rang wie Boris de Schloezer verschrieben hatte. Was er den Musikwissenschaftlern
zu sagen hat, ist nicht nur beherzigenswert, sondern zeugt auch von tiefem Verstindnis fiir
unsere Aufgaben. Aber es ,iiberfordert” uns etwas, und das eben ist immer die Gefahr,
wenn man zu einer Arbeit, die sich vorerst noch in der Stille der Studierstube und sehr oft
ganz im Detail vollziehen muB, Philosophen und Asthetiker herbeiholt. Diese miissen fiir
unsere Begriffe ,ungeduldig” sein, da sie etwas erwarten — es liegt in der Richtung ihres
Denkens, daB sie es tun miissen —, was wir ihnen, nach ihrer Meinung, sagen miiften. Meist
kénnen wir ihnen aber nicht das antworten, was sie wissen wollen. Wer kann schon auf
die Frage: ,Was ist Musik?“ eine klare und befriedigende Antwort finden? Es ist selbst
schwierig oder gar unméglich, einem Musiker die Frage, ob das Menuett eine langsame oder
schnelle Form sei, erschopfend und — historisch richtig (!) zu beantworten. Und so schlieBt
die Generaldiskussion, die insofern etwas ,impressionistisch“ wirkt, als sie pointillistisch
einmal hier, einmal dort einen Tupfen des Gemildes der Instrumentalmusik der Renaissance
zu setzen sucht, denn auch gliicklich mit einer solchen ,Pilatusfrage”. Ist die Orgel ein
schnelles oder ein langsames Instrument gewesen (im 16. Jahrhundert natiirlich)? Froidebise
meint, langsam sei sie nicht, vielleicht schnell, und Chailley fragt mit Recht skeptisch, ob
er sicher sei, daf die Orgel des 16. Jahrhunderts ein schnelles Instrument gewesen sei. Wenn
auch Kastner auf Correa de Arauxo und dessen Unterscheidung von schweren und leichten
Tastaturen hinweist, so ist damit die Frage keineswegs geldst. Und das Colloquium konnte
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auch auf die selbstgestellte Frage nach Lage der Dinge (d. h. beim heutigen Stande der For-
schung und der Neuausgaben) keine wirkliche Antwort geben: Was ist im 16. Jahrhundert
eigentlich alles Instrumentalmusik? (Wird fortgesetzt) 13)

) Nochmals :

Uber die Generalbafbegleitung zu Kammermusikwerken Bachs
VON RUDOLF STEGLICH, ERLANGEN

In seinen Ausfithrungen ,Uber die Generalbaflbegleitung zu Kammermusikwerken Bachs
und des Spdtbarock” (S. 61 ff. dieses Jahrgangs) sucht Fritz Oberdoerffer aus den Quellen
nachzuweisen, die rechte Hand des Klavierspielers habe dabei nur die Aufgabe, ,fiir die
komponierten Stimmen einen neutralen harmonischen Hintergrund zu liefern”. Das mag
auch damals einer Frithstufe des Musikunterrichts entsprochen haben. Fordern aber die
Quellen von einem rechten, fertigen Generalbafispieler wirklich, sich mit der ,Lieferung”
eines ,neutralen” akkordischen Hintergrundes zu begniigen? Heinichen z. B. verlangt ein
~touchantes Accompagnement”, also gerade kein neutrales, so wenig wie ein selbstherr-
liches, vielmehr ein gleichsam die Partei, den Affekt des Werkes ergreifendes, mit ihm aktiv
sympathisierendes. Und wenn wir Bach selber folgen, von dem Philipp Emanuel in einem
von Oberdoerffer nicht zitierten Briefe sagt: ,Besonders (!) drang er sehr stark (1) auf das
Aussetzen der Stimmen im Gemeralbasse, so gehdrt zum rechten Accompagnieren doch
wohl, daB vor allem auch die Oberstimme melodisch sinnvoll ist und damit eben auch werk-
gemif ,touchant”. Oberdoerffer dagegen sucht eine andere Briefstelle Emanuels zu diesem
Thema zu entwerten: daB Bach ,gelegentlidh” aus einem Trio durch sein Accompagnement
»ein vollkommenes Quatuor” machte, deute nur auf ,ausnahmsweise ins Spiel gebrachte
iiberschiissige Krifte des Meisters”, der damit ,einer schwicheren musikalischen Gestalt
etwas mehr Leben einimpfen” wollte. Nach jener ersten Briefstelle aber war ein stimmiges
Accompagnement fiir Bach keine Ausnahme, bei der ,,Uberschiissiges” im Spiel war. Das-
selbe bezeugt ja auch jene bekannte AuBerung Mizlers: ,Wer das Delikate (das Delikate,
also keineswegs Uberschiissige!) im Generalbaff und was sehr wohl accompagniren heift,
recht vernehmen will, darf sich nur bemiihen, unsern Herrn Capellmeister Bach allhier zu
héren, welcher einen jeden (einen jeden!) Gemeralbaf zu einem Solo so accompaguirt,
dafl man denket, es sey ein Concert, und wire die Melodey, so er mit der rechten Hand
machet, schon vorhero also gesetzet worden“! Oberdoerffer sucht auch das zu entwerten
durch die Behauptung, dieses Lob ,in den hddisten Touen“ (1) habe Mizler ,um 1750" ge-
schrieben, als sich die allgemeine Entwicklung von der reichen Setzweise und Harmonik Bachs
schon abgewandt hatte. Aber — abgesehen davon, daB die nachbachische Stilwandlung an
Bachs Accompagnieren wie an Mizlers Bericht nichts &ndern kann — Mizler verdffentlichte
jenen Bericht in seiner ,Musicalischen Bibliothek” bereits 1738 (wie Oberdoerffer selbst
anmerkt) und zwar mit ausdriicklichem Bezug auf Matthesons Forderung in der ,Kleinen
Generalbafischule* von 1735: zum Studium des GeneralbaBspielers gehdre vor allem das
Studium von ,Haudsachen”, also von Klaviersuiten usw. — das ist offenkundig auf Kam-
mermusikspieler, nicht auf Organisten gemiinzt! Mit anderen Worten: nicht schon das
Studium der Akkordlehre allein fithrt zur eigentlichen Kunst des Accompagnierens, sondern
hauptsichlich die Ubung im kantablen Vortrag, wie ihn die ,Handsachen”, die touchanten
Galanterien fordern.

13 Angesichts der ungeheuren Fiille an Material, das in den hier zu behandelnden Publikationen vereinigt ist,
und wegen der Bedeutung der internationalen Colloquia, die das einzige Forum fiir Zusammenkiinfte und Aus-
sprachen der Renaissance-Forscher in aller Welt sind, glaubt der Referent es verantworten zu kénnen, daB er
den Bericht auf mehrere Hefte der Zeitschrift verteilt.
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Dazu gehdren freilich ,gute naturalia“. Wer sie nicht hat, tut allerdings besser, sich mit
Akkordspiel zu begniigen, wie es Oberdoerffer als einzig richtig nachzuweisen sucht. Wer
die ,guten naturalia“ aber hat, der tite gerade auch in Bachs Sinne Unrecht, dieses Pfund
zu vergraben und es nicht ,zur Ehre Gottes und zur Erbauung des Gewmiits“ auch beim
Accompagnieren anzuwenden, natiirlich nicht wildlings, oder eigensiichtig prunkend,
sondern Bachs Spuren folgend im Dienst des Werkes. Und wenn dem Generalbassisten
dabei gelegentlich Motive aus Bachs Stimmen in die Finger kdmen — sollte solche sym-
pathetische motivische Verschwisterung von Werk und Accompagnement wirklich, wie
Oberdoerffer meint, grundsitzlich vom Ubel sein? Der stetigere, kantablere Klang der von
Geige oder Flote oder Oboe oder Violoncello gespielten Hauptstimmen diirfte zumal fiir
die mit mehrstimmiger Musik Vertrauten nicht so leicht durch das nach Bachs Vorbild
stimmig mitgehende Cembalo zu iiberwuchern sein, wenn es der Spieler nicht gar zu laut
treibt. Oberdoerffer mag durch solche Ubertreibungen veranlaft worden sein, seine Warnung
zu iiberspitzen. Aber wir wollen doch nicht das Kind mit dem Bade ausschiitten! So wenig
irgend ein Kammermusikspieler in die Extreme verfallen darf, seiner Phantasie ,die Ziigel
schieBen zu lassen” oder ,neutral” zu musizieren, so sehr brauchen sie alle, auch die Gene-
ralbaBspieler, iibereinstimmend mit den geschichtlichen Zeugnissen sympathetisch aktive

musikalische Phantasie!

Besprechungen

Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopddie der Musik. Her-
ausgegeben von Friedrich Blume. Band 5
(Gesellschaften—Hayne). Barenreiter-Verlag
Kassel und Basel, 1956.

Nachdem vor etwas mehr als einem Jahr der
4. Band von MGG erschienen ist, liegt nun
schon der umfangreiche und inhaltschwere
5.Band dieser zahlreiche neue Forschungs-
resultate umfassenden Enzyklopidie vor.
Mit Genugtuung ist festzustellen, daB sich
das Editionstempo in letzter Zeit beschleu-
nigt hat. Freilich wird es noch eine Reihe
von Jahren dauern und einer enormen wei-
teren Arbeit bediirfen, bis das ganze Werk
von A bis Z geschlossen vorliegt. Doch ist
diese sich iiber einen grofen Zeitraum er-
streckende Erscheinungsdauer nicht zuletzt
in der Natur der Sache selbst zu suchen:
Wenn auch nur einigermaBien enzyklopidi-
sche Vollstindigkeit der Materie angestrebt
werden will, so sind gerade heute duflerste
Umsicht und oft zeitraubende Nachforschun-
gen der Hrsg. und jedes Mitarbeiters nétig,
haben doch in den letzten Jahren Aktivitit
und Produktivitdt der Musikforscher auf der
ganzen Welt so sehr zugenommen, daf eine
Ubersicht iiber den gesamten Stoffkreis der
Musikwissenschaft fiir den Einzelnen un-
moglich geworden ist. Um so mehr erfiillt
daher ein Werk wie MGG eine dringlich
notwendige Aufgabe. Diese kann aber nur

dann erfiillt werden (und ist bis jetzt auch
weitgehend erfiillt worden), wenn das Werk
umfassend und auf den neuesten Stand der
Forschung gebracht ist. Freilich werden bei
Erscheinen des letzten Faszikels manche Ar-
beiten der ersten Biinde bereits wieder mehr
oder weniger veraltet sein. Es wird sich
dann die schwierige Frage stellen, wie ein
allfdlliger Nachtragsband zu gestalten sein
wird. Jedenfalls wird es sich niemals darum
handeln kénnen, alles und jedes nachzutra-
gen. Vor allem hat ein Supplement Liicken
zu schlieBen: Namen und Begriffe zu brin-
gen, die im Hauptkorpus von MGG fehlen.
An Nachtrigen zu bestehenden Artikeln da-
gegen werden wohl nur diejenigen Tatsa-
chen und Erkenntnisse Beriicksichtigung fin-
den koénnen, die das Bild eines Meisters
oder einer Sache wesentlich umzuformen
imstande sind. Um das Nachtragsmaterial
nicht ins Unendliche anwachsen zu lassen,
wird man sich auch bei Werkverzeichnissen,
Werkausgaben und Literaturangaben auf
neu erschlossene Quellen, sowie auf we-
sentlichste Neuausgaben von Werken und
auf die zur weiteren Forschungsarbeit wirk-
lich notwendige und grundlegende Literatur
zu beschrinken haben.

Eine besondere Aufgabe wird sodann dem
am SchluB von MGG geplanten Register zu-
kommen. Die riesige Fiille des Materials
fordert ein besonders geschickt und vollstin-
dig angelegtes, wenn méglich auch nach
Sachgruppen und vielleicht sogar nach Epo-
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chen gegliedertes Register. So wire es z. B.
wiinschenswert, unter dem Stichwort ,,Oper”
nicht nur auf die unzédhligen, in MGG ge-
nannten Opernkomponisten zu verweisen,
sondern vielleicht schon im Register eine
Differenzierung zumindest nach Jahrhun-
derten vorzunehmen. Unter dem Stichwort
»~Handschriften“ konnten sowohl die in ein-
zelnen Artikeln besprochenen als auch die
unter gewissen Stidtenamen beschriebenen
sowie die auf Abbildungen gebrachten Mu-
sik-Hss. aufgefiihrt werden. Wird aber ein
nach solchen oder #hnlichen Gesichtspunk-
ten aufgestelltes Register iiberhaupt méglich
sein? Spiegelt sich vielleicht in einem sol-
chen Wunschtraum nur die Illusion einer
ordnungsdurstigen Seele?

Doch nun zur erfreulichen Realitdt des
5. Bandes von MGG! Die Rezension eines
so umfangreichen und vielschichtigen Werks
kann nur Stiickwerk bleiben. Es mufi den
Spezialisten jedes einzelnen Sachgebietes
iiberlassen bleiben, ins einzelne gehende
kritische Betrachtungen anzustellen. Die fol-
genden Zeilen sollen, gewissermafien aus
der Vogelschau, einen knappen Uberblick
iiber das viele hier Gebotene vermitteln,
und, im AnschluB daran, nur an gewisser-
mafBen zufilligen Punkten einige Einzelhei-
ten aufgreifen oder erginzen.

Betrachtet man die grofe Menge von Kom-
ponistennamen, so sind es vor allem
drei, die dem Band ihr Geprige verleihen:
Gluck, Hindel und J. Haydn. A. A. Abert,
die Verf. des Artikels Gluck, erweist sich,
wie nun schon in einer ganzen Reihe von
Publikationen, auch hier wieder als eine be-
sonders feine Kennerin der Operngeschichte.
Im AnschluB an die in fliissigem Stil ge-
schriebene und sachlich doch konzentrierte
Biographie findet Glucks Oeuvre eine Wiir-
digung, die in vorbildlicher Weise histori-
sche und isthetische Gesichtspunkte mit-
einander verbindet. Uber Hindel schreibt
1. Miiller-Blattau, der sowohl die Persén-
lichkeit, als auch die werkstilistischen We-
sensziige des grofilen Meisters plastisch her-
auszuarbeiten verstanden hat. Daf dabei
immer wieder der Bachsche Stil zum Ver-
gleich herangezogen wird, verleiht dem ge-
haltvollen Artikel ein ganz besonderes Ge-
prige. Die Bibliographie der Hindel-Ausga-
ben besorgte mit gewohnter Sorgfalt W.
Schmieder. Uber die Geschichte der Hindel-
pflege orientieren in gliicklicher Ergéinzung
des Hauptartikels zwei Aufsitze iiber die
Hiindelgesellschaften (G. Feder u. H. E.
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Johnson). Die dritte grofie Biographie und
Werkwiirdigung von MGG 5 ist Fr. J. Haydn
gewidmet. Dieser 75 Spalten fiillende Ar-
tikel ist besonders wertvoll im Hinblick auf
die vielen immer noch offenen Fragen der
Haydnforschung. Thr wissenschaftliches Ge-
wicht erhilt diese Monographie durch die
beiden Hauptautoren J. P. Larsen und H. C.
R. Landon, die heute wohl als die besten
Kenner dieses Stoffes zu betrachten sind.
Ohne sich in Details zu verlieren, gelingt
es ihnen, ein umfassendes Lebens- und
Werkbild des Meisters zu entwerfen. Be-
achtenswert ist dabei der Versuch, Haydns
Stil in verschiedene Perioden aufzuteilen;
ein Versuch, der einen Vorldufer in Blumes
mehrfach auch von Larsen und Landon zi-
tiertem Aufsatz iiber Haydns Streichquar-
tette (Peters-Jahrbuch 1931) besitzt. Von
den beiden Autoren wird die Stilanalyse nun
auf alle Werkgattungen Haydns, insbeson-
dere auch auf die Sinfonien und auf die
Opern, ausgedehnt, so daf mit diesem Ar-
tikel ein bedeutender Grundstein fiir die
noch zu schreibende Haydn-Monographie
gelegt ist. Eine einzige Frage sei erlaubt:
Wird von den beiden Autoren der Einfluff
Mozarts auf Haydn so gering geachtet, daf
von ihm iiberhaupt nicht die Rede ist? Fiir
die umfassenden Ausgaben- und Literatur-
verzeichnisse zeichnen R.Schaal und W.
Pfannkuch.

Neben den erwihnten ,grofen Drei” findet
sich eine Reihe gewichtiger weiterer Artikel
iiber bedeutende Komponisten verschieden-
ster Epochen. Ist es wohl eine Besonderheit
von MGG 5 (bzw. der Buchstaben Ge—Ha),
daB hier zahlenmifBig die Opernkompo-
nisten hervortreten? Neben Gluck, Hindel
und Haydn finden sich Glinka (Abraham),
Gossec (Wangermée), Goumod (Haraszti,
den wir fragen méchten, ob wirklich Gou-
nods und Faurés Klangkunst als ,morbid”
zu bezeichnen ist [Sp. 603]), C. H. Graun
(Frevtag), Grétry (Wangermée, Van der
Linden), Gyrowetz (Landon), Halévy (Ha-
raszti), J. A. Hasse (Abert), um nur die
wichtigsten zu nennen. Weitere Hauptartikel
(6 und mehr Spalten) sind den beiden
Ghiselin (Van den Borren), Glasunow (Giin-
ther), Gombert (Schmidt-Gorg), Goudimel
(Gaillard), Gretschaninow (Abraham, von
dem mit Recht besonders auf die bedeuten-
den liturgischen Kompositionen des Meisters
hingewiesen wird), Grieg (Kahl, der den oft
umstrittenen skandinavischen Meister histo-
risch und #sthetisch ins rechte Licht zu riik-
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ken wei), F. Guerrero (Anglés), Gumpelz-
haimer (Adrio), Hdssler (Hoffmann-Erb-
recht), Hammersdimidt (Adrio), H. L. Hass-
ler (Wagner und Blume) und M. Haydn
(Jancik) gewidmet.

Neben solchen bekannten und bekanntesten
Persdnlichkeiten erscheint eine ganze, lange
Reihe von Komponistennamen, die oft nur
dem Spezialisten vertraut sind und in ver-
schiedenen Fillen hier zum ersten Mal eine
monographische Wiirdigung erfahren. Be-
sonders hervorzuheben sind in dieser Be-
ziehung die sorgfiltigen und ausfiihrlichen
Artikel Marie Briquets iiber kleinere fran-
zdsische Meister des 18. Jahrhunderts: Gil-
lier, Giraud, Glachant, Granier, Grenet und
Guédron de Presles. Aber auch die Klein-
meister dlterer und jiingerer Zeit aus an-
deren Nationen finden in oft nur knapp ge-
haltenen Abschnitten eine ihrer Bedeutung
im allgemeinen entsprechende Wiirdigung.
Daf sich hierbei die Ausdehnung des Ar-
tikels nicht immer proportional zur histori-
schen und kiinstlerischen Bedeutung des be-
handelten Musikers verhdlt, mag vom
Laien vielleicht als verwirrend, vom Fach-
musiker aber kaum als stérend empfunden
werden.

Besonders wertvoll fiir den, der sich mit mit-
telalterlicher Musik beschiftigt, sind die
zahlreichen Artikel iiber die hofischen Mu-
siker der Feudalzeit, die von Gennrich mit
gewohnter Akribie und unter Einbezug in-
struktiver Beispiele verfaBt sind. Hierzu
kommt eine Reihe weiterer mittelalterli-
cher und spitmittelalterlicher Personlich-
keiten, denen Melnicki (Godescalcus), Reaney
(Grimace, Guido, Hasprois, Haucourt),
Rehm (Grenon, Grossin), Pirrotta (Gherar-
dellus, Gratiosus) u. a. aufschluBreiche Ar-
tikel widmen.

In willkommener Weise werden im Rahmen
der Komponistenpersdnlichkeiten auch ganze
Musikerfamilien behandelt: Godfrev (Far-
mer), Graf (Scharnagl, Haase), Greuser
(Rubardt), Grua (Komma), Griitzmacher
(Stephenson), Guami (Arnold), die Liibecker
Hasse (Riedel), Hassler (Wagner, Blume)
u.a. Bei solchen, mehrere Komponisten
einer Familie behandelnden Artikeln wiire
der Wunsch auszusprechen, daB in den
kiinftigen Binden von MGG die einzelnen
Personlichkeiten zumindest durch Alinea
(und in besonderen Fillen zudem durch ver-
groBerten Zeilenabstand) voneinander abge-
hoben wiirden. Man vergleiche etwa die
schlecht sichtbare Abhebung innerhalb des

425

Artikels Hassler (besonders Spalten 1799
und 1801).

Einer besonderen Erwihnung bedarf die oft
eingehende und das Wesentliche im allge-
meinen gut hervorhebende Behandlung der
Musiktheoretiker. Neben kiirzeren Artikeln
iiber Gresemund (Hiischen), Grosseteste
(Hiischen), Guerson (Haase), Guilelmus Mo-
nacius (Hiischen; hier wire eine verglei-
chende Gegeniiberstellung von Guilelmus
und Gafurius/Tinctoris wertvoll gewesen),
J. Guun (Harman), Guy de Chalis (Hii-
schen), Handlo (Harman) u. a. finden sich
umfangreichere Aufsitze iiber Glarean (Al-
brecht), Guido von Arezzo (Smits van
Waesberghe), Hanslick (Blume) und M.
Hauptwann (Ruhnke). Zu schitzen ist dic
kritische Wiirdigung Glareans, die einer
Uberbewertung dieses Mannes vorsichtig
aus dem Wege geht und in anregender
Weise auf noch offene Fragen weist. Eine
Ergéinzung dieses Artikels (besonders auch
hinsichtlich Literaturangaben) wird unter
dem Stichwort Humanismus zu erwarten sein.
Ebenso erfihrt Guido von Arezzo von sach-
kundiger Hand eine eingehende, auch dic
neuesten Spezialuntersuchungen einbezie-
hende Behandlung. DaB Blume die Formal-
dsthetik Hawuslicks ins rechte Licht zu riik-
ken versteht und sich damit von einer allzu
einseitigen Betrachtung dieses bedeutenden
Kritikers distanziert, ist mit Genugtuung zu
vermerken. — Zu den Musiktheoretikern
gesellen sich Musikwissenschaftler: Gom-
bosi (Albrecht), Goovaerts (Van der Lin-
den), Handschin (Oesch), Sir John Haw-
kins (Scholes) u. a.

Neben Komponisten und Theoretiker tritt
eine ganze Reihe weiterer Persdnlichkeiten,
die fiir die Musikgeschichte von Bedeutung
sind: Interpreten, Instrumentenmacher (we-
sentliche Beitrige zu dem heute so aktuel-
len Thema altitalienische Violinen bringt
Senn unter Guadagnini und Guarneri),
Drucker und Verleger (u. a. Haultin [Lesure],
Giunta [Sartori], Haslinger [Weinmann]).
Doch wird der Kreis der Namen und Per-
sdnlichkeiten noch weiter gefaBt; Dichter,
Musikschriftsteller und Philosophen erschei-
nen als groBe Anreger und Ausdeuter der
Musik: Allen voran J. W. Goethe, dem
Blume einen ebenso sachkundigen wie ge-
haltvollen Artikel widmet. Ferner sind zu
finden: Giustiniani (Ghisi), Gleim (Loren-
zen), Gogol (Setschkareff), Goldini (Buck),
Gottsched (Serauky, Haase), Greban (Bridg-
man), Grillparzer (Schaal), F. M. Grimm



426

(Haraszti), Groth (Wodtke), K. R. E. v.
Hartmann (Wiora), N. Hartmann (Wiora),
Harsdérfer (Hasselbrink) u. a. Drei auf-
schluBreiche Aufsitze iiber die Fiirstenhduser
Gonzaga, Habsburg und Haunnover von
Schaal vervollstindigen in echt enzyklopa-
discher Weise den Uberblick iiber die Per-
sonlichkeiten der Musikgeschichte im wei-
testen Sinne des Wortes.

Die Sachartikel lassen sich etwa in folgende
Gruppen aufteilen: Musiktheorie und mu-
siktheoretische Begriffe, liturgisch-musika-
lische Begriffe, Soziologisches, Tidnze, Hand-
schriften, Instrumente, topographische Sam-
melartikel. Besonders zu beachten sind die
beiden groBen, an Material und Gedanken
iiberaus reichhaltigen Aufsdtze Harmonie
(Hiischen) und Harmonielehre (Rohwer).
Wihrend Hiischen in iiberlegener, grofie
Belesenheit verratender Weise den Begriff
»Harmonie“ durch die Jahrhunderte hin-
durch verfolgt und dabei jede kritische Aus-
einandersetzung (etwa mit Kayser) vermei-
det, geht Rohwer einen anderen Weg. Sein
iiber 50 Spalten fiillender Artikel Harmo-
nielehre ist, selbst in den historischen Ab-
schnitten, voller kritischer Betrachtungen
und persdnlicher AuBerungen, die einerseits
iiberaus anregend wirken, andererseits aber
auch zu Einwinden herausfordern. Deshalb
scheint es mir auch nétig, hier etwas ldnger
zu verweilen. In einem ersten Teil wird ver-
sucht, die Begriffe nach historischen und
systematischen Gesichtspunkten zu kliren.
Rohwer stiitzt sich dabei im wesentlichen
auf die Bezugstonlehre und auf v. Oettingens
Begriffe der Dissonanz (Dissonanz, Triso-
nanz, Quadrisonanz). Ob damit eine Kli-
rung der Begriffe herbeigefithrt wird, muf
der personlichen Auffassung des Lesers iiber-
Jassen bleiben. Ein weiterer Abschnitt (Har-
monische Musik) beschiftigt sich mit der
Phiinomenologie, Theoriegeschichte und theo-
retischen Harmonielehre des 17., 18. und
19. Jahrhunderts. Mit vollem Recht weist
hier Rohwer (Sp. 1637/38) auf die Bedeu-
tung der melodischen Schritte im Rahmen
der Harmonielehre. Doch haben hierauf
nicht erst Hindemith, Pepping und Rohwer,
sondern schon Ernst Kurth hingewiesen
(1917, vgl. u. a. den Begriff der ,kine-
tischen Energie“). Besondere Aufmerksam-
keit schenkt Rohwer den verschiedenen Ana-
lysierungssystemen. Auch hier bekennt er
sich zu v. Oettingen und verwirft sowohl
Riemanns Funktionsbezeichnungen als auch
die Terminologie der Stufenlehre. Rohwers
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Einwiinde gegen diese beiden Methoden sind
zwar gewil teilweise berechtigt, doch ver-
mag, zumindest methodisch-didaktisch ge-
sehen, das komplizierte Analysierungssy-
stem v. Oettingens, kaum die Vorteile der
einfachen Stufenbezeichnung aufzuwiegen.
Wesentlich ist ja schlieBlich, daB eine Ana-
lyse die Grundfunktionen der Harmonik
klirend zu erfassen imstande ist. So liefe
sich Beispiel 11a (Sp. 1642) mittels einer von
der gebriuchlichen Stufenbezeichnung etwas
abweichenden Form am besten als [—I6—5
erfassen. Beispiel 11b wiirde dann wie folgt
bezeichnet: 11—V §.}, Beispiel 11c: VIIZ—
[6—5. Mit diesen Beispielen sind wir im
Grunde schon bei der praktischen Harmonie-
lehre angelangt, der ein klar aufgebauter
dritter Hauptabschnitt gewidmet ist. Sympa-
tisch berithrt Rohwers Satz: ,Der Schiiler
soll vor allem die klassischen Verhiltnisse
kennenlernen und zwar in einer Form, die
den hypothetischen Charakter der Regeln
deutlidh macht.” Mit vollem Recht wird auf
die bei aller Stilbedingtheit wichtige erzie-
herische und disziplinierende Bedeutung der
sog. klassischen Harmonielehre hingewiesen.
Ob aber wirklich eine ,Erweiterung der
Harmonielehre auf die Musik der Gegen-
wart kaum denkbar ist® muB doch bezwei-
felt werden. Sicherlich ist die Harmonielehre
zur Erfassung orthodox-dodekaphonischer
und anderer rein serieller Strukturen nicht
mehr in der Lage, doch bleibt neben solchen
Konzeptionen die ganze Vielfalt der moder-
nen nicht oder nur teilweise seriellen Mu-
sik. Solange eine harmonische oder melo-
disch funktionell auf einen Grundton ge-
griindete Musik vorliegt, bleiben auch die
Begriffe ,Tonika“ und ,Dominante” (jetzt
im weitesten Sinne eines zielstrebigen To-
nes oder Klangs) sinnvoll. Deshalb ist auch
Peppings Begriff einer ,Entdominantisie-
rung” (vgl. Sp. 1658) anzufechten, Dies gilt
selbst dann, wenn modale Tonverhiltnisse
oder wesentlich lineare Bewegungsziige einem
Musikwerk zugrunde liegen. Fiir das spe-
zielle Gebiet der impressionistischen Har-
monik wird die Funktionalitit nur voriiber-
gehend aufgehoben, doch wird diese durch
andere, mehr assoziative Verfahren ersetzt,
und iiberdies bleibt im grofien gesehen,
stets auch die formbildende Kraft der To-
nika-Dominantbeziehung bestehen. — Dem
trotz aller zu erhebenden Einwinde anre-
genden Aufsatz ist ein ausfiihrliches Lite-
raturverzeichnis beigefiigt (einige wiinschens-
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werte Ergdnzungen siche am SchluB dieser
Rezension).

Unter den weiteren theoretischen Begriffen
ist besonders Bukofzers Artikel Gymel
(wohl eine der letzten Arbeiten des allzu
friilh Dahingegangenen) zu nennen. Mit
iiberlegener Sachkenntnis werden die ter-
minologischen und historischen Gesichts-
punkte dargelegt. Im einzelnen noch zu un-
tersuchen bliebe wohl die Frage, ob die in
italienischen Quellen schon frith auftreten-
den Terzparallelen (vgl. z. B. Paduaner Offi-
zien um 1300) nicht autochthon italienische
Elemente darstellen, die sich dann még-
licherweise im 15. Jahrhundert mit der eng-
lischen Praxis verbunden haben. Ein um-
fangreicher Artikel ist den Handzeichen ge-
widmet. Hier interessieren neben der klaren
Darstellung der mittelalterlichen Verhilt-
nisse durch Smits van Waesberghe, vor allem
die viel neues Material bietenden Darlegun-
gen von Hickmann iiber die Handzeichen im
Altertum und in der auBereuropiischen Mu-
sik. Uber die in der europdischen Musik der
Neuzeit zu neuer Bedeutung gelangten
Handzeichen schreibt E. Noack. Ferner sind
bei den formtheoretischen Begriffen die gut
fundierten Artikel Ground (Meyer) und
Greghesca (Pirrotta) zu nennen (letzterer
fehlt im Inhaltsverzeichnis).

Die umfangreichen, mit vielen Beispielen
versehenen Artikel iiber liturgische Begriffe
sind in gewohnt klarer und iiberlegener
Weise von Stiblein verfaft: Gloria, Gra-
duale (Buch und Gesang), Gregorianik und
Gregor I. Besonders zu begriifilen ist der
dem Register vorgreifende Hinweis in dem
der Geschichte der Gregorianik gewidmeten
Aufsatz Gregorianik auf die verschiedenen
Spezialartikel von MGG (Sp. 796 fehlt unter
D. Gesangsgattungen der Verweis auf den
Artikel Passion).

An Tanzformen sind Gigue (Feder) und Ha-
banera (Fuchs) beschrieben. Ins soziologische
Gebiet gehdren die Artikel Gesellschaften
und Vereine (Schulze, Schaal) und Gesell-
schaftstanz (Baresel). Wie in den vorigen
Binden von MGG werden auch in Bd.5
wieder gewissen wichtigen Musikhandschrif-
ten eigene Artikel gewidmet. Diesmal be-
gegnen wir zwei sachkundig abgefafiten Stu-
dien iiber das Glogauer Liederbudi (Salmen)
und die Gruythuyzer-Handschrift (Linden-
burg). Eine Gruppe fiir sich bilden die teil-
weise sehr umfangreichen, alle technischen,
historischen und stilistischen Gesichtspunkte
beriicksichtigenden Aufsitze iiber Musik-
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instrumente: Gitarre (Hickmann, Reinhard,
Boetticher), Glasharmonika (Hoffmann),
Glocken (Hickmann, Mahrenholz), Gong
(Kunst), Gusle (Wiinsch), Hackbrett (Dri-
ger, Wiinsch), Harmonika (Fett), Harmo-
nium (Berner). Besonders weit angelegt ist
der Artikel Harfe (Hickmann, Zingel), der
besonders durch Hickmanns Beitrag iiber die
dgyptische Harfe und deren Verwandte von
groBer wissenschaftlicher Bedeutung ist. Eine
schdne, mit Recht vor allem auch dsthetische
Gesichtspunkte einbeziehende Studie iiber
die Harfenmusik gibt Zingel.

Als letzte Gruppe seien die musiktopogra-
phischen Artikel genannt. Im Zentrum von
Bd. 5 steht der umfangreiche, in drei Teile
gegliederte Beitrag Griechenland: Antike
(Vetter), Iustrumente und Musikbiicher
(Wegner), Volksmusik und neuere Musik
(Dounias). Der 56 Spalten fiillende Artikel
gibt eine gute und klar disponierte Uber-
sicht iiber den heutigen Stand der Forschung.
Einzig wire wohl eine etwas eingehendere
Wiirdigung der griechisch-antiken Rhythmik
und des Rhythmus-Sprachverhiltnisses wiin-
schenswert gewesen (vgl. hierzu insbeson-
dere die Arbeiten von Georgiades). Die Be-
sprechung der griechischen Notenschrift wird
wohl unter dem Stichwort ,,Notation” zu su-
chen sein. — An Stadtmonographien erschei-
nen in MGG 5: Glasgow (Farmer), Goérlitz
(Machatius), Gotha (Fett), Graz (Federho-
fer), Den Haag (Balfoort), Hall-Tirol (Senn),
Halle a. d. Saale (Serauky), Hamburg (Ste-
phenson), Hannover (Sievers). Endlich gibt
Gudewill iiber die Bedeutung des Schlosses
Gottorf fiir die schleswig-holsteinische Mu-
sikgeschichte erschdpfende Auskunft.

Es folge nun noch in alphabetischer Reihen-
folge der Artikel eine kleine Liste von Er-
ginzungen (z. T. nach der neuesten Litera-
tur) und einige sachlich wesentliche Korri-
genda:

zu Sp. 55/56 (Gherardellus): Beizufiigen,
daB nach Sacchetti 1 Madrigal und zwei Bal-
laten von Gherardellos Bruder Jacobus, und
2 Ballaten von Giovannes Gherardelli (Sohn
Gherardellos) vertont worden sind (die
Kompositionen sind leider verloren).

zu Sp. 92 (Gibbons): neue Literatur: Th.
Dart, The printed Fantasies of Orlando Gib-
bons, in ML 1956, Oktober.

zu Sp. 161 (Giraldus Cambrensis): betr. Terz-
gesang vgl. Bukofzers Artikel Gymel (Sp.
1139f.)

zu Sp. 205/06 (Giustiniani): ,Mercé, te
chiamo" steht auch in Hs. Escorial IV. a. 24,
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fol. 82'/83. — Neue Literatur: vgl. Rubsa-
men in Oxford, Kongrefibericht 1955.

zu Sp. 260 (Gletle): Nach Mitteilung von
H. P. Schanzlin (Basel) konnten Geburts- u.
Todesdatum Gletles ndher bestimmt wer-
den: geb. Anfang Juli 1626 in Bremgarten
(Schweiz, Aargau), gest. 6. September 1683
in Augsburg.

zu Sp. 604 (Gounod): Ergidnzung zur Lite-
ratur F. Noske, La mélodie francaise de Ber-
lioz @ Duparc, Paris 1954.

zu Sp. 703 (Gratiosus de Padua): Nach einer
Mitteilung von S. Clercx-Lejeune mufi Gra-
tiosus um 1400 gestorben sein, da sein Sohn
sich in den ersten Jahren des 15. Jahrhun-
derts als ,Egidius quondam Gratiosi de
Padua“ bezeichnet. Pirrottas Datierungen
sind daher etwas vorzuverlegen.

zu Sp. 802 (Greiter): Neueste Literatur: Lo~
winsky, Greiters Fortuna ..., in MQ 1956,
4 und 1957, 1.

zu Sp. 814 (Grenon): Zum Werkverzeichnis:
JJe vous requier” steht auch in Hs. Mod.
Est. lat. 568: ,Se je vous ay“ auch in Paris
B.N. n.a. 4917 (2stg.). Im Literatur-Ver-
zeichnis zu ergiinzen: Inventar der Hs. BU,
Besseler in Mus. Disc. VI; Inventar der Hs.
O, Reaney in Mus. Disc. IX; Inventar der
Hs. Mod. Est. lat. 568, Pirrotta in Atti della
R. Accad. di Scienze, lettere e arti di Pa-
lermo, Serie IV, vol. V, parte II, Palermo
1946. Ph. Maller, Die franzésische Lieder-
handschrift Paris B. N. n. a. 4917, Ms. Diss.
Frankfurt a. M., 1944.

zu Sp. 958 (Grossin): Neue Literatur: In-
ventar der Hs. O, Reaney in Mus. Disc. IX.
zu Sp. 966 (Ground): Die nach Reese pg.
862 aufgestellten Typen des Ground sind
schon bei Reese Zitat: nach Van den Borren,
The sources of Keyboard Music in England,
Translated by E. Matthew, 1914, pg. 201 ff.
— Dies Werk ist im Literatur-Verzeichnis zu
erginzen.

zu Sp. 1042 (F. Guerrero): Zur Literatur zu
erginzen: O. Kade, Die idlteren Passions-
kompositionen bis zum Jahre 1631, Giiters-
loh 1893, wo zwei der Passionen Guerreros
beschrieben werden.

zu Sp. 1063 (Guglielmo Ebreo): Zur Litera-
tur zu erginzen: Gombosi, Dauce and
Dance Music in the late Middle Ages, in
MQ XXVII. 289 ff.

zu Sp. 1078 (Guido von Arezzo): Die von
Smits van Waesberghe zitierte Dissertation
von Qesch ist eine Basler Dissertation, die
in Bern erschienen ist.
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zu Sp. 1439 (Handlo): Nach Besselers stich-
haltigen Griinden (vgl. u. a. Artikel Franko
in MGG III) ist Franko von Paris wohl
identisch mit Franko von KéIn. — Nicht der
Wert einer Semibrevis, sondern der einer
Brevis wird durch Divisionspunkte abge-
grenzt.
zu Sp. 1597/98 (Harmonie): Abb. 4 stellt
des b wegen keine harmonische Mollton-
leiter dar.
zu Sp. 1624 (Harmonielehre): Die Datierung
von Marchettos Pomerium ist mit 1309 zu
frith angegeben: Nach Strunk (und neuer-
dings auch nach Vecchi) 1318 fiir das Luci-
darium, 1319 (evtl. etwas spiter) fiir das
Pomerium.
zu Sp. 1664/65 (Harmonielehre): Die Har-
monielehre von E. Appenzeller gehért unter
die praktischen Harmonielehren. An Litera-
tur ferner zu erginzen: die ausgezeichnete,
teilweise auch die moderne Harmonik mit-
einbeziehende Harmonielehre von W. Miil-
ler von Kulm, Gruundriff der Harmonielehre,
Basel 1948, sowie die beiden besonders fiir
die moderne Harmonik wesentlichen Bind-
chen, A study of 20th. cemutury harmony,
Vol. I von Lenormand, London 1915, Vol. II
von M. Carner, London 1942. — Ferner ist
unter Smits van Waesberghe auch dessen
Textbook of Melody (American Institute of
Musicology, 1955) anzufithren, das eine
Reihe wichtigster Gesichtspunkte zur Ent-
wicklung der Harmonik enthilt.
zu Sp. 1951 (Hayne van Ghizeghem): Fiir
die Konkordanzen einiger Chansons vgl. vor
allem die auch im Literatur-Verzeichnis zu
erginzende Arbeit von D. Plamenac, A Re-
construction of the Frendsr Chansonnier in
the Bibl. Colombina Sevilla, in MQ 1951, 4
und 1952, 1/2. — Marix’ unter Literatur zi-
tierte Publikation Histoire de la Musique . ..
(StraBburg 1937) ist nicht identisch mit der
Publikation von Marix, die ins Ausgaben-
verzeichnis gehdrt: Les musiciens a la cour
de Bourgogue, Paris 1939.

Kurt v. Fischer, Bern und Ziirich

Jacobi Leodiensis Speculum musicae liber
primus, edidit Roger Bragard, Corpus
Scriptorum de Musica III, Rom 1955, XX
und 229 S., 5 Reproduktionen.

Die vollstindige Textedition des Speculum
musicae, des bei weitem umfangreichsten
Musiktraktats des gesamten Mittelalters,
bildet im Rahmen der geplanten Neuausgabe
des mittelalterlichen Musikschrifttums seit
langem eine der vordringlichsten Aufgaben.
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Von dem sieben Biicher umfassenden und
um 1330 vollendeten Werk hat bisher nur
der dritte Teil im Druck vorgelegen, Buch
VI—VII, verdffentlicht durch Coussemaker,
Scriptores de Musica 1l, Paris 1867, 193
bis 433, und Kapitel 1—19 von Buch I, hrsg.
durch W. Grossmann, Die einleitenden Ka-
pitel des Speculum musicae, Leipzig 1924.
Die Abhandlung ist Jahrhunderte hindurch
als eine Schrift des Johannes de Muris an-
gesehen worden, so von Mersenne (Les cos-
sonances, Paris 1635, 84), Rousseau (Di-
ctionnaire de Musique 1, Paris 1782, 331),
Burney (A General History of Music 11,
London 1782, 199) und Forkel (Allgemeine
Literatur der Musik, Leipzig 1792, 115).
Die irrtiimliche Vermutung, Johannes de
Muris sei der Autor, findet ihre Erkldrung in
der Tatsache, daB in der einzigen Hs., die
das Werk vollstindig iiberliefert, dem Spe-
culum musicae, bei dem das Explicit fehlt,
die Musica speculativa des Johannes de
Muris folgt, deren Explicit félschlich als das
der ganzen Hs. genommen worden ist. Wih-
rend noch Coussemaker beide Traktate dem
Johannes de Muris zuschreibt, gelangt Hirsch-
feld (Johannes de Muris, seine Werke und
seine Bedeutung, Leipzig 1884) zu der Fest-
stellung, daB das Speculum musicae und die
Musica speculativa von zwei verschiedenen
Autoren herrithren. Der Anschauung Hirsch-
felds beipflichtend, unterscheidet Riemann
(Geschichte der Musiktheorie im 9. bis 19.
Jahrhundert, Leipzig 1898, 227 ff. u. 233 ff.)
zwischen einem in Oxford wirkenden Jo-
hannes de Muris Normannus als Verfasser
des Speculum musicae und einem in Paris
wirkenden Johannes de Muris de Francia
als Verfasser der Musica speculativa. Die
Auffassung Riemanns, nach der Johannes
de Muris Normannus das Speculum musicae
geschrieben haben soll, wird auch noch von
Grossmann geteilt.

Die endgiiltige Klirung der Frage der Ver-
fasserschaft ist erst Gurlitt gelungen, der
auf Grund eines Akrostichons, das sich aus
den Anfangsbuchstaben des zweiten Kapitels
des ersten Buches und der ersten Kapitel
der iibrigen sechs Biicher zusammensetzt,
den Namen Jacobus ermittelt hat. Der Ver-
fasser des Speculum musicae macht selbst
am Ende des ersten Kapitels des ersten Bu-
ches auf dieses Akrostichon aufmerksam:
,Si cui autem hujus operis compilatoris
nomen scire placet, librorum septem partia-
lium litteras simul jumngat capitales.” Die
Annahme, daB die Heimat dieses Jacobus
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héchstwahrscheinlich in oder bei Liittich zu
suchen sei, ist erstmals von Besseler (Stu-
dien zur Musik des Mittelalters 1, Archiv
fir Musikwissenschaft VII, 1925, 180f.)
zum Ausdruck gebracht worden.

Vom Leben und Wirken des Jacobus von
Liittich sind bisher keinerlei Einzelheiten
bekannt, da seine Musikabhandlung nur
sehr wenige biographische Anhaltspunkte
bietet. Bragard, dessen eingehende Unter-
suchungen iiber den Autor und seinen Trak-
tat (Le Speculum wmusicae du compilateur
Jacques de Liége, Musica Disciplina VII,
1953, 59 ff. und VIII, 1954, 1 ff.) den ge-
genwiirtigen Stand der Forschung darstellen,
gibt folgenden Bericht: Jacobus von Liittich,
geboren vermutlich um 1260 in oder bei
Liittich, gestorben wahrscheinlich nach 1330
ebenda, hat sich allem Anschein nach an der
Universitdt Paris dem Studium der Theolo-
gie, der Philosophie und der freien Kiinste,
vor allem der Musik, gewidmet. In der Mu-
sik ist moglicherweise der um 1280 in Paris
als Theoretiker und Komponist titige Pe-
trus de Cruce sein Lehrer gewesen. Im Alter
scheint Jacobus Paris verlassen und sich wie-
der nach Liittich begeben zu haben. Ob er
mit Jacobus de Oudenarde, einem um 1325
begegnenden ,Canonicus majoris ecclesiae
Leodiensis“ personengleich ist, wie Smits
van Waesberghe (Muziekgeschiedenis der
Middeleeuwen 1, Tilburg 1936—1939, 361
ff.) annimmt, bleibt mangels eines gesicher-
ten Nachweises vorerst eine offene Frage.

Das Speculum musicae ist in drei anonymen
Handschriften italienischer Herkunft iiber-
liefert. Sie werden gegenwirtig in Paris
(Bibl. Nat. Ms. lat. 7207 und Ms. lat.
7207 A) und in Florenz (Bibl. Laur. Plut.
Ms. lat. XXIX 16) aufbewahrt. Die erste
und die dritte stammen aus der Zeit zwi-
schen 1430 und 1460, die zweite aus der
Zeit zwischen 1480 und 1490. Von den drei
Handschriften umfaBt nur die erste alle sie-
ben Biicher des Speculum musicae, wihrend
die zweite nur die ersten fiinf Biicher, die
dritte lediglich einzelne Kapitel aus Buch 1,
I1, V, VI und VII enthiilt.

Neben der Frage nach den biographischen
Daten des Autors ist es namentlich die
Frage nach der Entstehungszeit und nach
dem Entstehungsort des Traktats, die Bra-
gard zu kldren sucht. Die Entstehungszeit
wird von ihm (in Ubereinstimmung mit
Besseler) mit etwa 1330 angegeben. Aus
einer Bemerkung des Verfassers am Ende
des ersten Kapitels des ersten Buches geht
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hervor, daB dieser sein Speculum musicae
erst im Alter geschrieben hat: ,Stilo sim-
plici de musica tractare disposui, quae inter
ceteras sciemtias a juvemtute wihi grata
fuit et in semectute nom me deseruit.” Als
aufschlufireich fiir die Ermittlung des Ent-
stehungsorts erweisen sich verschiedene
AuBerungen des Jacobus, die sich teils auf
Paris, teils auf Liittich beziehen. Mehrfach
verweist der Verfasser auf seinen Studien-
aufenthalt in Paris (I/25, 1I/56, VI/62 und
VII/17), auf Petrus de Cruce (VII/17 und
V1I/26) sowie auf zwei an der Universitit
Paris wirkende Magister, den Mathematiker
Jordanus Nemorarius oder Jordan le Fo-
restier (I11/25—47, 111/50—51 und VII/14)
und den Theologen und nachmaligen Erz-
bischof von Canterbury Robert Kilwardby
1/2, 1/7 und 1/8). VonJordan le Forestier
(13.Jh.) stammt die Schrift De elementis
arithmeticae artis (Paris, Bibl. Nat. Ms. lat.
7364, bisher ungedruckt), von Robert Kil-
wardby (gestorben 1279) das Werk De ortu
et divisione philosophiae (Rom, Bibl. Vat.
Ms. lat. 5328, daraus Kap. 18 = De musica,
abgedruckt durch W. Grossmann, a. a. O.,
94—96). Beide Abhandlungen scheinen Jaco-
bus von Liittich bekannt gewesen und von
ihm als Quelle benutzt worden zu sein. An-
dererseits spricht der Verfasser mehrmals
von der liturgischen Gesangspraxis in den
Kirchen Liittichs (VI/41, VI/83 und VI/85),
vom Autor der in zwei Liitticher Hss. er-
haltenen Quaestiones in musica (V1/47,
V1/60, VI/75, V1/84 und V1/85) sowie auch
einmal von zwei ebenfalls in einer Liit-
ticher Handschrift iiberlieferten Motetten
.S'amours eust” und , Aucun ont trouvé”
(VI1/17). Das Speculum musicae wird, so
folgert Bragard aus allen diesen Mitteilun-
gen des Autors, teils in Paris, teils in Liit-
tich geschrieben worden sein. Es sprechen
jedenfalls viele Anzeichen dafiir, daB der
theoretische Teil der Abhandlung, d. h.
Buch IV, in Paris, der praktische Teil,
d. h. Buch VI-VII, in Liittich entstanden ist.

In der Einleitung zur Textedition des ersten
Buches des Speculum wmusicae beschrinkt
sich der Hrsg. auf eine kurze Zusammen-
fassung jener Forschungsergebnisse, die er
in seinem vorerwihnten Aufsatz ausfiihrlich
dargelegt hat. Nach einem knappen Uber-
blick iiber die Forschungsgeschichte (S. V ff.)
und nach einer vergleichenden Beschreibung
der drei erhaltenen Hss. (S. IX ff.) folgt
gleich der Text (S. 3 ff.). Er ist, da der Autor
zahlreiche Gewidhrsminner, unter ihnen
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Plato, Aristoteles, Augustinus, Boethius,
Cassiodor, Isidor, Guido von Arezzo und
Franco Teutonicus zitiert, mit vielen Quel-
lennachweisen versehen. Von den zur Illu-
stration beigefiigten 5 Reproduktionen
scheint die Tafel zu S. XVIII bemerkenswert,
auf der jene Kapitel zusammengestellt sind,
deren Anfangsbuchstaben das Akrostichon
mit dem Namen Jacobus zeigen.

B.s Ausgabe darf als in jeder Hinsicht vor-
bildlich bezeichnet werden. Es kann nur dem
Wunsch und der Hoffnung Ausdruck ver-
lichen werden, daBl der Ausgabe des ersten
Buches bald die Verdffentlichung der weite-
ren sechs Biicher dieses bedeutsamen Wer-
kes folgen mége. Heinrich Hiischen, Kéln

Guidonis Aretini Micrologus, edidit Joseph
Smits van Waesberghe, Corpus Scrip-
torum de Musica IV, Rom 1955, 243 S.,
16 Reproduktionen.

Der vierte und bisher letzte erschienene
Band des Corpus Scriptorum de Musica
bringt eine textkritische Neuausgabe des
Hauptwerks Guidos von Arezzo, des Micro-
logus de disciplina artis musicae. Die Ab-
handlung hat, entsprechend ihrer hervorra-
genden Bedeutung im Musikschrifttum des
Mittelalters, bereits frither mehrere Druck-
ausgaben erlebt. Sie ist auBler bei Gerbert,
Scriptores de Musica (II, 2 ff.) und bei
Migne, Patrologia latina (CXLI, 379 ff.)
noch durch M. Hermesdorff (Trier 1876) und
durch G. Amelli (Rom 1904) verdffentlicht
worden. Ferner liegen von ihr zwei deutsche
Ubersetzungen vor, eine von R. Schlecht
(Monatshefte fiir Musikgeschichte V, 1873,
135 f)f.) und eine von M. Hermesdorff (a.
a. 0.

Der Hrsg. hat sich in einem mehr als zwan-
zigjihrigen, griindlichen Studium um die Er-
forschung von Leben und Lehre Guidos be-
merkenswerte und allgemein anerkannte
Verdienste erworben. Von seinen Verdffent-
lichungen iiber die Titigkeit und Wirksam-
keit des Aretiners seien hier hervorgehoben:
Een nog onbekend gebleven verslag van een
les in de muziektheorie gegeven door Guido
van Arezzo (Musica sacra [Flimische Aus-
gabe Briigge] XLII, 1935, 263 ff. und XLIII,
1936, 31 ff.); Relazione inedita di una le-
zione di Guido d’'Arezzo sulla teoria della
musica (Note d’Archivio XIII, 1936, 38 ff.);
The Musical Notation of Guido of Arezzo
(Musica Disciplina V, 1951, 15 ff.) und
Guido of Arezzo and musical improvisation

(Musica Disciplina V, 1951, 55 ff.). Auch
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die zweibdndige Muziekgeschiedenis der
Middeleeuwen (Tilburg 1936—1939 und 1939
bis 1942) enthilt ausfiihrliche Darlegungen
iiber diesen Theoretiker, der auf die Musik-
schriftsteller des Mittelalters nachhaltigsten
Einfluf ausgeiibt hat. Eine Gesamtwiirdigung
Guidos bietet Smits van Waesberghe in sei-
ner grofangelegten Monographie De mu-
sico-paedagogico et theoretico Guidone Are-
tino ejusque vita et moribus (Florenz 1953).
In dieser umfassenden Untersuchung wer-
den alle bisherigen Forschungsergebnisse
sorgfiltig zusammengetragen und ausge-
wertet.

Bei der textkritischen Neuausgabe des Mi-
crologus stiitzt sich der Hrsg. auf nicht we-
niger als 77 Hss. Sie sind teils vollstindig,
teils fragmentarisch iiberliefert und stammen
zumeist aus dem 11.—13., vereinzelt aber
auch aus dem 14.—16. Jahrhundert. Sie fin-
den sich gegenwiirtig iiber viele europédische
Bibliotheken verstreut, so in Rom (3), Mai-
land (3), Florenz (5), Paris (6), Briissel (5),
London (9), Oxford (4), Cambridge (2).
Wien (5), Miinchen (9), Erfurt (2) und Got-
tingen (2), ferner in zwei amerikanischen
Bibliotheken, Washington (1) und Rochester
(1). Hiufig ist der Micrologus mit den Mu-
siktraktaten anderer Theoretiker zusam-
mengebunden, so etwa mit den Abhandlun-
gen von Boethius, Aurelianus, Odo, Berno,
Frutolf von Bamberg, Bernhard von Clair-
vaux, Johannes de Grocheo, Petrus de Cruce,
Johannes de Muris und Johannes Tinctoris.

In der Einleitung (S. 4 ff.) zur Textedition
gibt Smits van Waesberghe eine Ubersicht
tiber die erhaltenen Hss. Diese Ubersicht hat
insofern besonderen Wert, als in ihr der ge-
samte Inhalt einer jeden Hs. mitgeteilt
wird. Auf diese Weise werden auch die in
der jeweiligen Hs. enthaltenen Musikab-
handlungen anderer Autoren bibliographisch
erfaBt und registriert, unter ihnen etliche
anonymer Herkunft, die bisher noch véllig
unbekannt sind. Es folgt (S. 74 f.) ein alpha-
betisches Verzeichnis der im kritischen Ap-
parat zum Text verwendeten Bibliotheks-
abkiirzungen.

Dem eigentlichen Text geht die Epistola ad
Theobaldum Episcopum (S. 79 ff.) vorauf.
Der Brief an Bischof Theobald von Arezzo
(1023—1036) (vgl. Gerbert, Scriptores 1I,
2 f.) gilt neben dem Brief an den Ménch
Michael in Pomposa (vgl. Gerbert, Scrip-
tores 11, 43 £.) als das einzige iiberlieferte,
autobjographische Zeugnis des Aretiners.
Der erstere 14Bt auf den Aufenthalt Guidos
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in Arezzo schliefen, im letzteren berichtet
Guido von seiner Reise nach Rom zu Papst
Johann XIX. (1024—1033), dem er sein
Antiphonarium zur Begutachtung vorgelegt
habe. Der Epistola folgt der in einigen Hss.
fehlende Prologus (S. 85 ff.), in dem der
Autor seine neue Unterrichtsmethode an-
kiindigt.
Der Text des 20 Kapitel umfassenden Trak-
tats ist, der groBfen Zahl der herangezoge-
nen Hss. zufolge, mit einem sehr umfang-
reichen kritischen Apparat ausgestattet. Aus
ihm werden die verschiedenen Abweichun-
gen der einzelnen Hss. ersichtlich. Die Aus-
gabe wird vervollstindigt durch ein Ver-
zeichnis der im Text aufgefithrten liturgi-
schen Gesénge (S. 235), ein Verzeichnis aller
erwihnten Traktate (S. 237 ff.) und ein Ver-
zeichnis aller genannten Theoretiker (S. 241
ff.). Als lllustration dienen 16 Reproduk-
tionen, von denen jede einer anderen Hs.
entnommen ist.
Dem Hrsg., der erst vor wenigen Jahren
die Textedition der Musica des Johannes
Affligemensis (Corpus Scriptorum I, Rom
1950, vgl. Besprechung: Die Musikforschung
VI, 1953, 62 f.) und der Musica des Aribo
Scholasticus® (Corpus Scriptorum II, Rom
1951, vgl. Besprechung: Die Musikforschung
VII, 1954, 225 f.) besorgt hat, gebiithrt auch
fir die Neuausgabe des Micrologus Guidos
von Arezzo Dank und Anerkennung. Es
bleibt zu wiinschen, daB die von ihm als
Generaleditor geleitete Verdffentlichungs-
reihe des Corpus Scriptorum de Musica, die
fir die Erforschung der Musiktheorie und
damit auch der Musikpraxis des Mittelalters
héchste Bedeutung zu erlangen verspricht,
erfolgreich weitergefithrt wird.

Heinrich Hiischen, Kéln

Klaus Wolfgang Niemdller: Nico-
laus Wollick (1480—1541) und sein Musik-
traktat. (Beitrige zur Rheinischen Musik-
geschichte, Heft 13), Arno Volk-Verlag,
Kéln 1956. 111, 350 S.

Im Gegensatz zu den vor allem durch Ger-
bert und Coussemaker zuginglich gemach-
ten Musiktraktaten des Mittelalters haben
die theoretischen Schriften des 16. Jahrhun-
derts, von einigen Ausnahmen abgesehen,
bisher nicht im selben MaB die Aufmerk-
samkeit der Forschung erregt. Fiir den gre-
gorianischen Choral scheinen sie als Werke
einer nicht mehr ,klassischen” Zeit von ge-
ringerer Bedeutung, und die Figuralmusik
bedarf scheinbar keines theoretischen Kom-
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mentars. Neuere Untersuchungen lassen je-
doch erkennen, daf auch diese Musik noch
des Unbekannten genug bietet, wofiir eben
die in musiktheoretischen Abhandlungen
gebotene Handwerkslehre, vermittels rech-
ten Verstindnisses ihrer von langer Tradi-
tion erfiillten Terminologie, den Schliissel
bietet.

Unter diesen Umstinden ist das Erscheinen
der als Kélner Dissertation entstandenen
Wollick-Studie Nieméllers aufs wirmste zu
begriifen. Mit Hilfe ausgebreiteter Quellen-
und Literaturstudien gelingt es dem Verf.
zunichst, den Lebensweg des eigentlich Ni-
colaus Wolquier heiBenden, aber auch un-
ter dem Namen , Volcyr” erscheinenden Ge-
lehrten — von seinem Geburtsort Sérouville
iiber seine Kélner Studienjahre, seine Ti-
tigkeit als Rektor der Kathedralschule zu
Metz und als Professor an der Sorbonne bis
zu seinem langjdhrigen Wirken als ,Poly-
graph” und Hofhistoriker der lothringischen
Herzdge — anschaulich vor uns erstehen zu
lassen und somit die bisher von der Musik-
wissenschaft einerseits, von der lothringi-
schen Landesgeschichtsschreibung anderer-
seits erarbeiteten Resultate, bereichert durch
Ergebnisse eigener Forschung vor allem fiir
die Zeit von Wollicks Aufenthalt in Metz
und Paris, erstmals zu einem geschlossenen
Ganzen zu vereinen. Aber auch die Umwelt
Wollicks erfihrt eine eingehende Schilde-
rung: so wird als Musiklehrer Wollicks
am ,Gymnasium Cornelianum“ Melchior
Schanppecher, der Verfasser von Buch III
und 1V des Opus aureum, namhaft gemacht
und die Eigenart des Musikunterrichts an
dieser Burse, der Wollick wihrend seiner
Kélner Studienzeit angehdrte, ausfiihrlich
besprochen. Insbesondere werden Bildungs-
einfliisse aufgezeigt, wie sie sich unter der
Einwirkung des an der Kélner Universitit
aufkeimenden Humanismus auf Wollick und
die Anlage seines Traktates geltend mach-
ten; auch Spuren seines spiteren Verkehrs
mit dem Kreis der Pariser Humanisten (z. B.
mit Jacobus Faber Stapulensis, zu dessen
Charakterisierung der Verf. bisher wenig
beachtete Literatur heranzieht) finden sich
aus Eigenheiten des Enchiridion nachgewie-
sen.

Das Kernstiick der Arbeit bildet jedoch die
Besprechung der aus Wollicks Feder stam-
menden Teile I und Il des Opus aureum. Als
besonders wertvolle Ergebnisse dieser Satz
um Satz auf Herkunft und Bedeutung prii-
fenden und solcherart mustergiiltigen In-
terpretation mochten wir die Ermittlung der
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hauptsichlichen Quellen des Werkes —
Adam von Fulda, Hugo (Spechtshardt) von
Reutlingen, Michael Keinspeck und einer
der anonymen Traktate des Cochlaeus —,
den Nachweis der weitreichenden Wirkung
des Opus aureum (besonders bei den Theo-
retikern des Wittenberger Kreises), die sach-
gemife Deutung einer schon durch Glarean
miBverstandenen Stelle iiber die Eigenarten
der sechs ,voces” sowie die durch zahlrei-
che Quellenbelege fundierten Darlegungen
terminologischer Art ansehen, die zumal
bei Behandlung der Musik-Klassifikation,
der Solmisationslehre und der Theorie von
den Kirchentdnen geboten werden. Eine
dieser speziellen Interpretation folgende Ge-
samtbetrachtung sucht das Wesen des
Opus aureum — als eines Werkes, welches
.geradezu als das Bindeglied der mittel-
alterlichen und humanistischen Musiklehre”
gelten diirfe — durch Gegeniiberstellung des
in ihm nebeneinander wirksamen schola-
stischen und humanistischen ldeengutes zu
umschreiben. Beide Geistesrichtungen doku-
mentieren sich sowohl in der sprachlichen
Formulierung (etwa im Auftreten von leoni-
nischen Hexametern neben Epigramma ad
Lectorem, panegyrischem Titel und dem von
humanistischen Poeten bevorzugten Vers-
maB der Distichen) als auch in Umfang,
Anordnung und Behandlung des Lehrstoffes.
So erscheint als mittelalterliches Erbe die
»Hingabe an die Autoritit und der ... im-
mer wieder betonte Zusammenhang wmit der
Tradition“, die Ubernahme herkdmmlicher
Etymologien und Allegorien (wie z.B. der
Ableitung ,musica a moys” und der Deu-
tung der Musen als der neun ,instrumenta
vocis“), das — in Definition, Kommentar.
»Corollarien” und Beispiele gegliederte —
Schema der Stoffbehandlung in jedem Kapi-
tel sowie die Anwendung der Disputations-
form. (Besonders deutlich, so mdchten wir
vielleicht hinzufiigen, zeigt sich die Tradi-
tionsgebundenheit des Opus aureum bei
einem Vergleich mit Glareans Isagoge, die
in radikalem Erneuerungs- und Vereinfa-
chungsstreben viele der auch von Wollick
vertretenen Lehren — so etwa die Formu-
lierung vom ,mumerus somorus” als dem
sobiectum wmusicae”, die Unterscheidung
der drei Hexachord-,proprietates” von
den sieben ,deductiones” sowie die um-
stindliche Abhandlung der Mutationslehre
und der Psalm-Differenzen — ablehnt.) —
Humanistische Tendenzen #uflern sich hin-
gegen in der , Eliminierung der spekulativen
Gebiete der Monodtord- und Proportionen-
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lehre” einerseits, andererseits in der Ein-
beziehung nicht nur der musica figuralis,
sondern auch der Kontrapunkt-und Kompo-
sitionslehre, womit das Opus aureum als
Lein neuer Typ eines Universititslehrbu-
ches” erscheint, immerhin nicht ohne auch
in dieser durchaus praktisch gerichteten
Zielsetzung an &ltere Vorbilder (,das fiir
praktisch-liturgische Zwecke, also fiir den
cantor bestimmte Lehrschrifttum des Mit-
telalters”) anzukniipfen.
Als abrundende Ergénzungen genannt seien
endlich die vom Verf. gegebenen Hinweise
auf den Inhalt der von Melchior Schanppe-
cher verfaBten Biicher des Opus aureum
sowie auf Wollicks (durch Einbeziehung
von Gafurius, Tinctoris und anderen Auto-
ren bereichertes) Endhiridion und seine
nicht musiktheoretischen Schriften. Biblio-
graphie und Fundortverzeichnis beschlieflen
das Werk, welches nicht nur als Darstellung
von Wollicks Lehre, sondern dariiber hinaus
auch als allgemeine Einfithrung in Denk-
und Verfahrensweise der ilteren Musik-
theorie von iiberaus hohem Verdienst ist.
Bernhard Meier, Tiibingen

Altman Kellner: Musikgeschichte des
Stiftes Kremsmiinster. Nach den Quellen
dargestellt. [Mit Notenbeisp.] [Illustr.] Kas-
sel, Basel: Bérenreiter-Verlag 1956. 826 S.

Die Bedeutung der Musikpflege in den &ster-
reichischen Ordensniederlassungen gehdrt
zu jenen Fakten, die in unserem Fachschrift-
tum immer wieder — und mit Recht —als
gegeben angenommen werden, iiber die aber
kaum noch erschépfende und modernen An-
forderungen entsprechende Untersuchungen
existieren. Dies ist um so bedauerlicher, als
sich gerade in den &sterreichischen Lindern,
die iiber keine — dauernde oder zeitweilige
— landesfiirstliche Hofhaltung verfiigten, die
Kléster — vor allem die des Benediktiner-
ordens — bis zum Durchbruch der biirger-
lichen Musikkultur als die vornehmsten Re-
prisentanten und als auBerordentlich starke
Anregungsfaktoren des Musikgeschehens er-
weisen.

Ein Blick auf den Stand unserer Kenntnis
von der musikalischen Vergangenheit der
oberdsterreichischen Benediktinerkldster er-
gibt folgendes symptomatische Bild: Uber
die durch den , Josephinischen Klostersturm®
aufgeldsten Ordenshiuser Mondsee (ge-
griindet 741; Archiv zum grofien Teil erhal-
ten im oberdsterreichischen Landesarchiv
Linz, Teile des Handschriftenbesitzes in der
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Nationalbibliothek Wien und der Studien-
bibliothek Linz, Musikalien verschollen),
Garsten (gegriindet 1082; vom Archiv 573
Urkunden, 318 Aktenfaszikel und 13 Hss.
wie oben, Reste des Handschriftenbesitzes
und Musikalien wie oben) und Gleink (ge-
griindet um 1120; vom Archiv 256 Urkun-
den, 199 Aktenfaszikel und 142 Hss. wie
oben, Hss. wie oben, Musikalien verschollen,
Einzelstiicke im Besitz des Rezensenten)
existieren keinerlei einschligige Arbeiten.
Von den heute noch bzw. (nach der Enteig-
nung 1941—1945) wieder bestehenden Klo-
stern Lambach (gegriindet 1056) und Krems-
miinster ist ersterem ein einziger Zeitungs-
artikel von dem ausgezeichneten Kenner
der Geschichte seines Hauses, P. Arno Eilen-
stein, gewidmet (Zur Gesdiidite der Musik
im Stifte Lambach, in: Linzer Volksblatt,
Linz 1933, Nr. 6—38).

Lediglich dem 777 von Tassilo III. gegriin-
deten Stift Kremsmiinster hat schon vor
achtzig Jahren der Konventuale Georg Hue-
mer einen monographischen ,cultur-histori-
schen Beitrag“ unter dem Titel Die Pflege
der Musik im Stifte Kremsmiinster (Wels
1877) zugedacht, zu dem in den letzten
Jahrzehnten an groéfleren Spezialuntersu-
chungen zwei Wiener Dissertationen von
Walter Kaas (Georg von Pasterwiz als Kir-
chenkomponist, 1925) und Altman Kellner
(Benedikt Ledhler. Seine Titigkeit als Kom-
ponist und Leiter der Stiftsmusik von
Kremsmiinster, 1931; gedruckt: P. Benue-
dikt Lechler. Ein Meister der Musik aus der
Zeit des Dreifigjihrigen Krieges im 83—86.
Jahresbericht des Obergymnasiums Krems-
miinster, 1933—1936), sowie einige kleinere
Abhandlungen iiber einzelne mittelalterliche
liturgische Handschriften aus Besitz oder
kulturellem Umkreis des Stifts hinzukamen.
FEine modernen Anforderungen geniigende
Darstellung der Musikgeschichte von Krems-
miinster gehdrte nach dem oben Gesagten,
aber auch allein nach dem, was Huemers
Ausfithrungen oft nur ahnen liefen, zu den
vordringlichen Aufgaben der musikalischen
Lokalforschung in Osterreich. Sie liegt nun-
mehr vor und der Verf. — dies sei voraus-
geschickt — erfiillt in seiner quellen- und
materialgeschichtlichen Arbeit alle Erwar-
tungen, die man an ein derartiges Werk
stellen kann.

Dem Inhaltsverzeichnis zufolge ist es in
neun Hauptteile gegliedert —im Werk selbst
fehlt deren Zdhlung ebenso wie ihre in der
,Ubersicht* gegebenen Kapiteleinteilun-
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gen —, die einen weiten Bogen von der
Griindungszeit des Stifts bis zu der aller-
jiingsten Vergangenheit (Beginn der Druck-
legung des Buches: Herbst 1955) spannen.
DaB die mittelalterliche Musikgeschichte des
Stiftes in drei Teilen (Das hohe Mittelalter,
Die Sdngerschule um 1300, Das spite Mit-
telalter, S. 13—109) sehr griindlich und mit
dem ganzen Riistzeug auch der Nachbardis-
ziplinen, vor allem der Liturgiewissenschaft,
behandelt wird, sei besonders hervorgeho-
ben. Auch die erstmalige Beschreibung zahl-
reicher einschldgiger Hss. ist um so dank-
barer zu vermerken, als bekanntlich von
Hugo Schmids ,Catalogus codicum manu-
scriptorum in bibliotheca monasterii Cre-
mifanensis . . . asservatorum” (1877—1881)
nicht einmal der erste Band zum Abschluff
gekommen ist. Wenn diese auBlerordentlich
kenntnisreichen Ausfithrungen einen Wunsch
offen lassen, so wire es nur der nach stir-
kerer Beriicksichtigung der musikpaldogra-
phischen Probleme gewesen. Das Resultat
der Ausfithrungen: Kremsmiinster war vom
Zeitpunkt seiner Griindung an Pflegestitte
der Musik, zuerst des Choralgesangs cassi-
nensischer (beneventanischer) Observanz,
die mit der , Admonitio gemeralis Karls d.
Gr. (789) allméhlich dem gregorianischen
Gesang zu weichen begann. Wesentlichen
Auftrieb verlieh sodann die Erneuerung
des monastischen Lebens im Geiste von
Gorze-Clugny, erster Héhepunkt der Mu-
sikpflege war unter der Regierung Abt
Friedrichs von Aich (1274—1325) erreicht,
zu dessen Zeit wohl auch bereits die Mehr-
stimmigkeit Eingang fand. Die Folgezeit ist
durch allméhliches Abklingen dieser Hohen-
kurve und Verfall der Singerschule charak-
terisiert.

Der zweite grofe Aufschwung erfolgte im
Zeichen von Humanismus und Renaissance.
Von diesem Zeitpunkt an erweist sich das
Stift gleichsam als Brennpunkt des ober-
Osterreichischen Musiklebens, als Zentrum
von erstaunlich internationaler Anziehungs-
und Ausstrahlungskraft, und die Reihe von
Trigern klingender Musikernamen, die un-
ter der Regierung kunstsinniger Abte dien-
ten bzw, gebend oder nehmend zu Krems-
miinster in Beziehungen mannigfacher Art
standen, reiBt durch Jahrhunderte nicht mehr
ab. Der Durchbruch neuer Ideale am Beginn
des romantischen Jahrhunderts hat die Be-
deutung des Stifts als Hort der Musik zwar
geschwicht, vermochte sie aber, ebensowe-
nig wie die Ereignisse der Okkupationsjahre,
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iiber die der Verf. eindrucksvoll aus eigenem
Erleben zu berichten weiff, zu unterbinden.

Erfreulicherweise hat K. es trefflich verstan-
den, die verwirrende Fiille des ihm zur Ver-
fiigung stehenden Materials klar und iiber-
sichtlich zu disponieren. Seine minutidse
Kleinarbeit wird — iiber den eigentlichen
Zweck des Buches hinaus — vor allem bio-
graphischen Forschungen aus der Zeit der
Renaissance und des Barock zugute kom-
men, die aus den auf umfassender Auswer-
tung archivalischer Quellen beruhenden Ab-
schnitten IV bis VI reichen Gewinn ziehen
kénnen.
Der Jahrhunderte wihrende Hochstand der
Musikausiibung bedingte zudem den durch
manch erhaltenes Inventar verzeichneten
reichen Musikalienbesitz des Stifts, von dem
wesentliche (Eitner meist unbekannt geblie-
bene) Teile, darunter manches Unikum, noch
heute in Bibliothek und Regenterei wohlver-
wahrt vorhanden sind. Sie werden, aufge-
teilt auf die einzelnen Zeit- und Stilepochen,
auch gewissenhaft vermerkt, doch wiire eine
Zusammenfassung des Ganzen etwa als An-
hang vielleicht iibersichtlicher gewesen.
Nach Ausweis des Vorworts waren archiva-
lische und musikalische Quellen ,die Fund-
stdtten dieser musikhistorischen Darlegung”,
wihrend Literatur nur in ,besonderen Fil-
len” herangezogen wurde. Letzteres bedingt
freilich hin und wieder einen gewissen Un-
sicherheitskoeffizienten der Aussage, doch
liegt es mir fern, dem Verf. eines so grof
dimensionierten Werkes kleine sachliche Ver-
sehen oder den einen und anderen unkorri-
giert gebliebenen Fehler des Setzers pein-
lichst nachzuweisen, wie es Fiihrer der kri-
tischen Feder vielfach als ihre vornehmste
Pflicht erachten.
In die Freude an dem schénen Werk, das
eine fithlbare Liicke im Musikschrifttum hi-
storischer Richtung schlieBt, mischt sich fiir
den &sterreichischen Leser nur ein Wermuts-
tropfen: daB es dem Autor anscheinend
nicht gelungen ist, einen Verlag des Landes,
dessen Vergangenheit seine jahrzehntelan-
gen Bemithungen gegolten haben, fiir sein
Buch zu interessieren.

Othmar Wessely, Wien

Anuario Musical. Vol. X, Barcelona 1955.
Instituto Espafiol de Musicologia, 225 S.

Auch der 10. Band des vom spanischen In-
stitut fiir Musikforschung in Barcelona her-
ausgegebenen Jahrbuchs verdient wegen der
reichhaltigen Fiille der Beitrige ungeteilte
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Aufmerksamkeit. Das Jahrbuch wahrt in
gliicklicher Weise die Mitte zwischen spa-
nischen Belangen der Musikgeschichte, die
sich meist in Archiv- und Bibliotheksstudien
manifestieren, und dem Blick iiber die
Grenze, zu den allgemeinen Themen hin,
die iiberregionale Bedeutung aufweisen.
Der einzige in deutscher Sprache abgefafBte
Aufsatz von Gerhard Pietzsch Der Unter-
richt in dem Dom- und Klosterschulen von
(= vor) der Jahrtausendwende erdffnet den
Reigen der Abhandlungen. Der Verf. geht
von einer Korrektur an der bisherigen Sicht
des mittelalterlichen Musikunterrichts aus,
weil zwei Dinge nicht geniigend beachtet
worden seien: der Musica-Begriff in seinen
verschiedenen Schattierungen und die Ver-
schiedenheit der Kloster- und Domschulen
als Schultypen. Fiir den Musica-Begriff (mu-
sica = pars philosophiae) sei nicht der ver-
nehmbare Ton entscheidend, sondern ,das
Dahinterliegende, die Zahl bzw. die Zah-
lenverhiltnisse”. Dem Gedanken einer theo-
logischen Stufenordnung sei die Musik durch
Jacobus von Liittich nachweisbar verpflichtet,
wodurch sie auf ihrer héchsten Stufe die
Weltordnung spiegele. Der Musikunterricht
sei nicht der Unterricht im musikalischen
Wissensbereich, diese Funktion kénnten nur
die Schulen mit enzyklopadischem Bildungs-
ideal erfiillen. Trotz den Bemiihungen Karls
d. Gr. scheiden die Domschulen bis zum
10. Jahrhundert dafiir aus. Pictzsch hat in
einem weiteren Aufsatz Zum Musikunter-
richt vor und um die Jahrtausendwende
(Zeitschrift fiir die Geschichte des Ober-
theins 104, 1956, S. 361—389) wertvolle Fr-
gdnzungen zu diesen Unterscheidungen ge-
geben.

In Fortfithrung seiner Studien im 7. Band
des Anuario Musical (5. 51 bis 76) wirft
Dom Louis Brou OSB drei palidographi-
sche Probleme auf (Notes de Paléographie
Musicale Mozarabe). Seine Beobachtung lau-
tet: die neumierten mozarabischen Ge-
sdnge tragen beinahe iiber jedem Wort oder
jeder Silbe des gesungenen Textes Neumen.
Der Verf. untersucht die Hss. Paris, Bibl.
Nat., n. a. Lat. 2199, Madrid, Bibl. Nac.
10 001 und 10 110, Madrid, Académie d'Hi-
stoire 60 und Silos D. Dabei kommt er zu
der SchluBfolgerung, daB die nichtneumier-
ten Silben, die gelegentlich in den Gesang-
stiicken anzutreffen sind, den einfachen
Neumen entsprechen, wiihrend die wichtigen
Formeln in allen Hss. immer genau notiert
sind. So ist den ,trous meumatiques” kein
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gesteigerter Wert beizumessen. Brou teilt
die neumierten Handschriften Spaniens bis
zum 11. Jahrhundert in zwei Kategorien ein,
die paldographische Merkmale tragen: die
Notation von Toledo (,notation horizon-
tale trés spéciale”) und diejenige Nordspa-
niens, die auch auf das ,Orational wisigo-
thique“, das Brou frither untersucht hat,
abfirbt, Als Kuriosum werden die vieldeu-
tigen Zeichen der nordspanischen Notation
angefithrt, welche fiir nichtmusikalische
Zwecke (Chiffrezeichen fiir Notare und
Randbemerkungen) verwendet wurden. Fiir
die Neumengeschichte ist auch dieser Beitrag
von Wichtigkeit.

Higinio Anglés wendet sich in einer aus-
fithrlichen Untersuchung (El ,Llibre Vermell’
de Montserrat y los cantos y la danza sacra
de los peregrinos durante el siglo XIV) dem
auch von der deutschen Forschung (Ur-
sprung, Ludwig, Spanke) stark beachteten
Codex des Felsenklosters zu. Der fithrende
Kenner der spanischen Musikgeschichte gibt
zunichst eine mustergiiltige Beschreibung
der Vorlage, um sich dann den einzelnen
Gesidngen zu widmen, die teilweise in Uber-
tragungen beigegeben sind. Im Mittelalter
herrscht in Katalanien eine , cultura musical
importante”, im 14. Jahrhundert sorgen be-
deutende Kdnige fiir musikalische Ereignisse.
Daneben wird aber die ,polifonia sagrada®
der Klgster von Wichtigkeit. Hier entsteht
die Einrichtung der ,escolans” (= pueri
cantores), die teilweise auch mit Instrumen-
ten die Gesinge begleiten, wobei das Re-
pertoire praktisch aus dem ganzen europii-
schen Kulturkreis bis zur Motette Philipp
de Vitrys reicht. Die Notation erstreckt sich
demnach von der gregorianischen Quadrat-
bis zur Mensuralnotation (Modell Ivrea oder
Apt). Anglés bespricht abschlieBend drei
scaca“ (mittelalterliche Kanons in imitie-
render Polyphonie) und fiinf Virelais (beide
zu zwei oder drei Stimmen). Zum Begriff der
Jperegrini“ zitiert Anglés aus der Hs.: Quia
interdum peregrini quando vigilant in eccle-
sia B. Marie de Montserrato volunt cantare
et trepudiare”. Eingehende Beriicksichtigung
erfahrt in diesem Aufsatz auch der vielfach
noch nicht untersuchte Begriff der Tanz-
musik des Mittelalters, weil die Ménche in
Montserrat auch , honeste et parce” tanzten.
Marius Schneider handelt in einer Mis-
zelle iiber Un villancico de Alonso de Mu-
darra procedente de la misica popular gra-
nadina, mit dem Text ,Dime addéude tienes
las mientes”, der in der Mitte des 16. Jahr-
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hunderts zur Vihuela gesungen wurde. Durch
den Gegensatz, den der Verf. mit der Gegen-
iiberstellung zu einer anderen, anonymen
Komposition desselben Textes erreicht, wird
Mudarras , elegancia” deutlich.

Santiago Kastner macht auf die Relations
entre la musique instrumentale francaise
et espagnole au XVIe siécle aufmerksam.
Es handelt sich hier weniger um cine
coexistence, als um eine ,cocroissance”, ein
Miteinanderwachsen. Die Einfliisse sind
schwer zu bestimmen, da die Fiirstenhiuser
miteinander verwandt waren, gleichen Ge-
schmack und Stil besafen (,Nous croyons
pouvoir coustater de bounes intelligences
entre la raison et la clarté cartésiennes des
Frangais et I'intensité et I'imagination créa-
trices des Espagnols”). Kastners Arbeit er-
streckt sich vornehmlich auf die Klavier-
musik, streift Karl V., dessen Gegner Franz1.,
der in Spanien die Musik seiner Zeit stu-
dierte, und Eleonore I., eine Schwester
Karls V., wodurch die ,coopération musi-
cale franco-espagnole” auch von kéniglichen
Interessen entscheidend beeinfluBt wird.
Aus der Geschichte der Romanze — El ro-
mance es un géuero literario musical de gran
longevidad — bietet Miguel Querol eine
sich auf die Hss. stiitzende Analyse der
mehrstimmigen spanischen Romanze des
17. Jahrhunderts, deren Anfinge auf das
Ende des 15. Jahrhunderts anzusetzen sind
(El romance polifénico en el siglo XVII).
Grofie Komédianten und Dramaturgen ver-
pflanzten sie in das (Barock-)Theater, wo
die Stiicke selten die Bezeichnung Romanze
trugen, vielmehr als ,Tonada humana®,
»Tono humano”, ,Solo humano“, ,Pasa-
celle“ oder ,Bailete” bezeichnet wurden.
Dichter dieser Romanzen sind vornehmlich
Lope de Vega, Géngora, Quevedo und der
Graf von Villamediana. Drei Typen an Ro-
manzen schilen sich heraus: solche mit einer
oder zwei musikalischen Perioden und die
+Romances Villancicos“.

Eine organologische Untersuchung unter-
nimmt P. José Antonio de Donostia (El
6rgano de Tolosa [Guiptizcoa], del aiio
1686). Die Disposition und die Konstruk-
tion werden aus dem noch ungesichteten
Material des Pfarrarchivs von Tolosa mit-
geteilt. Eine vollstindige Liste der Organi-
sten und Leiter der Kirchenmusik in Tolosa
schlieBt den Aufsatz ab.

Fiir den Komponisten Sebastian Durén weist
Nicolas A. Solar-Quintes neue Doku-
mente zur Biographie nach (Nuevos docu-
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mentos para la biografia del compositor
Sebastidn Durém). Durén kann in Organi-
stenlisten nachgewiesen werden, das Testa-
ment liegt in einer gesicherten Fassung vor,
ferner wird der NachlaB verdffentlicht. Zur
Kompositionstitigkeit des , ilustre“ Meisters
werden Inventare zitiert, die einen fiir sich
sprechenden Beleg fiir die Fiille seines Schaf-
fens bieten.
Ganz in das Gebiet der spanischen Volks-
kunde fithrt schlieBlich Juan Amades Las
danzas de espadas y de palos en Cataluiia,
Baleares y Valencia. Ferner gibt Lépez
Calo die Biographie des Fray José de Va-
quedano Maestro de Capilla de la Catedral
de Santiago (1681—1711) mit einem Werk-
verzeichnis, das Motetten, Lamentationen,
Psalmen und Villancicos umfaft.
Beschlossen wird dieser Band mit der Chro-
nik sowie dem Besprechungsteil, der u. a.
eine eingehende Wiirdigung des ersten Ban-
des der Etudes Grégoriennes enthilt.
Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Festschrift Wilhelm Fischer zum 70. Ge-
burtstag iiberreicht im Mozartjahr 1956.
Innsbruck: Selbstverlag des Sprachwissen-
schaftlichen Seminars der Universitit Inns-
bruck. Hrsg.: Hans Zingerle, Schriftlei-
ter: Hermann M. Olberg. (Innsbrucker
Beitrige zur Kulturwissenschaft. Sonder-
heft 3) 177 S.

Festschriften konnen sich thematisch frei er-
gehen, sie kénnen ihren Inhalt aber auch auf
einen etwa dem besonderen Forschungsge-
biet des Gefeierten angepaBten Themenkreis
beschrinken. Die vorliegende schldgt einen
mittleren Weg ein, indem sie nicht ganz die
Hilfte ihrer Beitrige unter das Zeichen des
Mozartjahres 1956 stellt. Da sind zwei auf-
schluBreiche ikonographische Mozartstudien
von O. E. Deutsch und R. Haas. W.
Senn bietet Mozartiana aus Tirol. H. En -
gel geht Wagners Stellung zu Mozart nach.
Wagners Mozartbild ist, wie das der Neu-
deutschen iiberhaupt, vom merklich emp-
fundenen historischen Abstand geprigt, den
vorher so sehr verehrten Opernkomponisten
a8t Wagner spiter nur noch bedingt gelten.
R. Tenschert (Zwisdien den Formen) be-
schiftigt sich mit der Verquickung von So-
naten- und Rondoform bei Mozart. W.Ger-
stenberg entwickelt aus Mozarts Instru-
mentalmusik einen Typus des langsamen
Einleitungssatzes. E. Valentins Studie
iiber Mozarts Fénélon-Lektiire beleuchtet
zugleich auch des Vaters systematische Sorge
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um die menschliche Bildung und Erziehung
seiner Kinder.

Die als ,Varia“ gekennzeichneten Beitriige
der Festschrift bewegen sich zwischen Mit-
telalter und Gegenwart. K. G. Fellerer
beginnt mit einer kenntnisreichen Studie
iiber den Musiktraktat des Wilhelm von
Hirsau. E. Komorzynski berichtet iiber
den ersten zunftmiBigen Zusammenschluf
der Wiener Musiker, H. J. Moser iiber den
.Codex Rost“ als eine ergiebige Quelle zur
Geschichte der Wiener Triosonate am Aus-
gang des 17. Jahrhunderts. Am Inhalt dieser
Sammlung hat der Kélner Dom- und Rats-
kapellmeister C. Rosier den stirksten An-
teil. Dankbar begriift man den Beitrag von
J. Miiller-Blattau iiber Bindung und
Freilieit, nachgewiesen an W. F. Bachs Fu-
gen und Poloniisen, in denen er mit Recht
niichste Vorldufer des romantischen Charak-
terstiicks erblickt. K. Geiringer erweitert
unsere Kenntnis der Kompositionen des
Biickeburger Bach um Werke aus Bibliothe-
ken des Auslands, die G. Schiinemann s.Z.
nicht zuginglich waren.

Zwei inhaltsreiche Beitrige gelten Haydns
Werk und Persénlichkeit. E. F. Schmid
bringt neue Dokumente iiber Haydns ,Ju-
gendliebe”, die jiingere Schwester seiner
spiteren Frau, Theresia Koller, wihrend
J. P. Larsen einen originellen Versuch un-
ternimmt, ,Haydns Grofle von seinen eige-
nen Voraussetzumgen her zu begreifen”.
In dieser Skizze von Haydns kiinstlerischer
Entwicklung gelangt der Verf. zu einer Ein-
teilung in acht Phasen, wobei die seit Sand-
berger immer wieder als Wendepunkt in
seinem Schaffen gekennzeichnete ,ueue be-
sondere Art“, d. h. die Einfithrung der the-
matischen Arbeit in das Streichquartett in
ihrer Bedeutung fiir Haydns Gesamtstil in
Frage gestellt wird.

R. Steglich kommt von der Beethoven
durch Schindler zugeschriebenen AuBerung
iiber die ,Zwei Prinzipe* in op. 14, der
A. Schmitz 1923 bereits eine fiir die Beet-
hovenforschung bahnbrechende Schrift ge-
widmet hatte, zu einer geistreichen Deutung
der 5. Sinfonie und sozusagen zu einer Eh-
renrettung fiir das von Schindler iiberlieferte
Wort vom Schicksal, das an die Pforte
klopft, als Beethovens Erlduterung des Sin-
foniebeginns. Einem anderen sinfonischen
Meisterwerk, Bruckners 7. Sinfonie, widmet
L. Nowak eine griindliche Formstudie.
H. Zingerle behandelt als Parallele zu
den ,Ausdrucksmitteln in stilkundlichem
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Sinn die von ihm so genannten ,dstheti-
sdien Qualititen” als Kriterien des Fin-
drucks und der Auffassung eines Musik-
stiicks nicht ohne Anniherung an hermeneu-
tische Konzeptionen.
Eine andere Formstudie von A. Orel gilt
der Wiener Ars nova, und zwar einem In-
strumentalsatz von K. Schiske. Und schlief-
lich gewihrt uns P. Nett] einen fesselnden
Einblick in den derzeitigen Stand der Musik-
wissenschaft in Amerika. So bringt die in-
haltreiche Festschrift, indem sie ,vieles
bringt“, ,manchem etwas®, leider aber eines
nicht: Man hitte in solchem Zusammen-
hang wohl gern auch eine Bibliographie von
W. Fischers Verdffentlichungen gesehen.
Willi Kahl, Ksln

Ingmar Bengtsson: J.H. Roman och hans
instrumentalmusik. Kall-och stilkritiska stu-
dier: Studia Musicologica Upsaliensia (Edi-
dit Carl-Allan Moberg) IV, 1955; 467 S.
Beschiftigte sich diein , Die Musikforschung“
IX (S. 349) besprochene Arbeit von I. Bengts-
son und R. Danielson kritisch mit dem :u-
Beren Bild des handschriftlichen Notenmate-
rials und der Autographen des schwedischen
Hofkapellmeisters Johan Helmich Roman
(1694—1758), so wird in der groB angeleg-
ten Monographie — der Upsalienser Disser-
tation Ingmar Bengtssons — das Problem
Roman und damit ein Grundproblem der
schwedischen Musikgeschichte in Breite auf-
gerollt: biographisch mit absichtlicher Ak-
zentuierung aller zweifelhaften Momente,
zeitgeschichtlich mit besonderer Beleuchtung
der verschiedenen Milieueinwirkungen, denen
der Komponist ausgesetzt war, bibliogra-
phisch und stilkritisch mit Beschrinkung auf
das instrumentale Gebiet. Das umfangreiche
Material wird mit vorbildlicher Klarheit und
in iiberzeugender Gruppierung dem Leser
nahegebracht. Intelligenz und strenges Ver-
antwortungsgefiihl prigen die Darstellung,
die dank der umfassenden Literaturkenntnisse
des Autors iiber die spezifisch schwedische
Bedeutung des Themas hinaus eine weitere
Perspektive erhiilt.

Das erste Kapitel, Biografisk-kronologiska
studier, bemiiht sich vor allem um die Kli-
rung des Verhiltnisses Romans zum engli-
schen Musikleben und zum London Hindels.
Von besonderem Interesse ist Kapitel II,
Musikalisk orientering. Die Bibliothek des
Komponisten (Stand von 1734) wird einer
eingehenden Analyse unterzogen. Die Uber-
sicht iiber Abschriften und iiber offizielle
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Einkiufe fiir die Hofkapelle verdichtet sich
zu einem lebendigen Bild von Musikiibung
und Musikanschauung des Spitbarock. In
der theoretischen und lexikalischen Litera-
tur sind u. a. Heinichen, J. Walther und be-
sonders Mattheson vertreten, aber auch il-
tere Autoren, wie J. Playford und Werck-
meister, tauchen auf. Im Abschriften- oder
Skizzenmaterial erreichen Hindel, G. B.
Bononcini, A. Scarlatti und Porpora Hochst-
ziffern. Bei den Einkidufen fiir die Hofka-
pelle zwischen 1727 und 1752 stehen die
Namen G. Ph. Telemann, Hindel und B.
Marcello (dessen Estro poetico-armonico
1731 bruchstiickweise in schwedischer Uber-
setzung in Stockholm aufgefithrt wurde)
obenan. In musikisthetischer Hinsicht ist
der Zusammenhang mit Hamburg deutlich.

In Kapitel III kniipft Verf. an seine oben
erwihnte Vorstudie an und schildert die
Entstehungsgeschichte der Romansammlung,
die zum bedeutendsten Besitz der Bibliothek
der Kgl. Musikalischen Akademie in Stock-
holm gehort. Dieser Abschnitt kommt auch
der Telemann-, Vivaldi- und Hasseforschung
zugute. In Kapitel IV und V widmet sich
B. einer methodischen Quellenbeschreibung.
In Kapitel VI werden Besetzungsprobleme
und die Frage der Werkbezeichnungen ein-
gehend behandelt. Auch Konventionen der
Notierung und der Partitur-Disposition wer-
den dabei in der Diskussion beriicksichtigt.
Kapitel VII interessiert vor allem durch die
Ausfiihrungen iiber die Bearbeitungstechnik
Romans, wobei sich eine Parallele zur Be-
arbeitungsfrage bei Vivaldi ergibt.

In Kapitel VIII und IX wendet sich Verf.
mit enzyklopddischem Ehrgeiz stilistischen
und kunstisthetischen Grundfragen zu, ins-
besondere der Frage nach dem Verhiltnis
von Zeitstil und Personalstil. Ein breiter
Exkurs ist der Typenlehre im Sinne von
Becking und Danckert gewidmet. B. spiirt
bei diesen beiden Autoren eine ,methaphy-
sische Belastung“, die ihm zunichst ver-
dichtig erscheint, mdchte aber doch ihre An-
schauungen, mit gewissen Retuschen ver-
sehen, seinen Zwecken dienstbar machen.
Grundsétzlich ist zu sagen, daB die Aus-
fithrungen, die die Titel Stilpsykologi odi
personkonstanter und Det musikaliska ob-
jektet och notbilden tragen (S. 256 ff.), als
GrundriB einer selbstindigen Studie besser
zu ijhrem Recht kommen wiirden. In der
Form, wie sie jetzt geboten werden, fiigen
sie sich nur schwer in den Gesamtrahmen
des Buches ein. Namen wie Wolfflin oder
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Schenker diirften in diesem Zusammenhang
nicht fehlen, und was den Fragenkreis
Becking-Danckert betrifft, so wire es gerade
im vorliegenden Falle zweckmiBig, wieder
einmal auf den Ausgangspunkt der Debatte,
nimlich E. Sievers’ Rhythmisdi-melodisdie
Studien von 1912, direkt zuriickzugehen,
steht doch in Bengtssons Arbeit die Forde-
rung nach eindeutigen ,Editheitskriterien”
dauernd im Mittelpunkt des Interesses.
Den Abschluf der Arbeit bildet ein thema-
tischer Katalog der Instrumentalwerke Ro-
mans, nachdem in einem kurzen — im Ver-
hiltnis zum Gesamtumfang des Buches fast
zu kurzen — SchluBabschnitt Manniskan odt
verket (Der Mensch und das Werk) noch-
mals die Aufmerksamkeit auf den Zusam-
menhang mit Vivaldi, Hindel und dem frii-
hen Tartini im allgemeinen und auf die in-
strumentalen Hauptleistungen des Kompo-
nisten im besonderen gelenkt worden ist.
Es handelt sich dabei um die sogenannte
Drottningholmsmusik, um die Flétensonaten
mit basso continuo von 1727, mit deren
»antibarocker” Grundtendenz sich schon
eine wertvolle Studie von S. Walin (Svensk
Tidskrift f6r Musikforskning 1945) beschif-
tigte, um Musik fiir Violine solo und um
Sinfonien, die sich von dem neapolitanischen
Durchschnittston distanzieren.
Die Arbeit B.s, quantitativ wie qualitativ
imponierend, wird ohne Zweifel der jungen
Generation schwedischer Musikforscher auf
lange Zeit hin stofflich und methodisch
starke Impulse geben.

Richard Englinder, Uppsala

Richard Englinder: Die Dresdner In-
strumentalmusik in der Zeit der Wiener
Klassik. Uppsala Universitets Arsskrift
1956 : 5 (Acta Universitatis Upsaliensis).
A.—B. Lundequistska Bokhandeln, Uppsala,
und Otto Harrassowitz, Wiesbaden, 1956,
160 S.

Dresden, eine der vornehmsten Musikstidte
Europas, konnte erst vor kurzem sein 750-
jéhriges Stadtjubilium feiern. Wenn auch
das musikalische Leben von ,Elbflorenz”
eigentlich erst 1548 mit der Griindung der
Hofkantorei durch Moritz von Sachsen fiir
den Historiker unmittelbar greifbar wird,
so hat es doch in den vergangenen 400 Jah-
ren eine derartige Fiille von bedeutenden
musikalischen Ereignissen, Personlichkeiten
und Daten aufzuweisen, dal es schwer hilt,
ihm etwas annihernd Vergleichbares in
Deutschland gegeniiberzustellen. Man wun-
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dert sich nicht, wenn heute noch eine aus-
fithrliche und liickenlose Darstellung der
Musikgeschichte Dresdens aussteht. Schuld
daran trigt der Reichtum des Materials, das
trotz kaum zu iiberblickender Verluste in
den Jahren 1760 und 1945 noch immer
nicht so ausgewertet werden konnte, wie es
ein derartiges Unternehmen erheischt. Um
so dringender ist es, Einzelstudien zu for-
dern, die sowohl wichtige Erkenntnisse fiir
die Musikgeschichte der Stadt Dresden, als
auch fiir die gréferen musikhistorischen Zu-
sammenhiinge liefern. Nichts zeigt vielleicht
die Liicken in der Erforschung der zur Ver-
fiigung stehenden Quellen deutlicher als die
Tatsache, daB 1956 im Jenaer Musikwissen-
schaftlichen Institut allein drei Dissertatio-
nen abgeschlossen wurden, die zu diesem
Problemkreis in engster Beziehung stehen:
iiber die Konzerte Johann Georg Pisendels
von Hans-Rudolf Jung, iiber die Dresdner
Triosonate zur Bachzeit von Karl-Heinz
Kéhler und iiber die musikésthetischen An-
schauungen Christian Gottfried Kérners von
Wolfgang Seifert. Die zuletzt genannte Ar-
beit soll im Rahmen der Jenaer Beitrige zur
Musikforschung gedruckt werden.

Auch Engldnder, einer der besten Kenner
der Dresdener Musikgeschichte, hat ein Teil-
gebiet aus dem riesigen Komplex zum Ge-
genstand seiner detaillierten Untersuchun-
gen gemacht. Sein Buch beschiftigt sich mit
der Instrumentalmusik Dresdens in der zwei-
ten Halfte des 18.Jahrhunderts, behandelt
also die nach aufen hin wenig glanzvolle
Zeit nach Hasses Weggang bis zum Auftre-
ten Webers. Die fiinf Kapitel gehen auf
Studien zuriick, die einzeln schon frither in
deutschen und schwedischen Zeitschriften er-
schienen sind. Sie sind betrichtlich erweitert
und auf den neuesten Stand der Forschung
gebracht worden. Man freut sich, diese oft
schwer erreichbaren Arbeiten in einem
Bande vereinigt zu sehen, wenn auch nicht
verschwiegen werden kann, dafl die Verbin-
dung einzelner Studien zu einem Ganzen
nicht die Geschlossenheit einer vollkommen
neu geschriebenen Geschichte der Dresdner
Instrumentalmusik dieser Zeit erreichen
kann. Diese Bemerkung betrifft jedoch le-
diglich die Gesamtkonzeption des sonst
glinzend geschriebenen Buches, nicht den
Inhalt selbst; denn was E. hier an reich-
haltigem Material verwerten konnte, ist
cbenso iiberraschend wie die aus ihm ge-
wonnenen Ergebnisse.
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Zu den vier Musikern, deren Werkbespre-
chung E. verhiltnismiBig grofen Raum ein-
rdumt, gehdrt in erster Linie Johann Gott-
lieb Naumann (1741—1801), was um so
verstindlicher ist, als der Verf. schon friiher
dessen Opernschaffen ausfiihrlich gewiirdigt
hat. Naumanns Instrumentalkompositionen
stehen allerdings nur am Rande seines Ge-
samtwerkes und umfassen im wesentlichen
violinbegleitete Cembalosonaten sowie ein-
zelne Klavierkonzerte und -stiicke. Nur in
den Duetten fiir zwei Violinen und in den
sechs Sonaten fiir Glasharmonika sind origi-
nellere Ziige zu bemerken. Allgemein hat
sich Naumann an Tartinis Instrumentalstil
wie an den Bestrebungen der Mannheimer
und Wiener Schule orientiert.

Ergiebiger ist deshalb die Wiirdigung der
Kompositionen von Joseph Schuster
(1748—1812), dessen genialische Leichtig-
keit des Schaffens, dessen originelle, wenn
auch haufig sprunghafte Wendungen und
oft naiver Ton unmittelbar zu Mozart hin-
fiithren. Seine Quartette, vor allem aber
seine vom Klavier begleiteten Violinsona-
ten, haben denn auch Mozarts Violinsonaten
um 1778 ohne Zweifel beeinfluft, was E.
mit aufschluBreichen Belegen (S. 80/81) vor
Augen fithren kann.

Im Gegensatz zu Schusters improvisatorisch
gestalteter Musik ringt Franz Seydel-
mann (1748—1806) hartnickig um das
Problem der thematisch-kontrapunktischen
Durchfithrung seiner Sitze. E. macht wahr-
scheinlich, daB sich auch der junge Beetho-
ven an den 1786 erschienenen drei Violin-
sonaten des schwerbliitigen, griiblerischen
Norddeutschen geschult hat.

Unverkennbar &sterreichischen Geist bringt
schlieBlich, wenn auch nur fiir kurze Jahre,
Anton Teyber (1754—1822) nach Dresden.
Neben einer Sinfonie sind vornehmlich seine
drei ganz in Wiener Manier geschriebenen
Klaviertrios bemerkenswert.

Reiche Belehrung vermitteln auch die an-
deren Kapitel des Buches, in denen Kompo-
sitionen von Chr, S. Binder, P. August und
G. A. Homilius neben vielen anderen kurz
behandelt werden. Ein Sonderabschnitt ist
der Dresdner Klaviermusik dieser Zeit ge-
widmet, ohne allerdings wirklich Bedeutsa-
mes registrieren zu kénnen. Zu sehr stehen
diese Stiicke heute im Schatten der dominie-
renden Werke der GroBmeister. Aufschluf-
reich sind auch die Repertoireuntersuchun-
gen zur instrumentalen Musikpflege am
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sichsischen Hofe unter August III., die E.
auf Grund der peinlich genauen Rechnungs-
akten des Dresdner Hauptstaatsarchivs fiir
die Zeit 1777—1810 durchfithren konnte.
Das Einleitungskapitel gibt iiber die be-
sondere Stellung der Instrumentalmusik in
Dresden zum Ausgang des 18. Jahrhunderts
in einem groBen Uberblick Auskunft, Wert-
volle thematische Verzeichnisse der Instru-
mentalkompositionen von Naumann und
Schuster sowie der vollstindige Abdruck
eines Duos fiir Laute und Glasharmonika
von Naumann und einer Violinsonate von
Schuster runden die Verdffentlichung ab.
Das wichtigste Ergebnis dieser Schrift ist
wohl die Erkenntnis, daB sich Riemann
griindlich geirrt hat, als er 1901 in seiner
Gesdhiidite der Musik seit Beethoven schrieb:
,Die michtig aufblithende Instrumentalmu-
sik wurde in Dresden kaum bemerkt.” Dort
wurden zu dieser Zeit nicht nur alle Gat-
tungen eifrig gepflegt, sondern es wurde
auch komponiert, und zwar so, daff es Mei-
ster wie Mozart und Beethoven nicht ver-
schmihten, sich mit den Werken auseinan-
derzusetzen. Dresden war also vor 1800
nicht nur eine Stadt, die auf Grund ihrer
zentralen geographischen Lage die musika-
lischen Anregungen von Nord, Siid, Ost und
West aufzunehmen bereit war, sondern in
gleichem MafBe auch befruchtende Anstdfe
zu geben vermochte. Wenn man unter die-
sem Gesichtspunkt die Rolle der Dresdner
Instrumentalmusik jener Zeit betrachtet,
mdchte man die gerade hier so besonders
geschitzte Gattung der Klaviersonate mit
Violinbegleitung in noch gréfiere Zusam-
menhiinge eingebettet wissen, etwa so, wie
es E. Reeser in seiner grundlegenden Studie
De klaviersonate met vioolbegeleiding in
het Parijsche muziekleven ten tijde van
Mozart (Rotterdam 1939) getan hat. Auch
kann der Einfluf der Wiener Klaviermusik,
den E. schon stark hervorhebt, nicht hoch
genug bewertet werden, denkt man an die
zahlreichen noch heute in der Landesbiblio-
thek Dresden aufbewahrten Divertimenti
und &hnlichen Kompositionen eines Wagen-
seil und vieler anderer.

Die Ausstattung des Buches ist vorbildlich.
Gliicklich ist jeder Autor zu preisen, der
wie E. bei einem Gesamtumfang von 160
Seiten seine Worte mit annihernd 150 No-
tenbeispielen vertiefen kann.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.
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Bibliographie des Musikschrifttums. Hrsg.
im Auftrage des Institus fiir Musikforschung
Berlin von Wolfgang Schmieder. 1952.
1953. Frankfurt a. M. 1956, Friedrich Hof-
meister. XII, 269 S.

Alles, was zum Lobe einer Bibliographie ge-
sagt werden kann, trifft fir die Arbeit
Schmieders zu. Sorgfalt der Titelauswahl
und Gewissenhaftigkeit in der Titelauf-
nahme sind besonders hervorzuheben. Mit
Riicksicht auf den weiten Benutzerkreis ist
fiir die anonymen Titel das mechanische
Ordnungsprinzip, wie es vor allem im angel-
sichsischen Sprachgebiet iiblich ist, einge-
fithrt worden. Das Verweissystem wurde
weiter ausgebaut. Auch dic Register, insbe-
sondere das Sachregister, zeigen, daf sich
der Hrsg. bemiiht, die Sucharbeit mdglichst
leicht und erfolgreich zu gestalten. Uber die
Gruppierung des Stoffes in Haupt- und Ne-
bengruppen mag man, was die Systematik
dieser Ubersicht angeht, verschiedener An-
sicht sein, zumal vor allem im Ausland sich
die in Form des Schlagwort- oder Kreuzkata-
loges angelegten Bibliographien grofier Be-
liebtheit erfreuen. Es wire wiinschenswert,
wenn diese Form der Bibliographien bzw.
Kataloge auch bei uns Eingang finde (was
auf anderen Fachgebieten z. T. bereits der
Fall ist), da mit ihr ein Héchstmafl an Wen-
digkeit des Titelnachweises verbunden ist.
Betont werden muf, daB in Sch.s Biblio-
graphie auch die Randgebiete der Musik,
insbesondere Recht und Wirtschaft, gut ver-
treten sind. Es bleibt zu hoffen, daf diese
im wahrsten Sinne des Wortes unentbehr-
liche Bibliographie nach ihrem erfolgreichen
Start auch weiterhin jihrlich erscheinen
kann. Richard Schaal, Schliersee

Remo Giazotto: Giovan Battista Viotti.
[Mit Notenbeisp.] [Illustr.] Milano: Curci
(1956). 390 S.

Den AnlaB zu dieser lingst notwendigen
ersten groBangelegten Wiirdigung von Leben
und Werk des Piemonteser Violinvirtuosen
und Komponisten G.B. Viotti (1755 [!]—
1824) bot wohl die zweihundertste Wieder-
kehr seines Geburtstages. Diesen erstmals
eindeutig festgelegt zu haben, ist das Ver-
dienst des Autors, dem es dank griindlicher
Archivstudien gelungen ist, die bisherigen
Kenntnisse iiber das Lebensbild Viottis we-
sentlich zu bereichern und bisher Zweifel-
haftes dokumentarisch zu kldren. Besondere
Beachtung verdient die Wiederauffindung
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des seit dem Tode des letzten Besitzers,
des Viotti-Biographen E. Heron-Hallen
(1931), verschollenen autobiographischen
Précis de la vie de G. B. Viotti depuis son
entrée dans le monde jusqu’au 6 mars 1798
und anderer hochwichtiger Viottiana (das
autographe Testament, Briefe etc.) im Lon-
doner Royal College of Music. Als nicht
minder bedeutend muf der Fund eines ano-
nymen Ms. in Fontanella Po, dem Geburts-
ort des Meisters, bezeichnet werden, das vor
allem zu dem noch in Italien verbrachten
Lebensabschnitt Authentisches (darunter auch
das richtige Geburtsdatum) bringt und so
gliicklich den als Verteidigungsschrift des in
England politisch Verdichtigten verfafiten
Précis erginzt. Auf Grund dieser Quellen
und vor allem der &lteren franzésischen Li-
teratur (Baillot, Eymar, Miel und Pougin)
legt Giazotto nun eine allen modernen An-
forderungen entsprechende Biographie Viot-
tis vor und belegt sie mit dem Abdruck aller
auf ihn beziiglichen Dokumente (auch der
bereits verdffentlichten) in den umfangrei-
chen Appendici documentarie, die den drit-
ten Teil des Buches (S.229—288) bilden.
Besonders wertvoll ist der chronologisch an-
gelegte thematische Katalog der Werke, der
allerdings trotz der Versicherung des Autors
(.La nuova numerazione pertanto, allo stato
delle attuali ricerche e dei loro risultati, puo
essere considerata complete e definitiva®)
Anspruch auf restlose Vollstindigkeit nicht
erheben kann. Obwohl G. erklirt, ,tutte le
opere musicali manoscritte e a stampa del
Viotti esistenti presso le biblioteche, gli
archivi e i musei pubblici e privati d'Europa
e d'America” herangezogen zu haben, sind
etwa von den acht in The Hirsch Library
(British Musenm, Tondon) vorhandenen
Viotti-Drucken fiinf im Verzeichnis nicht ge-
nannt. Unangesehen dieses Umstandes, ist
die Anlage nach Kéchelschem Vorbild, die
Entstehungsort und -zeit, Widmungstriiger,
Ausgaben und Fundorte angibt, sehr ver-
dienstlich. Die Mitteilung der Taktzahlen
der einzelnen Sitze sowie Hinweise auf die
in Variationssdtzen verarbeiteten Themen
zeugen fiir die Gewissenhaftigkeit der Ar-
beit.

Im zweiten, kiirzesten Teil (S. 185—226) fin-
det das Schaffen Viottis, den G. als ,roman-
tico artista, classico artigiano® bezeichnet,
zunéchst eine allgemein gefafte Wiirdigung
unter geistesgeschichtlichem Blickwinkel. In
den anschlieBenden ,awmalisi” scheidet er
Viottis Kompositionen in ,forme salottisti-
che” (Duette, Trios, Quartette und Sonaten)
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und ,forme concertistiche” (Sinfonie con-
certanti und Konzerte). Sie sind vor allem
durch die historische Einordnung der einzel-
nen Musiziergattungen beachtenswert. Hier
faBt der Autor die Ergebnisse ilterer For-
schung geschickt zusammen; bei Betrachtung
der Trios ldBt er als griindlicher Kenner
Albinonis und der italienischen Triosonate
neue Aspekte aufleuchten. Er stellt sich be-
tont der ,critica tedesca” Wasielewskis und
Riemanns (Priludien und Studien) entgegen,
die seiner Meinung nach zu Unrecht die
Triosonate als ,pint caratteristico aspetto”
der Barock-Epoche ansprach. Abgesehen da-
von, daB Riemann selbst schon die von G.
ins Treffen gefithrten immanenten Trieb-
krifte der Triosonate, die ,hiniiber zur
durdibrochenen Arbeit Beethoveus fiihren“
erkannte ( Handbuch der Musikgeschichte
11/2, Leipzig 2/1922, S. 139), diirfte G.s Prc-
test ,...no affatto. E anzi la reazione al
barocchismo musicale, e liberazione meditata
e sofferta di tutti i pesi e gli orpelli di esso,
nessuno escluso”, vielleicht nicht iiberall
widerspruchslos aufgenommen werden — um
so mehr, als G. keine weitere deutsche Fach-
literatur herangezogen hat.

Im Hinblick auf die Wurzeln des Viottischen
Konzerts findet G. fiir den Meister, den er
Somis, Pugnani, Giardini, Borghi, Chabran,
Celoniat und Bruni gegeniiberstellt, ,unessiun
esempio concreto”. Schering, der bereits zu
dhnlichen Ergebnissen gelangt war (Ge-
schichte des Instrumentalkonzerts, Leipzig
2/1927, S. 270ff.), wies dariiber hinaus
auf nicht zu iibersehende Beziehungen
Viottis zu Lolli und J. M. Jarnovichi hin.
Der Verf. geht — von gelegentlichen Seiten-
blicken auf Themenihnlichkeit abgesehen —
darauf aber nicht ein, vergleicht hingegen
Viottis historische Situation mit der seiner
Meinung nach ganz dhnlichen Stellung Albi-
nonis: Dieser habe eine Briicke zwischen der
Tradition Corellis und dem ,preromanticis-
mo vivaldiano” geschlagen, Viotti zwischen
der ,scuola tradizionalistica italiana, quella
che ha inizio con i Bassani e i Bowoucini,
e la scuola rinnovata nel segno del roman-
ticismo”. GroBziigig zusammenfassende For-
mulierungen dieser Art kennzeichnen die
breite, oft ins Rhetorische fallende Diktion
des Buches (z. B. S. 44: ,,Chi era Jarnowick?
Un violinista . .."), dessen Autor sich nicht
einer systematisch vergleichenden Methode
bedient, sondern sich auf das Herausgreifen
der ihm essentiell erscheinenden Eigenheiten
Viottis beschrinkt.
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So geht es ihm vor allem darum, die geistige
Briickenstellung des Piemontesers zur Ro-
mantik herauszuarbeiten: , Viotti é il primo
artista moderno, che acquisti coscienza ro-
mantica attingendo ogni risorsa di vita, d'a-
zione e d'amore, alla inesauribile sorgente
della vita. Romantico in quanto vitale; e
vitale in quanto romantico” (S. 226). Hierin
und in der liebevollen, anschaulichen Schil-
derung von Viottis Lebensweg ist auch die
besondere Bedeutung des Buches zu erblik-
ken, das eine seit langem bestehende Liicke
in unserem Fachschrifttum schlieft.

Helene Wessely, Wien

The Music Index 1954. Annual Cumulation.
Detroit/Michigan 1956, Information Service.
[10], 581 S.

Der im 6. Jahrgang erscheinende Music In-
dex ist, trotz mancher Unzulinglichkeiten,
zweifellos eine der wichtiosten Musikbilio-
graphien. Er enthilt vor allem aus der eng-
lischsprechenden Welt eine Fiille wertvollen
Materials. Seine Anlage ist die eines Dic-
tionary-Katalogs, d.h. die einzelnen Titel
erscheinen nicht in Hauptgruppen geordnet,
sondern, wie in einem Lexikon, jeweils un-
ter einem Schlagwort. Diese im amerikani-
schen Buchwesen iibliche Form der Nach-
schlagewerke ermdglicht ein besonders ra-
sches Nachschlagen. Zahlreiche Verweise er-
leichtern die Sucharbeit. Meines Wissens ist
der Music Index die einzige der laufenden
Musikbibliographien, die Rezensionen iiber
Theoretica und Practica verzeichnet, jedoch
leider in ungleichmiBiger Zuverléssigkeit.
Stichproben ergaben, daf aus unserer Zeit-
schrift folgende Rezensionen des Jahres 1954
nicht verzeichnet sind (angefithrt werden
die Verf. der besprochenen Werke): M. Dean-
Smith, N. Fraser, A. Geering, G. Kinsky,
R. Kirkpatrick, Rothschild, F. Winckel. Be-
merkenswerterweise werden die Rezensionen
der Biicher nicht nur unter dem Schlagwort
Book Reviews, sondern auch unter dem en-
geren Schlagwort des betreffenden Fachge-
biets im AnschluB an die Titelaufnahme des
Buches angefiihrt.

Nicht sehr iiberzeugend sind die Schlagworte
zur Lokalgeschichte ausgewihlt, da ihnen
der Lindername vorausgeht. Wer also z. B.
einen Beitrag iiber die Stadt Flint sucht,
muB wissen, daf es sich um eine Stadt im
Staate Michigan handelt und der Beitrag nur
unter dem Schlagwort Midsigan (Unterab-
teilung Flint) gefunden werden kann. Eine
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Ausnahme bilden lediglich Beitrige iiber
Konzerte und Solovortrige, welche jeweils
unter dem Stiddtenamen als Hauptschlagwort
zu finden sind. Da dem Werk ein (der An-
lage des Dictionary-Katalogs widerstreben-
des) Register nicht beigegeben ist, diirfte das
Aufsuchen lokalen Musikschrifttums auf
Hindernisse stofen. Dem Charakter des
amerikanischen Musiklebens entsprechend,
gewinnen die Nachweise iiber Commercial
Applications, Moving Picture Music, Phono-
graphs, Televising und dhnliche Themen er-
hohte Bedeutung.
Zusammenfassend 148t sich sagen, daB der
Music Index eine Fiille wertvollen biblio-
graphischen Materials enthilt. Sein Wert
wird schon bei Durchsicht des Verzeichnisses
der beriicksichtigten Zeitschrift offenkundig,
enthilt dieses doch eine sehr betrichtliche
Zahl von Periodica, die von Schmieders
Bibliographie nicht erfaBt werden. Obwohl
wir nunmehr zwei wichtige Bibliographien
des Musikschrifttums besitzen, ist die Si-
tuation der Musikbibliographie noch nicht
annihernd befriedigend. Fin grofer Teil des
Musikschrifttums der Welt, insbesondere
Aufsitze in den auBerordentlich zahlreichen
Zeitschriften des asiatischen Raumes, blei-
ben in Musikbibliographien unberiicksich-
tigt, obwohl bedeutende Ansitze (wie z. B.
die Bibliography of Asiatic Music in Notes
1947 ff.) hoffnungsvolle Aussichten bieten.
Es bleibt zu hoffen, daB sowohl internatio-
nale Zusammenarbeit als auch die nach wie
vor sehr hoch zu bewertende Initiative ein-
zelner Forscher und Bibliographen dazu bei-
tragen, das Fundament jeglicher wissen-
schaftlichen Arbeit weiter zu festigen.
Richard Schaal, Schliersee

Chopin-Jahrbuch. Hrsg. Franz Zagiba.
Wien 1956, Amalthea. 256 S.

Die Chopinforschung hat nach dem letzten
Weltkrieg einen erheblichen Aufschwung ge-
nommen, besonders seit der Sikularfeier
1949, nicht zum wenigsten durch die rithrige
Teilnahme polnischer Gelehrter. Es ist daher
sehr zu begriifen, daB die Internationale
Chopin-Gesellschaft Wien (gegriindet 1952
als Osterreichische Chopin-Gesellschaft) durch
ihren Prisidenten, den verdienten Chopin-
kenner Zagiba, nun ein Jahrbuch vorlegt,
dessen Zweck es ist, ,Anregungen zu weis
teren Untersuchungen zu geben, die einen
bisher vernadildssigten oder ungenau ideali
sierten Stilkomplex europdisdier Musik tie-
fer zu erschlieflen vermdchten”.
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Uber die Halfte des gut ausgestatteten Ban-
des ist dem Werke Chopins gewidmet. Nach
einigen herzlichen Begriiungsworten Alfred
Cortots (,on n'interpréte pas Chopin avec
les doigts, mais avec son cceur et son ima-
gination”) diskutiert P, Badura-Skoda
die Busonische Forderung, Chopin ,sdilan-
ker zu spielen — wir sind wohl schon auf
dem Wege dazu.—L.Bronarski fiihrt eine
Reihe z. T. verbliiffender Reminiszenzen
bei Chopin (an Mendelssohn, Cramer und
Schubert) vor.—E.Harasztis ausfithrlicher
Aufsatz L'élément latin dans ['ceuvre de
Chopin hat hohes Gewicht, er behandelt
u. a. Chopins Stellung zur deutschen Musik,
zu Zeitstrdmungen wie der Melancholie, dem
Impressionismus und dem Katholizismus,
zur Romanzen- und Nocturnenform und zur
italienischen Oper, zu Liszt und Couperin,
unter teilweise neuen Aspekten und mit
Diskussionen einer reichen, in Deutschland
kaum bekannten Literatur, Leider bricht der
vielversprechende Aufsatz von H. Zelzer
iiber Chopins Satztedinik nach der Behand-
lung des Dur-Mollproblems ab. Ist es emp-
fehlenswert, in einem Jahrbuch, das immer-
hin als ein Abgeschlossenes gedacht ist, den
Leser mit einem , Wird fortgesetzt“ zu ver-
trosten?

Uber Chopins modern wirkendes ,kontra-
punktisdhes Denken” orientiert F. Ebner,
als Beispiel wird die Mazurka op. 33, 1 ana-
lysiert. — Mit rhythmischen Fragen beschif-
tigen sich K.Hlawiczka (Etiide op.10,5)
und R. Steglich (Etiide op.10,3). — Auf-
schluBreich fiir tiefere stilistische Erkenntnis
ist die Untersuchung von O. Jonas iiber
die z. T. nicht unwesentlich voneinander
abweichenden Mss. und Ausgaben.

Im biographischen Teil bringt die Nachlaf-
arbeit von J. Miketta neues Material
iiber die ,lothringischen Vorfahren“ Cho-
pins. — Zagiba beschrinkt sich in der
Darstellung Chopins ,als Mozartverehrer”
mit gutem Grund auf die dokumentarische
Seite, dankenswert ist der Exkurs iiber De-
lacroix. — Ein Empfehlungsschreiben Cho-
pins an Haslinger fiir Gounod (kommentiert
durch Zagiba) und ecine griindliche lokal-
historische Studie iiber Chopin in Bshmen
(J. Prochazka) runden das Bild ab, zu
dem die C. Nemethsche fleifige Aufzih-
lung der Chopinentlehnungen und -anpas-
sungen in dem Maderschen Machwerk Der
weifle Adler nicht recht passen will. — Der
bibliographische Teil ist durch A. Vida-
koviés Bibliographie iiber Chopin in Ju-
goslawien wiirdig vertreten.
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Hoffen wir, daB der durch griindliche An-
merkungen und passend gewihlte Notenbei-
spiele besonders wertvollen Publikation sich
bald ein weiterer Band anschlieBen mége!

Reinhold Sietz, Kéln

M.D. Calvocoressi: Modest Mussorgsky.
His Life and Works. Rockliff Publishing
Corporation, London 1956. XX, 324 S.
Michel Dimitri Calvocoressi (1877—1944)
war einer der wenigen Musikkritiker unse-
res Jahrhunderts, fiir die nationale Grenzen
nichts Wesentliches bedeuteten. Geboren in
Griechenland, wirkte er fiir das Verstindnis
Mussorgskys in Frankreich und England.
Eine erste Biographie erschien 1908, eine
dritte, fragmentarisch hinterlassen und von
Gerald Abraham vollendet, 1946; die zweite,
1938 abgeschlossen, konnte erst 1956, nach
manchem verzdgernden Mifigeschick, ge-
druckt werden. Sie sollte (wie die erste) ins
Deutsche iibersetzt werden; denn dafl C.nach
30 Jahren noch einmal ein Buch iiber Mus-
sorgsky geschrieben hat, bedeutet nicht leere
Wiederholung oder blofe Korrektur von Ein-
zelheiten, sondern notwendige Fortsetzung:
Seit 1908 sind unbekannte Werke, Werkfas-
sungen und Dokumente verdffentlicht wor-
den, und vor allem mag es fast hoffnungs-
los schwierig scheinen und zu wiederholter
Anstrengung herausfordern, Mussorgsky ge-
recht zu werden. Unklar ist die Entwicklung
seines musikalischen BewuBtseins, schwer
verstindlich der Entschluf (1857), Kompo-
nist zu werden, kaum lésbar die Frage nach
den Voraussetzungen seines Stils. C. sieht
die Probleme, pointiert sogar die Schwierig-
keiten. Er formuliert genau und doch ein-
fach: seine Liebe zu Mussorgsky ist vor-
urteilslos, sein Enthusiasmus braucht keine
Lyrismen und keinen apologetischen Eifer,
um fithlbar zu sein.

Er verschmiht die bequemen Formeln und
Vorurteile, Aus russischer Volksmusik, Ge-
schichten von Baba Yaga und ,slawistischem*
Widerwillen gegen westliche Kunst ist eine
musikalische Charakteristik Mussorgskys
nicht zusammenzusetzen. Die oft zitierte
Phrase aus Mussorgskys dritter Autobiogra-
phie, den Mirchen seiner Amme verdanke
er ,la passion de dire au wonde en sous
musicaux le tout de I'homme", verblaBt vor
C.s Einwand, die Bedeutung des Deskrip-
tiven in Mussorgskys Musik sei nur ge-
ring (14). Gegeniiber der Legende, Mus-
sorgsky habe die alten Modi griindlich stu-
diert, betont C., wie schwach die Kenntnis
orthodoxer und katholischer Kirchenmusik
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war, die dem jungen Mussorgsky von seinem
Religionslehrer Krupsky vermittelt werden
konnte (17). In der groBrussischen Volks-
musik sieht C. zwar ,fous et origo of Mus-
sorgsky’s art” (304, dhnlich 33 und 82), aber
er fiigt hinzu: ,To establish a gemnealogy
of his musical style remains an almost inso-
luble problem* (83). Dem Vorwurf eines
hochmiitigen Dilettantismus der ,jungrus-
sischen Komponisten hilt C. entgegen,
daB es vor der Griindung von Konserva-
torien in Petersburg (1862) und in Moskau
(1864) keinen musiktheoretischen Unterricht
in RuBland gab (20) und daB Balakirew tat,
was er konnte, um die Kompositionstechnik
seiner Schiiler zu verbessern (23). Auch ver-
raten Briefe und Berichte ein verstindnis-
volles Studium von Werken Schuberts, Ber-
lioz’, Liszts und vor allem Schumanns (15,
30, 36, 40) — Mussorgskys ungerechter Ab-
scheu galt nur Mendelssohn und dem diirren
Klassizismus der deutschen Konservatorien
(35, 69). C. erwidhnt (302 ff.) Berlioz’ Ein-
flu auf die symphonische Dichtung Eiue
Nacht auf dem kahlen Berge, das Vorbild
der Tonartendispositionen Schuberts und der
Motiv- oder Thementransformation Liszts.
(Schon Eine Nadit auf dem kahlen Berge,
nicht erst das Opernfragment Heirat, zeigt
Motivtransformation im Sinne Liszts: Aus
der Violinfigur T.1 und 36 entwickelt sich
zunéchst das BaBthema T. 14 und 49, dann
das Hauptthema T. 67.)

Mussorgsky, Offizier und spéter Subaltern-
beamter, war nach C. (34 ff. und 46 ff.) noch
1857, als er ,Komponist wurde”, ein Dilet-
tant, der Kompositionen in verblaBtem Schu-
mann-Stil schrieb (33 und 51) und an des-
sen Begabung und Intelligenz Balakirew und
Stassof zweifelten (25). Wie konnte sich
Mussorgsky um 1863 zu einem bedeutenden
Komponisten entwickeln? C. betont die
Fremdheit Mussorgskys in dem ,michtigen
Hiuflein“ der ,jungrussischen Komponi-
sten, die um 1857 in Dargomyschsky ihr
Vorbild sahen (28, 50, 66, 116). Auch zei-
gen Mussorgskys Kompositionen vor 1863
kaum Spuren seines eigenen, ,realistischen®
Stils. So schitzt C. den EinfluB der kiinst-
lerischen und wissenschaftlichen Ideen eini-
ger Freunde, mit denen Mussorgsky 1863
zusammenwohnte, sehr hoch ein (62, 83 ff.,
vgl. auch 124). Allerdings stammt die erste
Formulierung der realistischen Doktrin von
Dargomyschsky, und Mussorgsky bekannte
spiter: ,Mein musikalisches Leben begann
in dem Augenblick, als idh Dargomysdisky
kennen lernte” (21).
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Was aber ist musikalischer Realismus? “The
ideal of realism is a maximum of efficiency
in veracity, and a minimum of formaliza-
tion. The realistic artist is he who aims at
accurate expression, not generalized expres-
sion; and, when he has adiieved it, does not
attempt to add to it" (88, vgl. auch 234).
Doch besagen die Begriffe Wahrhaftigkeit
und Genauigkeit nicht, welche Bedeutung
ein musikalischer Realismus haben soll —
als blofe Verdoppelung der Wirklichkeit mit
notwendig unzuldnglichen musikalischen Mit-
teln wiire er sinnlos. Die Wirklichkeit und
die Wahrheit, die Mussorgsky meint, sind
die menschliche Wirklichkeit und die Wahr-
heit iiber die Menschen; und sein musikali-
scher Realismus will —wenn ich ihn verstehe
—eine Entdeckung menschlicher Ziige und
Charaktere mit musikalischen Mitteln sein;
der Ausdruck ,,Entdeckung” (nicht nur ,Wie-
dergabe”) mag befremden, doch beruht das
dsthetische Recht eines musikalischen Rea-
lismus auf dem paradoxen Sachverhalt, da
wir vieles erst , wirklich” sehen und héren,
wenn es uns in einem sprachlichen oder mu-
sikalischen ,Abbild“ gezeigt wird.

Nach C. reicht die musikalische Nachahmung
von Gerduschen, Rhythmen und Bewegun-
gen nur zur Erfindung kurzer Phrasen und
Motive aus (90); und so sieht er das we-
sentliche Prinzip des musikalischen Realis-
mus in der Wiedergabe der Sprachmelodie
(91 ff., 234 ff., vgl. auch 99, 101, 126 und
186). Allerdings sei der EinfluB der russi-
schen Sprache auf Mussorgskys Musik ,fiir
Nichtrussen ein Buch mit sieben Siegeln”
(235).

Sofern musikalischer Realismus einseitige
Aufmerksamkeit fiir das Einzelne und Be-
sondere bedeutet, hiingt der Realismus Mus-
sorgskys mit der heiklen Frage nach seinen
stechnischen Fihigkeiten“ zusammen. Der
Streit iiber Mussorgskys ,Dilettantismen”
ist mit einer Rechtfertigung von Quintenpa-
rallelen (245 ff.) und ,falschen“ Akkord-
verbindungen (249 ff.) kaum zu 18sen; denn
Mangel an Technik zeigt sich weniger am
Detail als am Zusammenhang. Mussorgsky
komponierte keine ,{berginge“ und pole-
misierte gegen die ,deutsche” Technik der
motivischen Arbeit (104, vgl. aber auch 58
und 111); er entwickelte nicht musikalisch
— pointiert ausgedriickt —, sondern dispo-
nierte nach dem Sinn des Textes und der
szenischen Wirkung. Wenn aber Einzelhei-
ten nicht Teile eines formalanalytisch be-
stimmbaren Zusammenhangs sind, ist es
schwierig oder unméglich, musiktheoretisch
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iiber ihr Recht oder Unrecht zu entscheiden.
Dafl Mussorgsky z. B. die Stufenfolge I-1In-V
in Quintenparallelen auskomponierte, er-
scheint durchaus nicht als , besonders gliickli-
cher” Einfall (250 u. 274 f.), sondern als Nach-
lassigkeit (als Versto gegen den ,logischen”
Zusammenhang zwischen einfachen harmo-
nischen Funktionen und , korrekter” Stimm-
fithrung) — aber der Einwand gilt nur, wenn
die Auffassung der Akkorde iiber F, Ges
und C als I-IIn-V richtig ist, und ob sie
richtig ist, lift sich kaum entscheiden, weil
in Mussorgskys Musik die verschiedenen
tonalen Konzeptionen (Funktionalitdt, Mo-
dalitdt, moderne Afunktionalitit) nicht zu
trennen sind. C. behauptet (257) die Wider-
spruchslosigkeit von Modalitit und Dur-
Moll-Tonalitit bei Mussorgsky, aber er ver-
mittelt zwischen den Systemen nur durch
den vagen Begriff der ,variablen Skala“,
der aufer variablen Stufen in modalen Lei-
tern auch die chromatisch verdoppelten Stu-
fen II, VI und VII des harmonisch entwik-
kelten Moll umfaBt.

Nach C. war es Mussorgskys ,Problem",
einen Ausgleich zwischen den Traditionen
der westlichen Kunstmusik und der grofi-
russischen Volksmusik zu finden, d. h. musi-
kalisch-technisch: zwischen der harmonischen
Dur-Moll-Tonalitit und der melodisch-kon-
trapunktischen Modalitit zu vermitteln
(236 ff., 255 ff. und 268 ff.). C.s Gedanke
an einen Zusammenhang zwischen Mussorgs-
kys Kontrapunkt und dem Kontrapunkt der
russischen Volksmusik (242) ist bestechend,
aber ein Nachweis fehlt. Noch ungeldst sind
auch die schwierigen Fragen nach den Gren-
zen zwischen Moduswechsel und Chromatik,
nach den Madglichkeiten harmonischer Aus-
legung modaler Melodien, nach dem Ein-
fluB der Modi auf die Harmonik der west-
lichen Musik — den C. leugnet (236) — und
schlieBlich nach den verschiedenen harmoni-
schen Konzeptionen in der Musik des 19.
Jahrhunderts. (DaB Mussorgsky den iiber-
mifligen Dreiklang und den Dominantsept-
akkord mit verminderter Quinte nicht wie
Wagner ,for effects of glitter” gebrauchte,
besagt nicht, daB Mussorgskys Harmonik
von dem, sondern nur, daB sie von einem
westlichen Stil der Harmonik abweicht.)
Eine frithere, zu enge Erkldrung des Takt-
wechsels bei Mussorgsky als Nachahmung
der Sprachmetrik wird von C. erweitert
(243 f. und 257 ££.): Durch Taktwechsel (ein
Merkmal realistischen Stils) beriicksichtigt
Mussorgsky auBer der Form auch den Inhalt
des Textes. Doch wiire nicht nur zu fragen,
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was der Taktwechsel in Beziehung zum Text,
sondern auch, was er musikalisch besagt. In
dem Lied , Mit der Njanja“ (Kinderstube 1)
— dessen Bedeutung schon Liszt erkannte,
der stets mehr kluge Gerechtigkeit iibte als
fand — wechselt in 53 Takten 23mal das
TaktmaB. Dabei sind 3/4 und 2/4 offenbar
feste metrische ,Einheiten”, die nicht in
gegebene Takte eingefiigt, sondern aus de-
nen variable Takte zusammengesetzt wer-
den: 5/4 aus 3+2, 7/4 aus 2+3+2, 4/4 aus
2+2. Die ?%/s-Einheit wird als Auftakt
manchmal zu /4 verkiirzt; und eine weitere
Komplizierung entsteht durch , tote” Pausen,
die nur trennen — so kann etwa ein notier-
ter 8/4-Takt ein 5/s-Takt mit ,toter” Pause
zwischen den metrischen Einheiten 3/4und /4
sein.
Am Boris Godunow untersucht C. die Leit-
motive (142 ff. und 166f.). Die Differenz
von Wagners Technik 148t er etwas unbe-
stimmt — man kdnnte sagen, daB sich Mus-
sorgskys Leitmotive nicht nur durch gerin-
gere Bedeutung fiir die musikalische Form
und kleinere Zahl, sondern auch und vor
allem durch einen anderen Gehalt von Wag-
ners Leitmotiven unterscheiden: Sie sind —
in einem ,realistischen® Musikdrama --
ausschlieBlich Motive fiir Charaktere, Cha-
rakterziige und Beziehungen zwischen Men-
schen. Einige Leit- oder Erinnerungsmotive
hat C. offenbar iibersehen: Ein Motiv des
Warlaam (in der Schenken- und in der Re-
volutionsszene), ein chromatisches Motiv,
das Boris’ Angst ausdriickt (2. und 4. Akt),
Motive fiir Marina (1.Bild des 3. Aktes)
und Rangoni (1.und 2.Bild des 3. Aktes),
fiir Dimitris Liebe zu Marina (2. Bild des
3. Aktes) und fiir seinen Machttraum (in der
Klosterszene und in Schuiskys Erzdhlung
von Dimitris Auftreten).

Carl Dahlhaus, Géttingen

Ilmari Krohn: Anton Bruckners Sym-
phonien. Untersuchung iiber Formenbau und
Stimmungsgehalt. I (Symphonien 1—3). Hel-
sinki 1955. Suomalaisen Tiedekatemian
Toimituksia, Annales Academiae Scientia-
rum Fennicae, Serie b, Tom. 86. 370 S.

Krohn hat sich in diesem auf mehrere Biinde
berechneten, weitausholenden Werk zu-
nichst ,die Aufgabe gestellt, iiber die Werke
eine bis ins einzelne gehende Analyse aus-
zufithren, um alle kleineren und groferen
Bestandteile des Formenbaus in einheitlicher
Weise klarzulegen”. Weiter betont er, daff
sein System und seine Methode sich bereits
in dem zweibindigen Werk iiber die Sym-
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phonien von Sibelius als , ergiebig” erwiesen
habe. Er hat sein im wesentlichen auf West-
phalschen Anregungen beruhendes System
in einem knappgefaBten, durch Beispiele
wirksam belebten Aufsatz Einheitliche
Grundziige musikalischer Formgebung (Acta
musicologica 25, 1953, S. 20 ff.) niederge-
legt, dessen Kenntnis zum Verstindnis des
vorliegenden, in einem klaren und iibersicht-
lich periodisierten, aber etwas fremdartig
geférbten Deutsch geschriebenen Buches not-
wendig ist, das fiir seinen Zweck mit den
~Baustufen” TaktfuB, Reihe, Strophe, Pe-
riode und Zeile auskommt. Die Analyse ist
in minutidsem, tabellarischem, formelhaftem
(auf 61 Abkiirzungen fuBendem) Aufbau
durchgefiihrt, mit deren in langjihrigem Be-
miihen erarbeiteten, nicht leicht nachpriif-
baren Ergebnissen sich die Brucknerspezial-
forschung wird auseinandersetzen miissen.
Jedenfalls liegt hier — eigenartigerweise von
nichtdeutscher Seite — der bisher gréftange-
legte Versuch vor, dem Phénomen Bruckner
von der analytischen Seite her nahe zu
kommen. Sehr dankenswert ist der Vergleich
der verschiedenen Fassungen in Formenbau,
Motivik und Klangfarbe, obwohl K. hier nur
auf die bezeichnendsten Stationen eingehen
kann.

Zeigen sich in diesen Teilen der Scharf-
sinn, die Kombinationsgabe, das Feingefiihl
und der Sinn des Verf. fiir die Impondera-
bilien der Formgebung im besten Lichte, so
wird man diese Eigenschaften in den Ka-
piteln Stimmungsgehalt und Entwicklungs-
gang gewiB nicht vermissen; K. gibt aber
zu, daB ,die daraus sich ergebenden Ein-
blicke ... zwar nicht einen unwiderleglichen
Anspruch auf objektive Geltung erheben
kéunen, aber sie diirften dennods einen rela-
tiven Wert fiir eine einheitliche Wiedergabe
jener Werke besitzen, die einstweilen nodh
vielfach von den ausfiithrenden Dirigenten
recht heterogen aufgefafit werden.” K. weif
auch, daB er ,Bruckuer gegeniiber der Vor-
teile entbehrt, die ihm bei Sibelius als Lands-
mann und Jugendgenosse zu Gebote stehen.”
Die wohltuende Bescheidenheit des Verf.,
der stets die Vorginger befragt und sich
auch da, wo er anderer Meinung ist, jeder
scharfen Polemik enthilt, 148t aber doch
nicht verkennen, daB hier an einem grofen
Beispiel die alte Frage: Programmusik oder
absolute Musik? erneut gestellt wird. Den
+Mifbrauch dilettantischer Mache” in all-
zu deutlicher programmatischer Unterma-

lung lehnt Verf. ab. Aber ,es bleibt dods
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nicht ausgeschlossen, daff dem Tonwerk ein
bestimmter Inhalt zu Grunde liegt und sogar
alle Teile desselben zusammenfassend be-
herrscht, obgleich alles im Unterbewuftsein
des schaffenden Kiinstlers geblieben ist . . .
Obgleich die kiinstlerische Aufgabe musika-
lischer Ausdrucksmittel sich nicht auf die. ..
Vorginge selbst bezieht, sondern nur auf die
darin enthaltenen oder hervorgerufenen Ge-
fiihlswerte, ist es... einfacher, kiirzer und
leichtverstindlicher, sich so auszudriicken,
als sei man dieser Unterscheidung nicht be-
wuflt.” Mit diesen Leitsitzen soll hier nicht
gerechtet werden, es ist nur zu entscheiden,
ob sie annehmbare oder diskutable Ergeb-
nisse gezeitigt haben.
Verf. bemiiht sich nun, mit allen ihm zu Ge-
bote stehenden Mitteln seinen Assoziatio-
nen Uberzeugungskraft zu verleihen. Er
schickt dem Entwicklungsgang jedes einzel-
nen Satzes eine ,Ubersidit der spannenden
und treibenden, beruhigenden und mifigen-
den Elemente” voran, er bemiiht sich in der
Einzelbehandlung, die den Gesamtbau klar
gegliedert erkennen 148t, um die Einordnung
eines jeden rhythmischen, harmonischen,
dynamischen Details in die psychologische
Entwicklung, die stets in Zusammenhang
mit Bruckners eigener Erlebniswelt gesetzt
wird. Das Ergebnis ist eine (vorsichtig in
den Anhang verwiesene) , Zusammenfassung
des Stimmungsgehalts (musikalische Vision
des Verfassers)“, Kein Zweifel, daB sie der
heutigen, aller Hermeneutik abholden Zeit
als iiberfliissig, wunderlich, gesucht, womag-
lich als schidlich erscheinen wird, und daf
sie thren Zweck, auf die Auffiihrungspraxis
einzuwirken, kaum erreichen wird.
Gleichwohl wird man diesem aufrechten, um
Begriindung und Verstindigung ehrlich be-
mithten Bekenntnis des Nestors der finni-
schen Musikwissenschaft ebensowenig die
Hochachtung und Teilnahme versagen kén-
nen wie der ,meuen Deutung”, die seinerzeit
Schering den Werken Beethovens zuteil
werden lieB. Mdge es K., der Ende dieses
Jahres sein 90. Lebensjahr abschlieBt, noch
beschieden sein, dieses Alterswerk zu voll-
enden, iiber das dann, iiber den vorliufig
gebotenen Rahmen eines Referats hinaus,
zusammenfassend zu urteilen sein wird.
Reinhold Sietz, K5ln

Udo Unger: Die Klavierfuge im zwan-
zigsten Jahrhundert (Kolner Beitrige zur
Musikforschung, hrsg. von Karl Gustav
Fellerer). Verlag Gustav Bosse, Regensburg,
1956. 147 S.
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Der Verf. fundiert seine Arbeit zur Schaf-
fung einer sicheren Ausgangsbasis mit einer
durch klare Gliederung und logischen Auf-
bau gekennzeichneten Kritik an den in Sche-
mata niedergelegten, zwangsldufigerweise
stets nur die duBere Erscheinungsform eini-
ger weniger Beispiele erfassenden Theorien
zur Fuge (Hugo Riemann, Hugo Leichten-
tritt, Joseph Miiller-Blattau) sowie einer
durch philosophische Sicht (Nikolaus von
Cués: ,coincidentia oppositorum”, Leibniz:
Monadologie) und mathematische Denk-
weise bestechenden Abhandlung iiber Wesen,
Form und Logik der Fuge. Die getroffene
Auswahl aus den Fugen der ersten Hilfte
des zwanzigsten Jahrhunderts begriindet er
mit dem Hinweis auf die aus intonations-
mifigen, klanglichen und spieltechnischen
Eigenschaften herrithrende Stellung des Kla-
vieres als des Exponenten der Fugenkom-
position in diesem Zeitabschnitt.

Die Untersuchung, gestiitzt einerseits auf
das erreichbare Material und andererseits
auf prizise Definitionen (Unterscheidung
z. B. von diatonisch-tonal und -real, chro-
matisch-tonal und -real wie weitergehenden
Modifikationen in der Themenbeantwor-
tung) und griindliche (z. T. graphisch ver-
anschaulichende und tabellarisch systema-
tisierende) Analysen, gelangt zu dem Ergeb-
nis einer vierfachen, durch wesentliche Kri-
terien begriindeten Klassifizierung: Klavier-
fugen 1. schulmiBiger Prdgung: schemati-
scher Bau nach Fugen-Kompositionsregeln;
2. einer Bach-Nachfolge: Struktur, Moto-
rik; 3. romantischer Prigung (Schumann-,
Liszt-Nachfolge, Max Reger): Virtuositit,
Dynamik; 4. der Neuen Musik (Zwdlfton-
musik, serielle Kompositionen, Jazz-Fugen):
cigenstindige Chromatik.

Diese Fugentypen erweisen sich nach Darle-
gung des Verfassers im Hinblick auf das
Wesentliche der Fuge, d.h. die durch das
gegebene Thema in der Fuge angelegte
Entfaltbarkeit nach den ,zwingenden Mog-
lichkeiten®, als unterschiedlich: wihrend in
diesem Sinne die reine SchulméBigkeit uner-
giebig sei, die Bach-Nachfolge ihm aber
weder diene noch schade, werde das Wesen
der Fuge sowohl durch das Erbe der aus-
gehenden Romantik als auch durch die Neue
Musik begiinstigt: bei dem ,romantischen®
Typus dank der zentralen Stellung der Dy-
namik, bei dem ,modernen” auf Grund der
Gleichwertigkeit der chromatischen Téne als
des Gebrauchsmaterials und der in engstem
Zusammenhang damit stehenden Bereiche-
rung durch spezifische Fugentechniken (wie
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Verkleinerung und VergréBerung, Engfith-
rung und Permutation: Grundgestalt, Um-
kehr, Krebs, Krebs der Umkehr) als voll-
wertiger Kompensation fiir die Einbufie an
der tonalen Fugen eigenen Polaritit von
Dux und Comes wie der dualistischen Span-
nung von Tonika und Dominante. (Hier
hétte sich die Méglichkeit zu einem auf-
schlufreichen Ausblick auf die dhnlich ge-
artete Situation der dodekaphonisch kon-
zipierten Sonate geboten!)
Erfreulich an dem Buch schlieflich ist auch
die klare, gedriingte Ausdrucksweise eines
(von wenigen Versehen abgesehen) gepfleg-
ten und prégnanten Stiles.

Gerd Sievers, Wiesbaden

Alfred Cortot: Franzdsische Klavier-
musik. Bd. 1. Wiesbaden (1956) Limesver-
lag. 216 S.

Die fiinf Aufsitze dieses Bandes, zuerst bis
1927 in der Revue musicale erschienen, sind
svormehmlich Aufzeidimungen eines Inter-
preten, der das Verlangen hat, seine Ein-
driicke mitzuteilen und die Hoérer der von
ilm geschitzten Werke in einen dem seinen
dhnlichen Zustand der Empfdnglidikeit zu
versetzen. Man erstrebt hier weniger dic
strenge musikalische Analyse und die scharf-
sinnige dsthetische Betraditung als den Aus-
druck des poetisdien Charakters der be-
sprochenen Kompositionen.” Gibt das Ka-
pitel iiber Debussy nicht eigentlich Neues,
so gehort die 68 Seiten lange Abhandlung
itber C. Franck zum Griindlichsten und Um-
fassendsten, was bisher iiber diesen Meister
gesagt wurde; besonders dankenswert ist
die ausfithrliche Behandlung der Jugend-
werke. Die Aufsitze iiber Fauré und Cha-
brier, sehr klar und ibersichtlich gefaBt,
sind wohl geeignet, fiir diese in Deutschland
kaum bekannten Klaviermeister zu werben.
Was iiber die beiden — hochbedeutenden —
Klavierwerke von Dukas gesagt wird, ist ein
Meisterstiick schopferischer Analyse, kei-
neswegs das von Cortot so verpdnte ,Ka-
tasterverfahiren, das darin besteht, vibrie-
rende Gedanken in die eisigen Felder der
Berechnung und des Vorbedachtes einzu-
grenzen.“ (191) Das Buch enthilt durch
mancherlei biographische, text- und editions-
kritische Bemerkungen auch wertvolles Ma-
terial fiir den Historiker; von der techni-
schen Seite der musikalischen Gestaltung
spricht der groBe Interpret leider nur sehr
wenig, auch vermifit man oft Notenbei-
spiele (so im Falle Dukas). Das Buch, das
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sich doch in erster Linie an die klavierspie-
lende Welt wendet, liest sich nicht leicht.
Das liegt vor allem an Cortots oft recht
umsténdlicher, ja feierlicher Diktion (be-
zeichnend das hiufig wiederkehrende , Evo-
kation”), die die iiberaus wortgewandte
Ubersetzerin Giséle GruB manchmal allzu-
getreu nachzuformen bestrebt war. Fiir die
suggestive, ein wenig vage poetisierende
Schreibart Cortots eine Probe: ,Hier in
(Debussys) Reflets dans I'eau ist es bei der
késtlichen Transparenz zart gehauditer Ak-
korde und Arpeggien das lichthelle, dahin-
gleitende Schlummern vertauschter Aspekte
und das Auseinanderdehmen triger Bilder
im klingend wogenden Spiegel.“ (23). Der
néchste Band soll Ravel, Saint-Saéns, d'Indy,
Roussel, Strawinsky und Satie bringen.
Reinhold Sietz, Kdln

Victor Zuckerkandl: Sound and
Symbol. Music and the External World.
Translated from the German by Williard
R. Trask. Bollingen Series XLIV. Published
for Bollingen Foundation by Pantheon
Books, New York 1956. X und 399 S.

Sound and Symbol ist eine umgekehrte
Musikphilosophie: Z. betrachtet die Musik
nicht als Gegenstand, sondern als Organon
der Philosophie; die unmittelbare musika-
lische Erfahrung, ohne gedankliche Zutaten
aus der Musiktheorie oder -isthetik, soll
uns philosophische Einsichten verschaffen.
Z.s Hauptthese ist erstaunlich einfach: Mu-
sik ist duBere, aber nicht physikalisch be-
stimmbare Natur. Nicht nur der Stoff der
Wahrnehmung, sondern auch die musikali-
sche Bedeutung (meaning) der Tone soll
uns ,von Natur gegeben” sein (371). Z.
leugnet also den Anteil des Menschen und
der Geschichte an dem , qualitativen Sprung*“,
der die Téne von physikalisch bestimmba-
ren Phinomenen zu musikalisch ,bedeu-
tenden” macht. — In seiner Argumentation
aber steckt ein philosophischer Fehler (an
dem auch andere ,ontologische” Bemiihun-
gen kranken): Z. benutzt die phinomeno-
logische Methode, ohne ihre Grenzen zu
kennen oder zu beachten. Sein Verfahren
ist die ,phinomenologische Reduktion”:
Wenn ein ,gegebener Gegenstand unmit-
telbar und objektiv erfaft werden soll, miis-
sen alle subjektiven und alle theoretischen
Momente ,ausgeklammert” werden. Doch
vergift Z., daB die Phinomenologie das,
was sie auBler acht 14Bt, nicht etwa leugnet
und daB sie iiber die reale Existenz des in
unmittelbarer Anschauung ,Gegebenen®
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nicht urteilt. Es ist illegitim, aus der phino-
menologischen Methode zunichst Nutzen zu
ziehen und von allem Subjektiven, theore-
tisch Abgeleiteten oder historisch Vermit-
telten abzusehen (weil es in der unmittel-
baren Anschauung nicht , gegeben sei), um
dann iiber den Schatten der Methode zu
springen, das nur ,Ausgeklammerte” schlicht
zu leugnen und zu folgern, Musik sei ,du-
Pere Wirklichkeit“.

In den vier Kapiteln des Buches (,Tone”,
~Motion®, ,Time“, ,Space“) deutet Z. den
musikalischen Ton als ,dynamische Qua-
litat“ (21), die musikalische Bewegung als
~Bewegung dynamisdier Qualititen in ei-
nem dynamischen Feld“ (95), die musikali-
sche Zeit als Erscheinung der ,wirkenden
Zeit" (200) und den musikalischen Raum
als den ,von auflen auf uns zukommenden
Raum* (290). — In einer tonalen Melodie
(,Freude, schéner Gétterfunken®) erscheint
der Grundton als das Ziel der II. Stufe, die
II. Stufe als auf das Ziel ,geriditet” (20).
Den Richtungssinn der Stufen nennt Z.
sdynamische Qualitidt“, und in einer Ana-
lyse der Durskala (32ff.) bestimmt er die
verschiedenen dynamischen Qualititen der
einzelnen Stufen als Beziehungen zum
Grundton: Die II, III., V. und VII. Stufe
sind direkt, die IV. und die VI. Stufe in-
direkt (iiber die III. bzw. V. Stufe) auf den
Grundton gerichtet. Die dynamische Quali-
tit soll als die eigentlich musikalische Fi-
genschaft der Téne gelten; und da sie we-
der physikalisch (durch die Analyse von
Schwingungskurven) noch psychologisch (als
Produkt unserer Einbildungskraft) bestimmt
werden kénne, sei die dynamische Qualitit,
also die Musik iiberhaupt, ,von Natur ge-
gegeben“. — Die Argumentation ist aller-
dings liickenhaft.

1. Die dynamische Qualitit entspricht etwa
der Tonqualitit; daB aber die Tonhhe, von
der die Tonqualitit miihsam abgespalten
worden ist, keine ,musikalische“ Toneigen-
schaft sei, wird nicht begriindet.

2. Von allen Versuchen, die Tonqualitit
(die , Tonigkeit” oder den ,Toncharakter”)
direkt oder indirekt auf physikalische oder
mathematische Sachverhalte zuriickzufiihren,
beriicksichtigt Z. nur die Theorie der
JSchwingungsrhythmen” (Lipps). Er wendet
ein, Lipps habe sich, um die Tonqualitit
zu erkliren, weniger auf einen physikali-
schen Sachverhalt als auf eine seelische Ta-
tigkeit (das Vergleichen von Schwingungs-
rhythmen) berufen, also die Tonqualitit, die
etwas ,Gegebenes” sei, verfehlt (25 ff.).
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Aber die Pointe der Polemik setzt voraus,
was erst zu beweisen wire: daB die dyna-
mischen Qualititen, ohne physikalisch be-
stimmbar zu sein, aus der ,dufleren Natur®
stammen und kein Produkt einer bewufBten
oder unbewuften seelischen Titigkeit sind.
3. Z. verzichtet auf eine Charakteristik der
verschiedenen dynamischen Qualititen der
einzelnen Tonstufen, weil die Unterschiede
fiir musikalisch Begabte selbstverstindlich
seien (36). Aber ein Versuch, das ,Selbst-
verstindliche (weil Gewohnte) zu verste-
hen, wiirde auBer urspriinglich melodischen
auch harmonisch vermittelte Qualitédten
zeigen, und Z.s Programm, eine von der
Geschichte unabhingige ,Natur” der Musik
nachzuweisen, bliebe unerfiillbar.

4. Gegen die Assoziations- oder Gewdh-
nungstheorie hat Z. scheinbar leichtes Spiel
mit dem Einwand (41 ff.), da man entwe-
der die dynamischen Qualititen (Stufen-
charaktere) als immer schon gegeben vor-
aussetzen miisse (sich also in einem logi-
schen Zirkel bewege), — denn gewdhnen
kénne man sich nur an schon Vorhandenes
— oder gezwungen sei, die blofe Willkiir
einer menschlichen creatio ex nihilo an den
Anfang zu setzen. Aber die Alternative,
daB Tonqualititen entweder von Natur ge-
geben oder Produkte der Willkiir seien, un-
terschligt die Geschichte, die weder das eine
noch das andere igt.

5. Die dynamischen Qualititen sind nach
Z.s Eingestindnis nur in einem ,gegebenen
System" wirksam (37). Die Durskala aber,
die Z. analysiert, ist das Resultat einer
geschichtlichen Entwicklung; in den Stufen-
charakteren steckt also Geschichte, die sich
nicht in Natur verwandelt, wenn man davon
absieht, daf sie Geschichte ist.

6. DaB die dynamische Qualitit (die musi-
kalische Bedeutung der Tone) , gegeben” ist,
heifit phinomenologisch, daB sie uns (in
Husserls Sprache .mir“) gegeben ist, nicht
aber, daB sie aufler uns ,da“ ist. Das Ge-
gebene, der Gegenstand phinomenologi-
scher Deskription, ist kein ,Ding an sich“.
Vergeblich leugnet Z. den Anteil mensch-
licher Spontaneitit und Aktivitit an der
musikalischen Bedeutung der Téne. Die
dynamische Qualitit der II Stufe ist (als
Eigenschaft aller II Stufen) etwas All-
gemeines; etwas Allgemeines aber kann
nicht ohne ,kategoriale Leistung” des Ho-
rers (ohne Verkniipfung des Wahrgenom-
menen mit fritheren Eindriicken, ohne Ver-
gleich) ,unmittelbar gegeben” sein. Daf
sich in den tatsdchlichen BewufBtseinsakten
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die Empfindungsdaten als der ,Stoff“ der
Wahrnehmungen von den ,formenden®
Gestalt-Wahrnehmungen und kategorialen
Leistungen kaum trennen lassen, berechtigt
nicht zu dem SchluB, alles im BewuBtsein
»Gegebene” stamme wie die Empfindungs-
daten aus der ,dufleren Natur” und werde
von uns nur passiv hingenommen.

In den Kapiteln iiber Bewegung, Zeit und
Raum éndert sich Z.s Methode nicht. —
Sofern die Téne als dynamische Qualititen
auf einen Grundton ,gerichtet sind, wei-
sen sie iiber sich hinaus als ,hérbare Bewe-
gung” (89 ff.). Z. trennt (nach H. Bergson
und M. Wertheimer) die Bewegung als
solche von den Dingen, die sich bewegen,
und von den Stellen im Raum, zwischen de-
nen sie sich bewegen (129 ff.). Die ,wirk-
lichen" Bewegungen seien ein reines ,Da-
zwischen” (between), die musikalischen In-
tervalle demnach keine Strecken zwischen
Punkten (Tonstufen), sondern ,reine Uber-
ginge” dynamischer Qualitdten (136 ff.).
Die musikalische Zeit ,ersdreint” in der
Wahrnehmung von ,Rhythmen, gebunden
an Taktmetren” (160). Z. beschreibt (166 ff.)
den Zweiertakt (1—2—1—2) als ,wellen-
férmige Bewegung” mit dem Richtungssinn
Jweg von* (1—2) bzw. ,zuriick zu“ (2—1).
Der Richtungssinn der Taktzeiten sei eine
dynamische Qualitit, die metrische Ordnung
also eine dynamische Ordnung. — Z.s phi-
losophische Interpretation des Taktes (180 ff.)
soll zeigen, daB er kein Ereignis ,in“ der
(leeren) Zeit, sondern eine Manifestation
,der” (wirkenden) Zeit sei. Beim Zweier-
takt sei die Wahrnehmung der dynamischen
Qualitdt ,zwei” unabhingig von der Er-
innerung an ,eins“, die Wahrnehmung von
»eins“ unabhingig von der Erwartung der
szwei“ (226 ff). ,Eins“ sei nicht ,eins”,
weil wir ,zwei“ erwarten, sondern weil
seins“ selbst ,auf Zukiinftigkeit gerich-
tet” sei (233). Tone seien also nicht ,in der
Zeit“, sondern seien ,hdrbar gewordene
Zeit* (248 ff.). — Es ist unbestreitbar, daf
die metrisch-thythmische Ordnung nicht
restlos auf physikalisch bestimmbare Sach-
verhalte (Unterschiede der Zeitlingen und
Lautstérkegrade)  zuriickgefithrt werden
kann und daB auch der Rekurs auf den
Pulsschlag nicht geniigt, um die Hierarchie
der Klangfiife, Takte, Taktgruppen und
Perioden verstindlich zu machen. Aber Z.s
Folgerung, das Metrum sei ein ,effect of
time“ (204), unabhiingig von der Aktivitit
und Spontaneitit des Horers, ist eine leere
Behauptung. Auf der Suche nach der ,reinen
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Natur“ der Musik vergift Z. die Geschichte
und verleugnet die Erfahrungen des Hérers
mit den Zusammenhingen zwischen Metrik,
Rhythmik, Harmonik und Melodik, ohne
die es eine metrische Hierarchie nicht gibt.
Nicht nur ,die“ Zeit, sondern auch ,der”
Raum soll sich nach Z.s Spekulation, die
als Beschreibung von Sachverhalten gelten
mdchte, in der Musik offenbaren. Z. unter-
scheidet den ,fliefenden Raum” der musi-
kalischen Erfahrung von dem sicht- und
tastbaren, teil- und mefibaren Raum der
Physik, dem bloBen ,aggregate of places”
(276). Der Hoérraum, auch im einzelnen Ton
ganz gegenwirtig, sei kein Raum, ,in“ dem
uns die Tone erscheinen, sondern durch die
Tone komme ,,der Raum selbst“ von auBen
auf uns zu (277).

Carl Dahlhaus, Géttingen

Casper Howeler: Rhythme in Vers en
Muziek. Mouton & Co., Den Haag 1952,
349 S.

Das vorliegende Werk des niederldndischen
Publizisten, der besonders durch sein XY Z
der Muziek, seine Inleiding tot de Muziek-
geschiedenis und den Platen Atlas bekannt
ist, wurde mit dem ,Thiemepreis” ausge-
zeichnet, der jihrlich fiir die beste Buchver-
Sffentlichung auf kunstwissenschaftlichem
Gebiet in den Niederlanden verliehen wird.
Das duflerst tiichtige Buch greift ein nicht
sehr oft bearbeitetes Thema auf und be-
zeugt die systematische Griindlichkeit, aber
auch die eigenwillige Streitbarkeit seines
Verf. Héweler geht es um die sach- und we-
sensgemifBe Wiedergabe der westeuropii-
schen Musik seit 1600; des ndheren befafBt
er sich mit dem Vergleich von Dicht- und
Tonkunst, namentlich im Hinblick auf die
Akzentlehre und Metrik. In der Musik stellt
er eine Verbindung zwischen der antiken
,Lingenmetrik” und der spéteren ,Stirke-
metrik“ fest und untersucht die Art dieser
Verbindung im einzelnen, wobei sich ergibt,
daB Lingen- und Stirkemetrum bald gleich-
gerichtet, bald gegeneinander wirken.

Das Ziel H.s ist, die Einsicht in die rhyth-
mischen Werte der Musik zu vertiefen und
dem Musikstudierenden eine Anweisung zu
geben, das Notenbild gerade in seinen in-
terpretatorischen Hinweisen zu erfassen. Da-
mit wendet sich H. an den ,isthetischen
Verstand“ des Ausfithrenden; er will den
Vortragenden veranlassen, sich bei der In-
terpretation nicht nur auf sein mehr oder
weniger klares Gefithl und Empfinden zu
verlassen. , Nidit Geist nodt Inbrunst wollen
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wir vermissen” — um beides geht es H. Da-
mit richtet sich der Verf. gegen die unter
dem Etikett der Werktreue recht verbreitete,
mechanistische Auffassung des Notenbildes
und begegnet sich im entscheidenden Punkt
mit Fritz Winckel, der in seiner Klangwelt
unter der Lupe (Berlin und Wunsiedel 1952)
eingehend nachweist, daB die , absolut exakte
Ausfiihrung von Musik und ihre véllige Rei-
nigung von allen Verzerrungen umnd Ver-
stimmungen dem Klangbild die Substanz
nimmt"” und daB ,Ungenauigkeiten der Mu-
sikauffiihrung bis zu einem ganz bestimmten
Mapf nicht nur unbedenklich, sondern natur-
gesetzlidt bedingt und umnausbleiblich not-
wendig” sind, ,um energetisch und dsthe-
tisch eine Wirksamkeit zu erzeugen” (S. 6).
Hier setzt H.s Begriffssystem ein. Das kor-
rekt-rational Mefbare faBt er unter dem
Begriff der Metrik zusammen; das Unwig-
bare, davon Abweichende, das der Inter-
pretation die Substanz bringt, bezeichnet er
als ,Rhythmus“. Sein Anliegen kennzeichnet
sich als ein doppeltes: einmal, die allge-
meingiiltigen, objektiven Werte des Noten-
bildes in ihrer Vielschichtigkeit zu erfassen
und dann: bei der Ausfithrung die persén-
lichen, subjektiven Modifikationen im Sinne
einer lebendigen Wiedergabe zu beherr-
schen.

Die Einsicht in die metrisch-thythmischen
Probleme entwickelt H. mit groBer Griind-
lichkeit, wobei er immer wieder auf die Not-
wendigkeit hinweist, die musikalische Ter-
minologie der Gegenwart zu kliren. Er baut
diese noch aus und fiigt etwa zu unserem
bekannten Ritardando und Ritenuto die ent-
sprechenden Begriffe ,ritardato” und ,rite-
nendo” hinzu. In dhnlicher Weise supponiert
er, von der Verslehre her kommend, analog
zu , VersfuB“, ,Verszeile” usw., ,Tonfufl”,
»Tonzeile. Hiufig sieht sich H. der Not-
wendigkeit gegeniiber, die heutigen Kompo-
nisten und Theoretiker wegen ihrer nicht
immer konsequenten und sachgemifien Aus-
drucksweise zu tadeln, wobei selbst Ge-
wihrsminner, auf die er sich stiitzt, wie
beispielsweise Verwey, bei Gelegenheit eine
Riige erteilt bekommen.

Andererseits ist aber auch er mit seinen
Ausfithrungen nicht immer iiber jede Kritik
erhaben; wenn er Riemann wegen seiner
Termini ,schwer” und ,leicht“ mit der Be-
griindung tadelt, daB die Musik keine An-
gelegenheit des Gewichtes sei, dann darf
er selbst auch nicht von ,Héhe” und , Tiefe”
reden. denn die Musik ist ja auch keine
Angelegenheit des Raumes. — Aber das
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andert nichts an dem grundsitzlichen Wert
des Buches, dessen Bedeutung auch dadurch
nicht geschmilert wird, daB man iiber diese
oder jene seiner Begriffszuordnungen strei-
ten kann. H.s Thema scheint wichtig ge-
nug, und die Gediegenheit seiner Durchfiih-
rung darf als vorbildlich bezeichnet werden.
Das Buch bringt viele treffende Notenbei-
spiele und ist in wohltuend sachlicher
Sprache geschrieben.

Renate Kénigs, Kéln

Felix Hoerburger: Die Zwiefachen,
Gestaltung und Umgestaltung der Tanzme-
lodien im nordlichen Altbayern, Berlin
1956, Akademie-Verlag (= Verdffentli-
chungen des Instituts fiir deutsche Volks-
kunde Bd.9), IX und 195 S., 24 synopti-
sche Melodietafeln, 151 Tanzmelodien im
Anhang, 1 S. Faksimile.

Wihrend die Volksliedforschung, in den
letzten Jahrzehnten stetig wachsend, sich
zu einem unentbehrlichen Zweig der Mu-
sikwissenschaft entfalten konnte, wird die
wissenschaftliche Beschiiftigung mit dem
Volkstanz immer noch stiefmiitterlich ver-
nachlissigt. Da sich in der Vergangenheit
meist nur Liebhaber mit diesem Gegen-
stand zu beschiftigen pflegten, sind auf
diesem Felde in mancher Hinsicht noch die
Grundlagen fiir eine systematische und er-
kenntnisreiche Arbeit zu entwickeln. Ein
hervorzuhebender Wert der vorliegenden,
bestens ausgestatteten Verdffentlichung
liegt darin, daB nicht, wie meist iiblich, le-
diglich Rohmaterial beschreibend mitgeteilt
und angehiuft wird, sondern die Suche nach
sachgerechten Ordnungsprinzipien, erhellen-
den Kriterien und spezifischen Gestalt-
qualititen im Mittelpunkt der Ausfithrun-
gen steht. Auflerdem muf bemerkt werden,
daf die Oberpfalz und Niederbayern zu den
volkskundlich am wenigsten durchforschten
deutschen Landschaften in Grenzlage gehs-
ren, aus denen wir an Sing- und Spielgut
nur wenig kennen. Hoerburger erschliefit
nun wenigstens eine (dort dominierende)
Seite des Volkstanzes, die Zwiefachen, nicht
nur durch Abdruck vieler Melodien, sondern
auch durch jiingst gewonnene Eindriicke
von deren Werden und Verkiimmern. Die
Studie beruht grofenteils auf Sammelergeb-
nissen des Verf. und damit auf unmittel-
barer Anschauung, denn das Tanzen von
Zwiefachen ist selbst in Stidten noch ge-
genwirtig lebendig, was auch der Rezensent
z.B. im Sommer1956 in Rosenheim beob-
achten konnte.
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H. bietet keine zusammenfassende Mono-
graphie iiber die Zwiefachen, sondern be-
schrankt in Anbetracht der noch ergin-
zungsbediirftigen Quellenlage seine Dar-
stellung im wesentlichen auf zwei Kern-
rdume und verzichtet auferdem auf eine
Untersuchung der noch verschleierten ge-
schichtlichen Herkunft. Wechselrhythmen be-
gegnen zwar im altdeutschen Liede schon im
15. Jahrhundert etwa in der Folge von
3/s- und %/s- oder 4/a-, 3/2-, $/s-Takten in-
nerhalb einer Melodiezeile, ob und wie je-
doch dazu getanzt wurde, liegt im Dunkel.
Erst seit dem 19. Jahrhundert liegen, von ver-
einzelten fritheren literarischen Andeutungen
abgesehen, verliBliche Zeugnisse dafiir vor,
daB es Tanzweisen mit Taktwechsel gab,
denen ein Schrittartwechsel entsprach. Da
beides zusammengehen muf, lehnt der Verf.
mit Recht den geldufigen und nur auf die
Musik bezogenen Begriff vom ,taktwech-
selnden Volkstanz“ als unzureichend ab,
denn im ,Zwiefachen” wechseln Zweier-
und Dreiertakte gleichzeitig mit Walzer-
und Dreherschritten. Doch geschieht dies
nicht schematisch, sondern vielfach in einem
komplizierten Verhiltnis zwischen Musikan-
ten und Ténzer, wozu sich (besonders S. 58)
hier wichtige Hinweise finden, die dazu auf-
fordern, kiinftig Tanzweisen méglichst im
Zusammenhang mit der Gliederung und
Ordnung des Tanzgeschehens und nicht ab-
strahiert davon zu behandeln.

Nicht minder beachtenswert sind, da die
Frage nach dem Wie der nach dem Was
vorangestellt wird (S. VII), die Mitteilun-
gen iiber die irrationalen Eigentiimlichkei-
ten dieser Tinze, die sich im lebendigen
Vollzug zeigen und einer rationalen Fest-
legung entziehen, falls man nicht neueste
physikalische Mefiverfahren heranzieht. Wie
bei den oberdsterreichischen Landlageigern
alter Schule gibt es auch hier ein Spielen in
Ordnungen und Stilen, die der Kunstmusik
gegeniiber eigentiimlich volksmiBig sind.
Das zeigt sich weniger im melodischen Ab-
lauf als in einer unerschopflichen Fiille
rhythmischer Wandlungen und Varianten.
Rationale Schemata, landldufige Schablonen
werden von den kundigen Musikanten
phantasievoll iiberformt, trotz aller binden-
den Typik im melodischen und harmoni-
schen Verlauf.

Fiir diese Typik Ordnungskriterien zu fin-
den und gefundene zu erldutern, das ist der
zentrale Inhalt des Buchs. H. vermittelt in
mehreren synoptischen Melodietafeln seine
Vorstellungen, wie man, ungeachtet der re-
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lativ unwichtigen Tanznamen, aus der mu-
sikalischen Gestalt sachgegebene Prinzipien
dafiir zu entwickeln hat. Da das behandelte
Material aus der siiddeutschen Tradition
der letzten 200 Jahre stammt, ergaben sich
Gesichtspunkte, die Beachtung und Erpro-
bung auch anderwirts verdienen, und zwar
in bezug auf Verwandtschaftsverhiltnisse,
die vornehmlich auf der Klang- und Rhyth-
musstruktur beruhen, weniger hingegen auf
dem melodischen Profil. Man wird jedoch im
vergleichenden Studium zu methodisch
streng erarbeiteten Ergebnissen nur dann
gelangen, wenn Parallelen in mehr als nur
einem dieser Teilmomente beobachtet wer-
den koénnen, denn z. B. lediglich die Be-
riicksichtigung der latenten Harmoniefolge
spezifisch profiliert. Allem Verglichenen
von Tonika und Dominante ist zu wenig
muB eine gemeinsame Qualitit eigen sein,
die die ganze Gestalt umgreifen kann oder
aber auch nur den normierten Nachsatz
oder eine typisierte Initialanwendung be-
trifft, an die variierend angekniipft wird.
Von der jeweiligen Fragestellung hingt da-
bei viel ab. Davon zeugen anschaulich meh-
rere Melodietafeln, an denen auch der Nach-
weis von Gattungstypen deutlich gemacht
wird, dhnlich wie es solche im Bereich des
Heldenliedes oder des Tageliedes gibt. Daf§
man der Gefahr des tendenzidsen Vergleichs
dabei stets ausgesetzt ist, zeigen z. B. Nr.12
in Tafel IX, Taf. XIV oder Nr. 5 auf Taf.
XVI. Die Einordnung dieser Melodien in
die vorliegenden Zusammenhinge vermag
nicht vollends zu iiberzeugen. Hier wird
ebenso wachsende Uberschau noch Klirung
zu schaffen haben wie auch die landschafts-
typologische Untersuchung mit den kiinfti-
gen Anstrengungen um die Sammlung von
Zwiefachen noch ins Detail hinein zu ver-
tiefen und aus punkthaften Ansitzen her-
aus in rdumlicher Ausweitung zu entwik-
keln ist. Eine stoffreiche und in man-
cher Hinsicht fiir die Volkstanzforschung
neue Aspekte aufweisende Studie, die we-
gen mancher trefflichen Einzelbeobachtung
wie auch wegen grundsétzlicher Fragen und
Ergebnisse iiber den engeren Forschungs-
zweig hinaus von Bedeutung ist.

Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Studia Memoriae Bélae Barték Sacra. Cu-
rant B. Rajeczky et L. Vargyas adiu-
vantibus Z. Kodaly et L. Lajtha. Aedes
Academiae Scientiarum Hungaricae Buda-
pestini MCMLVI, 544 S,
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Die zum 75. Geburtstag Béla Bartéks von
der Ungarischen Ethnographischen Gesell-
schaft herausgegebene umfangreiche Gedenk-
schrift ist dem bedeutenden Forscher und
unermiidlichen Sammler ungarischer, aber
auch slowakischer, ruminischer, jugoslawi-
scher, tiirkischer und arabischer Volksmusik
gewidmet, dessen fruchtbares Wirken auf
diesem Gebiet seiner kompositorischen Lei-
stung an Bedeutung kaum nachstehen diirfte.
Namhafte Musikethnologen aus elf Lin-
dern behandeln in 26 Beitrigen, denen ge-
recht zu werden in diesem Rahmen nicht
moglich ist, die verschiedensten Probleme
der musikalischen Volks- und Vélkerkunde.
Untersuchungen zu einem Zentralthema Bar-
téks, ,Die Volksmusik der Magyaren und
der benadibarten Vélker” (Ungarische Jahr-
biicher 1935), nehmen den gréBten Raum
ein. Zwei davon wiirdigen seine Verdienste
um die Erforschung der osteuropiischen
Volksmusik. So berichtet Jozef Kresanek
iber ,Bartéks Sammlung slowakiscier
Volkslieder“, deren in Vorbereitung be-
findliche Publikation in drei Binden von
jedem Volksmusikforscher begriift werden
wird, K. gibt eine kurze mit Notenbeispie-
len illustrierte Analyse des ersten Bandes,
der iiber 700 Melodien aus der Siidslowakei
enthilt. Wie 1906 in der Slowakei, wurde
Barték auch drei Jahre spiter in Ruminien
zum Anreger und Lehrer fiir eine Reihe von
Wissenschaftlern und Komponisten, die sich
nach seinem Vorbild mit der Volksmusik
ihres Landes zu beschiftigen begannen. Zu
ihnen gehdrt der jetzige Leiter des Instituts
fiir Folklore in Bukarest Sabin V. Dragoi.
Sein anschaulicher Bericht (, Musical folklore
research in Rumania and Béla Bartéks con-
tribution to it“) wird erginzt durch eine
interessante Gegeniiberstellung von Melo-
dien, die 1914 von Barték und 40 Jahre
spiter von Mitarbeitern des ruminischen
Instituts z. T. bei den gleichen Singern auf-
genommen wurden. Drei weitere Untersu-
chungen zeugen von der regen Arbeit der
ruméinischen Volksmusikforscher. Den Volks-
liedlandschaften Siebenbiirgen und Moldau,
die von Barték als vierter Dialekt der von
Ungarn besiedelten Gebiete bezeichnet wur-
den, widmet Janos Jagamas seine ,Bei-
trige zur Dialektfrage der ungarisdhen
Volksmusik in Ruminien”. Auf Grund neue-
ren Materials kommt er zu weiteren Diffe-
renzierungen. ,La ballade populaire rou-
maine” beleuchtet Emilia Comisel. Der
beste Kenner ruminischer Volksmusikinstru-
mente, Tiberiu Alexandru, unterrichtet
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iiber Herstellung, Verwendung, Tonvorrat
und Spiclweise der in Ruminien nur noch
selten anzutreffenden kern- und griffloch-
losen Hirtenfldte , Tilinca“, die er als ,ein
uraltes rumdinisches Volksinstrument” be-
zeichnet. Ergéinzend sei erwihnt, daB diese
primitive Flte noch heute in der mihrischen
Walachei (dort ,Koncowka” genannt) ge-
spielt wird, wie Rez. 1954 feststellen konnte.
— Den einzigen Beitrag zur Volkstanzfor-
schung liefert Raina Kacarova-Kuku-
dova. Sie verfolgt , Verbreitung und Vari-
anten eines bulgariscien Volkstanzes” und
kommt u. a. zu dem Ergebnis, daB von den
drei Elementen des Volkstanzes — Choreo-
graphie, Melodie und Text (denen noch die
volkskundliche Funktion hinzuzufiigen wire)
— die Tanzform die wenigsten Verinderun-
gen erfihrt. — Der im vorigen Jahr ver-
storbene verdiente jugoslawische Forscher
Bozidar Sirola bietet, die Ergebnisse von
Kuha¢ und Kuba ergiénzend, eine zusam-
menfassende Darstellung der ,Volksmusik
der Kroaten". Besondere Beachtung verdie-
nen die Ausfithrungen von Lajos Vargyas
iiber ,Die Wirkung des Dudelsacks auf die
ungarische Volkstanzmusik”, An Hand von
zahlreichen Beispielen kann er iiberzeugend
nachweisen, wie sich aus urspriinglicher In-
strumentalmusik gesungene Tanzweisen ent-
wickeln, wihrend bisher nur der umgekehrte
ProzeB beobachtet wurde.

Von grundsiitzlicher Bedeutung sind auch die
kurzen Ausfithrungen Zoltain Kodalys,
des Nestors der ungarischen Volksmusik-
forschung. Er fordert nach musikalischen
Gesichtspunkten geordnete Sammlungen als
eine ,Vorbedingung der vergleichenden Lied-
forschung”. Konnte sein weiterer Vorschlag,
daB jedes Sprachgebiet ,seinen einheitlichen,
vollstindigen ,Catalogue raisonné’ simtli-
cher gedruckten, eventuell auch handschrift-
lichen Sammlungen redigieren” sollte (S. 8),
durch die Zusammenarbeit aller Volkslied-
forscher realisiert werden, so wire der Weg
fiir internationale Typensammlungen, wie
sie die Mirchenforschung mit Aarne-Thomp-
sons Katalog und Thompsons Motiv-Index
schon besitzt, geebnet. Einen entscheidenden
VorstoB in dieser Richtung unternahm Wal-
ter Wiora mit seinem Europdischen Volks-
gesang.

Uber das Editionsverfahren der von Kodaly
herausgegebenen grofien ungarischen Volks-
liedgesamtausgabe, die eine systematische
Ordnung des ungarischen Materials anstrebt,
gibt Gyorgy Kerényi Auskunft (,System
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of Publishing the Collection of Humgarian
Folksongs: Corpus Musicae Popularis Hun-
garicae”). Seine auf Kodalys Notizen fuflen-
den einleitenden Bemerkungen zur Geschichte
der musikalischen Volksliedausgabe reizen
zum weiteren Ausbau.

Nur zwei Autoren befassen sich mit west-
europdischer Volksmusik. Margaret Fay
Shaw verdffentlicht aus ihrer Sammlung
17 ,Gaelic Folksongs from South Uist”,
ohne auf ihre musikalische Struktur niher
einzugehen. Auch Maud Karpeles be-
gniigt sich in ihrer verstindnisvollen Wiirdi-
gung von , Cecil Sharp, Collector of English
Folk Music* mit der Edition der aus dem
Notizbuch des grofien Sammlers gewonnenen
Melodien.

Im Mittelpunkt einiger weiterer Untersu-
chungen stehen die zur gegenseitigen Erhel-
lung beitragenden Wechselbeziehungen zwi-
schen Volks- und Kunstmusik. So bringt
Benjamin Rajeczky aufschluBreiche ,Pa-
rallelen spitgregorianischer Verzierungen im
ungarischen Volkslied“, Vinko Zganec
(,Die Elemente der jugoslawischen Folklore-
Tonleitern im serbischen liturgischen Ge-
sange”) kann nachweisen, wie stark die
Volksmusik den serbischen Kirchengesang
in tonaler Hinsicht beeinflufite. Samuel
Baud-Bovy glaubt, daB ,La strophe de
distiques rimés dans la chanson grecque®
ihren Ursprung im franzdsischen Lied des
ausgehenden Mittelalters habe und riick-
schliefend iiber dessen modale und rhyth-
mische Beschaffenheit AufschluB zu erhalten
sei. Fiir die Erforschung volkstiimlicher
mehrstimmiger Singpraktiken ist Viktor
Beljaevs instruktive Arbeit iiber ,Early
Russian Polyphony” im geistlichen Ge-
sang von grofer Bedeutung. Mit hdchster
Akribie behandelt Constantin Brailoiu
an Hand von 182 Notenbeispielen ,Penta-
tonismes chez Debussy”, eine Fragestellung,
die auch fiir Bartéks kompositorisches Schaf-
fen ihre Berechtigung besitzt.

Nur wenige Abhandlungen befassen sich
mit auBereuropiischer Musik. Unter ihnen
verdient Paul Collaers Studie ,Musique
caraibe et maya“ wegen ihrer sorgfiltig
gehandhabten vergleichenden Methode be-
sondere Aufmerksamkeit. Laurence Picken
analysiert ,Twelve Ritual Melodies of the
T'ang Dymnasty”, von denen er annimmt,
daB sie einer &lteren volksmusikalischen
Stilschicht entstammen. Werner Danckert
untersucht ,Melodiestile der finnisch-ugri-
schen Hirtenvélker”. Stimmung und Spiel-
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weise zweier verbreiteter brasilianischer
Volksmusikinstrumente beschreibt Luis-Hei-
tor Corréa De Azevedo (,La guitare
archaique au Brésil”). In seinem ,Fragment
of an Essay on ,Music and Sociology’“ gibt
Jaap Kunst Beispiele fiir die Funktions-
und Geschlechtsgebundenheit auBereuropii-
scher Musikinstrumente.

Eine besondere Gruppe von Beitréigen behan-
delt Probleme der tonalen Struktur in der
Volksmusik. Von gréBter Bedeutung sind
Walter Wioras grundlegende Ausfiihrun-
gen (,Alter als die Pentatonik®) iiber die
zwei- bis vierstufigen Tonarten in Alt-Eu-
ropa und bei Naturvélkern. Wiora versteht
diese frithesten tonalen Gebilde, die allzu
oft fehlgedeutet wurden, als ,usuelle Ton-
arten”, ,elementare ,Ideen’ tomaler Ord-
nung”, die uns ,die Natur des tonalen Lo-
gos“ erkennen lassen. Fiir das gleiche Pro-
blem, (zwei- bis vierstufige Tonarten, Kin-
derliedformel aus grofer Sekunde und klei-
ner Terz) sucht Lajos Bardos (,Natiir-
liche Tousysteme”) auf dem Wege speku-
lativer Betrachtung und miithsamer akusti-
scher Rechenkiinste eine Erkldrung. Aus
wsprachgemdfler Eugstufigkeit”, ,akusti-
scher Quintenverwandtschaft” und Li-MaB
(Quintenreihe der ganzen untersuchten me-
lodischen Formel) errechnet er eine Index~
resultante, die mehr oder weniger natiirlich
empfundene tonale Gebilde durch ihre ein-
fache oder komplizierte Beschaffenheit als
solche erweist. Wie , Tonsysteme aus Inter-
vall-Permutationen” entstehen konnen, zeigt
Béla Avasi mit Hilfe von umfangreichen
Tabellen. Praktische Hinweise fiir ,The
Determining of Scales and Solmisation in
Hungarian Musical Folklore" gibt Pal Jar-
danyi.

Besonders zu begriilen ist es, daB die Hrsg.
von der in den letzten Jahren geiibten
Praxis abweichen, nur in ungarischer Sprache
zu publizieren. Gern nimmt man dafiir durch
die Ubersetzung bedingte stilistische Uneben-
heiten und Druckfehler, die in einer zu er-
wartenden 2. Auflage leicht zu beseitigen
sind, in Kauf, zumal sie nur selten das Ver-
stindnis der Darlegungen beeintréchtigen.
Die Fiille und Vielseitigkeit der Beitrige,
unter denen allerdings eine Bibliographie
der wissenschaftlichen Arbeiten Bartdks
vermift wird, machen die auch auBerlich
reprisentative Publikation zu einem wichti-
gen Sammelband neuerer Volksmusikfor-
schung. Die Gedenkschrift stellt nicht nur
ein beredtes Zeugnis der allseitigen Ver-
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ehrung des Wissenschaftlers Barték dar,
sondern erweist sich auch dieser iiberragen-
den Forscherpersénlichkeit wiirdig.

Erich Stockmann, Berlin

Bruno Nettl:Music in primitive Culture.
Harvard University Press Cambridge (Mass.)
1956.

Ein neuer Versuch, das Gebiet der Natur-
vdlkermusik in einem eigenen Band und
nicht nur in der iiblichen und kldglichen Be-
schrinkung auf ein Kapitel in einer allge-
meinen Musikgeschichte darzustellen, liegt
hier vor. Der Verf. teilt allerdings gleich zu
Anfang mit, daB er mit dieser Arbeit kein
anderes Ziel verfolge als das, die seit rund
fiinfzig Jahren erworbenen und in der Lite-
ratur sehr zerstreuten Kenntnisse in syste-
matischer und gedringter Form niederzule-
gen. Dies ist insofern nicht ganz richtig, als
er selbst einen eigenen und bislang unver-
dffentlichten, recht ansehnlichen Ansatz da-
zu macht, das Problem der Rhythmusdar-
stellung mit erfreulicher Prizision aufzu-
greifen. Sehr bedauerlich ist es hingegen,
daB er das brennendste methodologische
Problem der vergleichenden Musikwissen-
schaft iiberhaupt nicht erwihnt, ndmlich die
Frage der Musiktypologie, obgleich diese
schon wiederholt und seit lingerer Zeit sehr
ernsthaft aufgegriffen worden ist. Von die-
ser Liicke abgesehen, ist das Buch fiir jeden
Anfinger ein willkommenes und niitzliches
Werkzeug, weil es aus wirklicher Material-
kenntnis entstanden ist und ein erfreuliches
Bestreben zur Prizisierung der Begriffsbil-
dung zeigt. Begriienswert ist auch der Ver-
such, endlich einmal iiber die allgemeine
Darstellung hinaus zu der Beschreibung be-
stimmter Kulturareale zu kommen. Hier
allerdings tritt auch die Schwiche vieler
Kriterien heraus, die zu sehr aus der dufie-
ren Erscheinung und nicht aus der musikali-
schen typologischen Substanz abgeleitet sind.
Die nun folgenden Bemerkungen méchten
den Wert dieses Buches in keiner Weise
herabsetzen. Sie sollen lediglich dazu die-
nen, kleine Irrtiimer richtigzustellen oder
einige Gesichtspunkte etwas anders zu be-
leuchten.

1. Schwer verstindlich ist, warum oft sehr
wichtige Literatur unzitiert bleibt und ande-
rerseits vollig sekunddre oder veraltete Ar-
beiten erwidhnt werden.

2. Es ist heute Mode geworden, sich von der
(leider meist nur schlecht verstandenen) Kul-
turkreislehre abzusetzen. Tut man dies, so
mufB man aber auch die Konsequenz ziehen,
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die aus dieser Methode gewonnenen Zusam-
menhinge (S. 12 und 98, 51) kritisch neu zu
sichten, und davon absehen, ein Schema von
Entwicklungsreihen in der Skalenbildung zu
postulieren, dessen Evolutionismus zumin-
dest ebenso véllig theoretisch konstruiert
ist (S. 49) wie der extremste historizierende
Schematismus in der Kulturkreislehre.

3. Es ist merkwiirdig, daB der Verf. den mu-
sikalischen Aspekt des ethnographisch und
kulturgeschichtlich gesicherten Zusammen-
hangs zwischen der kaukasischen und der
europiisch-mittelalterlichen Kultur, nimlich
der in der Welt vollig singuldr dastehenden
Mehrstimmigkeit (Organum und Motetten-
kultur), glaubt, mit G. Reese ableugnen zu
miissen (S. 83), wihrend er nicht zdgert, die
L Ahnlidikeit” (2) afrikanischer und europdi-
scher Volksmelodik und Mehrstimmigkeit
auf eine gemeinsame préhistorische, also zu-
mindest steinzeitliche Wurzel in Zen-
tralasien zuriickzufiithren (S. 123). Hingegen
bleiben die musiktypologisch und ethno-
graphisch vollig eindeutigen Bezichungen
zwischen europiischer und turanider Musik-
kultur unerwihnt. Ich glaube, daB bei einer
guten typologischen Untersuchung diese in
jeder Beziehung viel nihere Verwandtschaft
weit mehr in den Vordergrund treten wiirde
als diese fiir meine Begriffe doch allzu ge-
wagte prahistorische Hypothese. Ebenso
wiirde man dann die Melodie der Ibo, die,
nicht nur in Frankreich, sondern auch in
Kenya und Mogambique gesungen wird,
zunichst eher auf einen weltverbreiteten
melodischen Elementartyp zuriickfithren.

4. In dem Kapitel Polyphonie, welches sich
im wesentlichen auf meine Geschichte der
Mehrstimmigkeit stiitzt, vermisse ich den im
Areal der mutterrechtlichen Bantukulturen
so typischen ,tonal gebundenen Parallelis-
mus“ und die an anderer Stelle schon ver-
suchte und keineswegs kulturkreismiBig ent-
worfene kartographische Abgrenzung der
afrikanischen Chorformen und der Weltver-
breitung der Mehrstimmigkeit. Auch fehlt
jeder Versuch, die eindeutige Gesetzmifig-
keit des harmonischen Geschehens auf Grund
ihrer tonalen Basen zu formulieren, denn
damit, daB wir ,tonality” durch ,tonal or-
ganisation” ersetzen, wird unsere Erkennt-
nis nicht konkreter.

5. Das Ulberlappen der Stimmen als den
Lspontaneous beginning of imitative poly-
phony“ (S. 85) zu bezeichnen, ist wohl ange-
sichts der Verbreitung der Mehrstimmigkeit
nicht moglich. Auch diirfte die gleichzeitige
Behandlung von Vokal- und Instrumental-
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polyphonie leicht zu Fehlschliissen fiihren,
weil beide meist sehr verschiedenen Geset-
zen gehorchen und oft sogar auf geogra-
phisch verschiedenen Sektoren vorkommen.
6. Was die Beziehung zwischen Tonsprache
und Musik angeht (S. 10, 136), so mdchte
ich den Verfasser auf meine Ewe-Arbeit (Ar-
chiv fiir vergleichende Phonetik VII) und die
Duala-Publikation (Anthropos 1952) hin-
weisen und bemerken, daB das relativ junge
Alter der Tonsprache durchaus nicht erwie-
sen ist und daB selbst die Melodiebildung
bei den kleinwiichsigen Bacwa im Kongo
durch die Tonsprache bestimmt wird.

7. Der von R. Lach stammende und vom
Verf. wieder aufgenommene Ausdruck ,Li-
taneiprinzip“ sollte eigentlich doch nicht
wieder aufgegriffen werden, weil er sowohl
inhaltlich wie formell den Stiicken, die er
charakterisieren soll, nicht gerecht wird.

8. Von der Bibliographie méchte ich fast an-
nehmen, daB sie nicht vom Verf. selbst ge-
macht worden ist. Neben den unbegreifli-
chen Liicken ist die wichtigste Arbeit (Kunst,
Ethno-Musicology) nicht in der Rubrik
,Bibliographie“ zitiert, sondern steht bei
»Allgemeines“. Hammerichs Studien iiber
islindische Musik figurieren unter Asien
und Oceanien. Die russische Literatur wird
iiberhaupt nicht erwihnt. Der Autor der
Musique diez les Mongols des Urdus heiBt
v. Oost. Zu Hornbostels Bericht iiber das
Berliner Phonogrammarchiv fehlt die im Ar-
chiv fiir vergleichende Phonetik 1938 (IL, 1)
erschienene Fortsetzung.

Das Buch ist im wesentlichen der Ausdruck
der Problemstellung der vergangenen fiinf-
zig Jahre. Es entspricht also genau dem
Ziel, das sich der Verf. gestellt hat. Es ist
nur schade, daB dieses an sich recht schone
Buch schon heute iiberholt ist, weil es keinen
AnschluB an die moderne Betrachtungsweise
bringt. Marius Schneider, K3ln

Ernest T. Ferand: Die Improvisation in
Beispielen aus neun Jahrhunderten abend-
lindischer Musik. Mit einer geschichtlichen
Einfiihrung. Das Musikwerk, hrsg. von Karl
Gustav Fellerer. 1956, Amo Volk Verlag,
Ksln. 165 S., davon 140 S. Musikbeispiele.

Ferand war auf Grund seines umfangreichen
Buches iiber die Entwicklung und Bedeutung
der Improvisation (s. meine Rezension in
,Die Musikforschung” V) die gegebene Per-
sénlichkeit fiir die Zusammenstellung dieser
wertvollen Beispielsammlung. Er betont im
Vorwort mit Recht, daB es sich in hohem
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MaBe dabei um eine pidagogische Aufgabe
handele. Nach der hdchst einfachen Defini-
tion von Petri (S.22), der Improvisation
erklirt als ,hdchsten Grad der Komposi-
tion... wo Meditation und Exekution un-
mittelbar miteinander verbunden sind“, ist
in den Augenblick der Ausfithrung alles zu-
sammengefaBt. Schriftliche ,Improvisation®
ist entweder nur nachtrigliche Festlegung
oder pidagogische Vorbereitung und prak-
tisches Beispiel.

LaBt man die 39 teilweise umfangreichen
Beispiele an sich vorbeiziehen, so dréngt sich
der Gedanke auf, worin musikalische Im-
provisation bestehen kann, welchen Raum
sie im Ganzen einer Komposition einneh-
men kann. Dabei scheint mir folgende Grup-
pierung méglich, wobei natiirlich, wie immer
im Reiche der Kunst, die Grenzen flieBend
sind.

1. Das Werk steht als Ganzes fest; die Im-
provisation bezieht sich auf einzelne Stim-
men, die hinzugesetzt oder verdndert wer-
den konnen — das fithrt zu mannigfachen
Techniken der Verzierung; oder sie bezieht
sich auf die Grundierung wie etwa beim Ge-
neralbaB. Auch die in die Sammlung nicht
eingeschlossene Jazzimprovisation mit ihren
Taktgruppen und obstinaten Bissen gehort
hierher.

2. Das geht beim Partimentospiel so weit,
daB nur noch der BaB gegeben ist, womit
aber Form und Entwicklung des Werkes vor-
bestimmt sind. Mit Pasquinis Sonate fiir zwei
Klaviere mit nur zwei gegebenen Bafstim-
men liegt da ein besonders interessantes
Beispiel vor. Eine schriftliche, gedruckte
Aussetzung zerstdrt Sinn und Reiz des
Werkchens.

3. Bei dieser Gruppe ist nicht mehr die
Form als Ganzes gegeben, sondern nur das
Material, ein Formenschema, eine stilistische
Richtung. Hierher gehdren auch die aus der
Lebensgeschichte unserer groBen Meister be-
kannten freien Improvisationen. Meist war
das Thema gegeben, oft wurde die Form —
als Fuge, als Variationenreihe — vorbe-
stimmt. Wir wissen, daB Meister dieser
Kunst, wie Bach, Beethoven, Bruckner, feste
Schemata hatten, nach denen sie solche Im-
provisationen aufbauten. Beethovens Kla-
vierphantasie op. 77 und die Chorphantasie
enden mit Variationen; beide Werke spie-
geln und entstammen Beethovens Improvi-
sationskunst. Auch die Kadenzen des klas-
sisch-romantischen Solokonzerts gehdren
hierher; bei ihnen ist zwar nicht die Form,
aber das motivische Grundmaterial gegeben.
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4. Als Letztes kdmen die Improvisationen,
die nach Form und Material ganz willkiir-
lich nur dem Augenblick der ,Exekution”
entspringen. Man kénnte sie Stimmungs-
improvisation nennen.
Von Gruppe 1 bis zu 4 nimmt die Mdg-
lichkeit schriftlicher Fixierung ab; zudem ge-
schieht sie nur aus pidagogischen Griinden.
So gehdren fast alle Beispiele Ferands der
Gruppe 1 an. Fiir Gruppe 3 sind schon
schwer Muster zu finden. Von der Improvi-
sationskunst unserer Meister 1dBt sich nur
ein ungefihres Bild gewinnen. Es fehlt eben
der Augenblick der Entstehung. Hierhin kann
man etwa die ,Fantasie fiir Clavichord”
von Thomas da Sancta Maria (Nr. 19) rech-
nen im imitierend-kontrapunktischen Stil
und die ,Freie Fantasie fiir Klavier” von
C. Ph. E. Bach (Nr. 38) in tokkatenhaft ka-
denzierendem Stil bei gegebenem Bafgeriist.
Bei der Anzeige der Beethovenstudien
von L. Misch und der Essays und Lectures
von D. F. Tovey (beides ,Die Musikfor-
schung” Jahrg. 1V) habe ich erwihnt, wie
wenig sich die Musikwissenschaft mit dem
Problem der Kadenzgestaltung des Solokon-
zerts beschiiftigt hat. Weitere Versuche be-
wiesen, wie schwierig hier ein Eindringen
in die Prinzipien der Strukturen ist.
Czernys ,Capriccio” (Nr. 39) aus , Syste-
matische Anleitung zum Fantasieren auf
dem Pianoforte” vertritt allein die Gruppe 4.
Motive, Tempo und Inhalte wechseln stin-
dig, wobei die Gruppen meist in zweifacher,
steigender Wiederholung gebracht werden.
So entsteht eine Reihenform, die ausgeschrie-
ben kaum die Wirkung hat, die sie als Im-
provisation vielleicht hatte. Es fehlt eben die
bei der , Exekution® vorhandene gleiche Ge-
fiihls- und Stimmungslage von Ausfithren-
dem und Hoérern. An sie ist die Wirkung zu
stark gebunden.
Ferands Beispiele, von denen die meisten
sonst nur schwer erreichbar sind, sind mu-
stergiiltig gewihlt. Ausgezeichnet sind die
mehrfachen Verinderungen einer Grundge-
stalt. Eine , Geschichtliche Einfithrung” gibt
in knapper Form die Entwicklung, in welche
die Beispiele eingefiigt sind.

Paul Mies, Kéln

Kurt v. Fischer: Die Variation. Das
Musikwerk, hrsg. von K. G. Fellerer. Arno-
Volk-Verlag, Kéln, 1955. 78 S.

Eine solche Urform des Musizierens wie die
Variation, die vom Altertum bis zur Mo-
derne unvermindert andauert, in all ihren
wechselreichen Gestalten und Abwandlun-
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gen auf 78 Seiten in Beispielen abzuhandeln,
scheint auf den ersten Augenblick ein gera-
dezu unmdgliches Unterfangen. Dennoch
wird man zugeben miissen, daB es dem Au-
tor gegliickt ist, soweit ein solches Experi-
ment — und Beispielsammlungen stellen
immer Experimente dar — iiberhaupt gliik-
ken kann. Das Opfer, mit dem das fast Un-
mdgliche erreicht wurde, nennt der Verf. im
Vorwort selbst: Verzicht auf Orchestervaria-
tionen, auf Variationen fiir mehrere Instru-
mente und vor allem auf umfangreiche Va-
riationenreihen, die dem Benutzer die un-
endliche Méglichkeit des Variierens gerade
bedeutender Meister allererst hitten vor
Augen fithren kénnen. Dafiir wurde neben
manchem auch leichter Greifbaren viel wenig
Bekanntes oder noch nicht Verdffentlichtes
ans Licht gezogen (Nr. 5, 8, 12, 13, 14, 15),
das nicht nur den Laien zu interessieren ver-
mag; gleichzeitig aber wurde durch dasimmer
kiinstlerische Format der Stiicke der Gefahr
allzu trockener Gelehrsamkeit aus dem Wege
gegangen.

Die Methodik der Gesamtanlage des Bandes
1dBt an Ubersichtlichkeit und Klarheit der
Aufteilung nichts, der Inhalt wenig zu wiin-
schen iibrig. Auch der ungeiibte Benutzer
wird sich leicht zurechtfinden konnen. Be-
sonders zu begriifen, gerade fiir den musik-
interessierten Laien und Studierenden, ist
das unter verschiedenen Gesichtspunkten
dargebotene Literaturverzeichnis und der
Quellennachweis, in dem jedes Beispiel noch
einmal gesondert Analyse und Besprechung
erfihrt. Die Reihe der Beispiele ist, gemaf
der Disposition der Einleitung, die in eine
Systematik der Variation und einen Histori-
schen Uberblick zerfillt, jeweils in histori-
scher Folge geboten, ohne damit zugleich der
Reihung der in der Einleitung aufgestellten
Variationstypen zu folgen; sie sind jedoch
aus den Bemerkungen zum Quellennachweis
immer erkennbar. Auf diese Einleitung sei
der Benutzer mafBgeblich gewiesen, da sie
einmal den gebotenen Beispielen eine Fiille
weiteren Materials zur Ergénzung zutrégt,
zum anderen den Begriff des Variierens un-
tersucht und schlieflich eine gedriingte, aber
zuverldssige Ubersicht iiber die mdglichen
Variationstypen und deren historische Ent-
wicklung bietet. Im einzelnen wird man im-
mer einiges vermissen oder eine abweichende
Meinung entwickeln.

So haben wir — trotz der oben anerkannten
Notwendigkeit der Finschrinkung —schmerz-
lich ein Beispiel fiir den Typ der Variatio-
nensuite des 17. Jahrhunderts entbehrt, die
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der Verf. nicht recht zuwerten scheint, wenn
er sie entweder (S.4, Nr.4) als Melodie-
variation mit konstanter Harmonik auffaBt
oder (S.5) ihr Prinzip im Umtaktieren er-
kennt oder sie (Bemerkung zu Nr. 23) unter
die Tanzpartita reiht. GewiB kann die Varia-
tionensuite immer auch in diesen Gestalten
auftreten, aber gerade in ihren groBartig-
sten Beispielen (Schein) stellt sie einen Typ
sui generis dar, der in keines der aufgestell-
ten Typenschemata hineinpafit, da in ihren
Variationen wechselweise alle Elemente zu-
gleich variabel sind (auch die Harmonik).
Offenbar geniigen eben die aufgestellten
Schemata immer noch nicht. Auch eine Vari-
ation wie die 5. aus Nr. 19 geht ja in ihnen
nicht eigentlich rein auf. Bei dieser Gelegen-
heit hitten wir gern auch der Parodiemesse
wenigstens gedacht gesehen, deren Arbeits-
weise, wenn auch in ungleich erweiternder
Form, in ganz dhnlicher Richtung liduft, und
vielleicht hitte gelegentlich des ., Variierens”
auch der romantischen Leitmotivtechnik Er-
wihnung geschehen kénnen, in der das Va-
riieren keine geringere Rolle spielt als in
der Zwélftontechnik, die doch behandelt ist.
Sehr begriifen wir, daB die Ostinatovaria-
tion in der Beispielreihe gesondert auftritt.
Sie scheint (entgegen Nelson) ein Sonderfall
der Variation, da hier sehr viel mehr iiber
einen geriist- oder besser skelettbildenden
BaB und in eine mehr oder minder konstante
Harmonik hineinimprovisiert und -kompo-
niert als eigentlich -variiert wird. Gerade
daB die einzigen gegebenen Elemente, der
BaB und mit ihm die Harmonik, meistens
konstant bleiben, wihrend doch erst die Ab-
wandlung von Konstanten den Sinn der Va-
riation bildet, ist der Beweis dafiir. Von
Ostinatovariation diirfte im eigentlichen
Sinn nur da geredet werden, wo der BafB
selbst oder mit diesem zugleich eine mit-
gegebene Melodie, was ja gelegentlich
statthat (Nr. 24) oder die Harmonik varia-
tive Behandlung erfahren. Wo, wie meist,
der Oberbau iiber dem Ostinato nur immer
neu erfunden wird, wie in Nr. 22 oder z. B.
ganz selbstindige Bauten iiber ihm errichtet
werden, wie in Nr. 26 (es handelt sich um
einen Bar aab), da fillt es schwer, noch von
Variation zu sprechen, so sehr der Sprach-
gebrauch sich daran gewdhnt hat. Der spa-
nische Terminus ,Diferencia“ ist da von
vornherein viel unverbindlicher und Ortiz
(Nr. 4) nennt seinen Ostinato ,Recercada”,
d. h. Fantasie! (Ubrigens finden wir hier
den Ostinato nur zweimal, nicht dreimal,
wie die Bemerkungen zum Quellenbericht
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angeben.) Wenn (S. 3) fiir den Ostinato
als variable Elemente Melodie, Mittelstim-
men und Rhythmik angegeben sind, so ist
das irrefithrend, denn eben diese sind ja als
Konstanten, die variiert werden ké&nnten,
nicht vorhanden und miissen erst erfunden
werden. Dagegen handelt es sich zweifellos
um Variationen bei einer Komposition wie
Nr. 23, die den Ostinato frei variierend ein-
verwebt.

Hier erhebt sich zugleich die hochinteres-
sante, schwer ldsbare Frage, inwieweit auch
Cantus-firmus-Kolorierungen z. B. der Dun-
stable-Dufay-Zeit, die der Verf. nicht ein-
bezieht, und generell Cantus-firmus-Bearbei-
tungen unter die Variation subsumiert wer-
den diirfen. Klar liegt der Fall bei den mit
Ersatzclausulae versehenen mittelalterlichen
Organa, in etwa auch noch bei tropierten
Kompositionen (nicht aber beim Tropus
selbst); hier wird ein Gesamttext tatsichlich
abgewandelt. Erst recht wird man bei Cho-
ralbearbeitungen zustimmen miissen, denn
hier wird durch die jeweils anders behandel-
ten Zusatzstimmen der Cantus firmus in
immer neue Beleuchtung geriickt, und es
wird immer andere Sinngebung aus ihm
herausgeldst. Aber ist — besonders bei ge-
dehnten Cantus firmi — z.B. im Leonin-
schen Organum oder in frithen MeBzyklen
wirklich primdr der Trieb am Werk, den
Cantus firmus zu variieren? Hier scheint
eher das Bediirfnis vorzuliegen, dhnlich wie
in obigen Fillen des Ostinato, sich von All-
gemeingiiltigem, Konstantem tragen zu las-
sen und an ihm entlang zu komponieren.
Das gilt sicher auch fiir viele Cantus-firmus-
Kolorierungen, besonders fiir solche, welche
nur noch wenig Cantus-firmus-Téne auf-
weisen und sie mehr als Haltestibe fiir ihre
Koloraturgirlanden einzusetzen scheinen.
Man kénnte hier eher sagen: es wird kolo-
riert, um vom Cantus firmus loszukommen.
Diese Sachlage diirfte auch auf die Sequenz
zutreffen. Eine Stiitze dieser Auffassung
kénnte man in der historischen Entwicklung
erkennen, die ja in beiden Fillen bei immer
groBerem Verschwinden und schlieBlich bei
der vélligen Aufgabe des Cantus firmus,
nicht bei seiner immer reicheren Variation
endet. Die allzu dichte Anniherung von Im-
provisation und Variation, die der Verf. fiir
all diese Fille vornimmt (S. 1, Spalte 1) ent-
behrt deshalb nicht ganz der Gefahr, so
sehr sie auf der Hand liegt. Improvisation
meint in erster Hinsicht Phantasieren, Kom-
ponieren aus dem Stegreif — nicht Variieren,
was keineswegs ausschlieBt, daB gerade die
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Variation der Improvisation sehr entgegen-
kommt. So wiirden wir die Beispiele Nr. 3,
5, 7 lieber als Variation denn als Improwi-
sation bezeichnet sehen.
Einige Kleinigkeiten diirfen wir noch an-
merken. In Beispiel Nr. 9 wiirden besser die
Wiederholungszeichen nicht gestrichen, da
nach dem Zeitbrauch die Variation zur Wahl
gestellt ist und der Spieler ebensowohl auch
ohne Variation wiederholen kann. Ferner
sollten fiir das italienische 17.Jahrhundert
unter den ,widitigsten Variationsformen”
auch Variationsricercar und Variationskan-
zone genannt werden (S. 6, Spalte 1), bei der
Lied- und Tanzliedvariation des 16. und 17.
Jahrhunderts auch die Niederlande, und bei
Schubert (S. 5, Spalte 2) hitte man vielleicht
noch seiner so eminent romantischen, rhyth-
misch-zerldsten Variationen gedenken kén-
nen (Der Tod und das Médddien).
Zum SchluB diirfen wir bitten, diese Aus-
fithrungen nicht als neidisches Kritteln an der
schdénen Arbeit des Verf. zu nehmen, son-
dern — um beim Thema zu bleiben — als
, Variationen“ iiber seinem trefflich errich-
teten Ostinato.

Margarete Reimann, Berlin

Early Fifteenth-Century Music I: Baude
Cordier—Johannis Cesaris—Johannis Car-
men—Johannis Tapissier, hrsg. von Gilbert
Reaney (Corpus Mensurabilis Musicae 11.
American Institute of Musicology 1955
[o. O.], XXI und 82 S.).

Reaney legt mit diesem eine neue Sammel-
reihe des Corpus Mensurabilis Musicae er-
Sffnenden Band die Werke der unmittel-
baren und viel zitierten, jedoch wenig be-
kannten Vorginger von Dufay und Binchois
vor; er setzt damit die systematische Be-
standsaufnahme der Musik des 15. Jahrhun-
derts fort und schliefit mit seiner Ausgabe
eine Liicke, die fiir das frithe 15. Jahrhun-
dert noch bestanden hat. In Verbindung
mit der von W. Apel verdffentlichten Frend:
Secular Music of the late Fourteenth Cen-
tury (1950) ist es nunmehr méglich, die mu-
sikgeschichtliche Entwicklung, insbesondere
auf dem Gebiet der weltlichen Liedkunst,
vom spiten 14. Jahrhundert, also von den
Nachfolgern Machauts, bis zu Dufay und
Binchois wesentlich genauer zu verfolgen,
als es bisher méglich war. Zwar war die Be-
deutung der vier Komponisten, von denen
drei (Tapissier, Carmen und Cesaris) nach
Martin Le Franc vor dem Auftreten der
beiden groBen burgundischen Musiker , ganz
Paris in Erstaunen versetzten” (Le Cham-
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pion des Dames, 1440) u. a. durch E. Dan-
nemanns Studie Die spdtgotische Musiktra-
dition in Frankreids und Burgund vor dem
Auftreten Dufays (1936) und vor allem
durch Besselers Arbeiten (in erster Linie
seine Beitridge in MGG) schon erkannt wor-
den; da aber eine gesammelte Ausgabe der
z. T. verstreut und in den meisten Fillen
nur fragmentarisch verdffentlichten Werke
noch fehlte, konnte man sich von ihrem
kompositorischen Schaffen kein umfassendes
Bild machen.

Biographisch ist iiber die vier Musiker, die
in dem Zeitraum von ca. 1400 (vielleicht
schon etwas frither) bis 1430 gewirkt haben,
wie bei den meisten Komponisten dieser
Zeit, sehr wenig oder nichts bekannt; R.
geht daher in seiner knappen, instruktiven
Einleitung, die sich hauptsichlich mit kur-
zen, eindringlichen Stiluntersuchungen der
einzelnen Kompositionen befaBit, auf bio-
graphische Details nicht niher ein, sondern
verweist auf Besselers umfassende MGG-
Artikel.

Lediglich fiir Johannis Carmen weiff R. ein
neues, d. h. das nunmehr einzig belegte Da-
tum zu nennen: 1403 war Carmen — ver-
mutlich als junger Mann — in Paris ,escrip-
vain et nocteur de chant”, und zwar erhielt
er cine Bezahlung fiir das Schreiben eines
Jlivre des notes de la dhapelle dudit seigneur
(Philipp der Starke) certains himes nouvelle-
ment faiz“. Bisher hatte man lediglich auf
Grund seiner vierstimmigen isorhythmischen
Motette ,Venite adoremus dominum —
Salve sancta eterna trinitas“, die, wie Ta-
pissiers gleichfalls vierstimmige isorhyth-
mische Motette ,Eya dulcis adque vernans
rosa — Vale placens peroratrix“, auf das
Ende des groflen Schismas (1417) Bezug
nimmt, den Hinweis auf eine bestimmte
Zeit von Carmens Titigkeit als Komponist:
den etwas merkwiirdigen Ausdruck ,varioso
modo” aus dem Text dieser Motette bezieht
Besseler auf die Zeit zwischen 1409 und
1415, als nach dem Konzil von Pisa drei
Pépste gleichzeitig regierten. R. hat Besseler
wohl falsch verstanden, wenn er schreibt,
dieser lege die Entstehungszeit der Schisma-
motette Carmens in den Zeitraum zwischen
1409 bis 1415; er selbst will die beiden
Schismamotetten von Carmen und Tapissier,
die in der Hs. Oxford Bodl. can. misc. 213
unmittelbar hintereinander aufgeschrieben
sind, ,vor 1417“ entstanden wissen, jedoch
wird man sagen miissen, daB ihre Entste-
hungszeit am besten mit dem Jahr 1417
selbst gegeben ist (am 11. November 1417
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wurde auf dem Konzil zu Konstanz
Martin V. gewihlt und damit das Schisma
beendet).

Das Werk der vier Komponisten ist nicht
sehr umfangreich, soweit man dies auf
Grund der heute namentlich iiberlieferten
Stiicke sagen kann; ohne Zweifel war ihr
Schaffen nicht auf diese wenigen Stiicke be-
schrinkt, weitere Werke wird man ihnen an
Hand stilkritischer Untersuchungen aus dem
grofen Bestand der anonym erhaltenen
Stiicke zuweisen kdnnen, und schlieBlich darf
man mit Besseler hoffen, daB verlorene
Quellen wieder auftauchen. Cesaris, wohl
der ilteste und neben Cordier der bedeu-
tendste Vertreter der Gruppe, ist mit sechs
Rondeaux, zwei Balladen und einer iso-
rhythmischen Motette vertreten; aller-
dings ist seine Autorschaft fiir das Ron-
deau ,Se vous scaviés, ma tres douce
maistresse” zweifelhaft, da dieses Werk in
der recht zuverldssigen Hs. Bologna, Bibl.
G. B. Martini Q. 15 unter dem Namen ,, Pas-
set“ steht und lediglich in dem Codex
StraBburg, Bibl. municipale M 222 C. 22
Cesaris zugeschrieben wird. R. hat das Werk
dennoch aufgenommen und damit zum er-
sten Mal verdffentlicht, wenngleich der Stil,
wie er selbst meint, nicht annihernd dem
der anderen Werke von Cesaris entspricht.
SchlieBlich ist vom dreistimmigen Rondeau
.Le dieus d’amours, sires de vrais amans”
in der einzigen Uberlieferung in Chantilly,
Musée Condé, 1047 nur der Tenor mit ,Jo-
hannis Cesaris“ bezeichnet, so dafl der tat-
sichliche Werkbestand Cesaris’ nur sieben
Kompositionen umfaft. Von Tapissier, der
1408 am Hofe des Herzogs von Burgund
als ,Jean de Noyers dit Tapicier” nachzu-
weisen ist, liegen lediglich zwei Messensiitze
vor, ein ,Patrem” und ein ,Sanctus”, so-
wie die bereits erwihnte isorhythmische Mo-
tette. In Zusammenhang mit Tapissiers , Pa-
trem” macht R. mit einem in der Hand-
schrift Bologna vor diesem Satz notierten
und offenbar zu ihm gehdrenden LEt in
terra“ mit der Bezeichnung ,Tomas fabri
scolaris tapissier”, also mit dem Werk eines
Schiilers von Tapissier, bekannt. Dem nach
cigenen Aussagen aus Reims stammenden
Baude Cordier sind neun Rondeaux, darun-
ter das berithmte in Herzform notierte und
die Hs. Chantilly eréffnende ,Belle, boune,
sage, plaisant et gente” (vgl. MGG II, Ta-
fel 55), eine Ballade und ein ,Et in terra”
zuzuschreiben, wihrend Carmen, der jiingste
der vier Komponisten, wiederum mit nur
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drei Werken, und zwar vierstimmigen iso-
rhythmischen Motetten, vertreten ist.

Zur Edition: R.s Ausgabe ist mustergiiltig,
die stichtechnische Wiedergabe des Noten-
textes groBziigig und iibersichtlich. R. hat es
vermieden, den Notentext mit dem sonst bei
Ausgaben mittelalterlicher Musik iiblichen
»Beiwerk”, wie z. B. Angaben fiir Ligaturen
und fiir die Kolorierung zu iiberladen, eben-
so verzichtet er auf die Mitteilung der Men-
surzeichen und auf die Wiedergabe einiger
Perfektionen der originalen Notierung zu
Beginn eines jeden Stiickes. Er hat diese
Angaben in den Kritischen Bericht verwiesen
und somit einen Text geliefert, der zwar ge-
nau den Hss. folgt, aber in einer modernen
Ubertragung (der Originalwert ist meist auf
ein Viertel gekiirzt, d. h. Brevis = halbe
Note) in Verbindung mit einer genauen
Textunterlegung vornehmlich fiir die Auf-
fiihrungspraxis gedacht ist. Der Wissen-
schaftler wird durch den Kritischen Bericht,
der in klarer Form alle zum eingehenden
Studium der abgedruckten Werke notwendi-
gen Angaben enthilt, in die Lage versetzt,
sich iiber die originale Uberlieferung zu un-
terrichten; die Ausgabe ist also ein Muster-
beispiel fiir die Verbindung von Wissen-
schaft und Praxis. — Die einzelnen Werke
der vier Komponisten sind nicht chronolo-
gisch angeordnet — eine chronologische Rei-
henfolge kénnte sich nur auf stilkritische
Untersuchungen, nicht aber auf feste Daten
stiitzen —, sondern in der Reihenfolge ihrer
Formen, ausgehend von der kleinsten, dem
von Cesaris und Cordier bevorzugten Ron-
deau, iiber die Ballade und den Messensatz
zur isorhythmischen Motette. Die Reihen-
folge der vier Komponisten entspricht der
Bedeutung der Quellen, in denen ihre Werke
iiberliefert sind: So stehen Cordier und Ce-
saris (hauptsichlich in Oxford vertreten) an
erster Stelle, ihnen folgen Carmen und Ta-
pissier (letzterer vornehmlich im Codex Apt).
Man erwartet die von R. vorbereitete, im
Prospekt zum zehnjihrigen Bestehen des
Corpus Mensurabilis Musicae angekiindigte
Unpublished Music from Ms. Can. Misc.
213 mit Interesse. Wolfgang Rehm, Kassel

Intavolatura di Liuto di Michele Carrata a
cura di Benvenuto Disertori. Leo S.
Olschki Editore, Firenze, 1957. 3 S. und
doppelseitiges Folio-Blatt.

Die Einfithrung Disertoris erklirt Stellung
und Methode der Lautentabulatur Carratas,
die als Facsimile mit riickwiirts stehender
Entzifferung wiedergegeben wird. Der Verf.

Besprechungen

bringt 1585 mehrstimmige Sitze zu verschie-
dener Stimmzahl, ein Abbild der Laute und
ihrer Notengriffe mit nebenstehender guido-
nischer Hand und der Intavolierungen in
verschiedenen, italienischen, neapolitani-
schen, franzdsischen u. a. Tabulaturen. Eine
verdienstliche und schén ausgestattete Ver-
Sffentlichung.

Hans Engel, Marburg

Begribnisgesinge Niirnberger Meister fiir
Exulanten aus der Steiermark. Hrsg. von
Hellmut Federhofer (Musik alter Meister.
Beitr. zur Musik- und Kulturgeschichte In-
nerdsterreichs, hrsg. v. H. Federhofer,
Heft 3). Graz 1955, Akademische Druck-
und Verlagsanstalt, (VIII und) 23 S.

Die hiibsche, auch iiber den musikalischen
und lokalen Gesichtskreis hinaus beachtens-
werte Publikation enthilt Werke von Niirn-
berger Kantatenmeistern des 17.Jahrhun-
derts, Erasmus Kindermann (1), David Sched-
lich (4), Paul Hainlein (2) und Heinrich
Schwemmer (2). Sie bildet so eine kleine,
aber wertvolle Frginzung zu Max Seifferts
Niirnberger Meister der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts in DTB VI, 1 (= 10),
wenngleich nicht verkannt werden darf, daB
bei vielen Kompositionen das historische In-
teresse iiber dem kiinstlerischen Wert steht.
Es handelt sich um die Musikbeigaben zu
Leichenpredigten ,fiir Mitglieder der durch
die Gegenreformation aus Steiermark ver-
triebenen und in Niirnberg ansissig gewor-
denen steirischen Adelsfamilien Raghnitz,
Praunfalk und Stubenberg”, also um Gele-
genheitsgesinge, wie sie vor allem aus dem
17. Jahrhundert in groBer Zahl erhalten und
namentlich aus den Leichenpredigtensamm-
lungen bekannt sind (Vgl. A. Werner in
AfMf 1, 1936, 293 ff.). Die Veréffentlichung
verdient gerade insofern besondere Auf-
merksamkeit, als alle Werke erstmals im
Neudruck zugénglich und so auch der
praktischen Musikpflege wieder erschlossen
werden.

In formaler und gattungsgeschichtlicher Hin-
sicht iiberwiegt die strophische Generaibafi-
Arie mit drei bis vier Instrumentalstimmen
und Ritornell. Daneben steht etwa der ein-
fache, akkordisch-homophone Kantionalsatz
zu vier vokalen Stimmen (Nr. 4). Als ein-
ziges grofer und tiefer angelegtes Werk
hebt sich der choralkantatenhaft mehrtei-
lige 103. Psalm ,Nuu lob, mein Seel, den
Herren“ von David Schedlich (1658) ab
(Nr. 3); er ist hier nicht iiber die bekannte
spatmittelalterliche und durch Johannes Ku-
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gelmann (1540) geistlich eingebiirgerte
Weise, sondern ,in einer absounderlidien
Melodey componiert“, die man wohl, mit
Walter E. Buszin (vgl. Notes XIII, 1956,
350), Schedlich selbst zuschreiben darf.

Die Quellen fithrt der Hrsg. in der gehalt-
vollen Einleitung auf. Als Vorlagen dienten
ihm Drucke der Landesbibliothek Graz. Uber
Abweichungen gibt ein kleiner Revisions-
bericht Auskunft. Die gediegene Editions-
technik opfert der praktischen Verwendbar-
keit nichts von der wissenschaftlichen Exakt-
heit. Zur Quellenlage sei ergénzend be-
merkt, daB alle Stiicke (auBer Nr. 6 und 7)
auch in der Stadtbibliothek Niirnberg vor-
handen sind. Ferner besitzen das Landes-
kirchliche Archiv Niirnberg und die Rats-
schulbibliothek Zwickau (vgl.R. Vollhardt,
Bibliographie der Musikwerke . .. zu Zwik-
kau, Leipzig 1896, 241 und 248) die Num-
mern 2, 3, 8 und 9. Nr. 2 und 3 liegen
auferdem in der Universititsbibliothek
Halle, Nr. 8 und 9 in der Staatsbibliothek
Miinchen und im Stolbergschen Hausarchiv
(Vgl. F. Wecken, Katalog der fiirstlich Stol-
berg-Stolbergschen Leichenpredigtsammlung,
Leipzig 1927—1935, Bd. 11, 269 f., Nr. 13716;
A. Werner, a. a. O. 304). Auch die seltenen
Kompositionen Nr. 6 und 7 von Paul Hain-
lein befinden sich im Landeskirchlichen Ar-
chiv Niirnberg [Fen. 11 497 4° (b)], so daB
keine der Grazer Druckvorlagen als Unicum
gelten kann. In diesem Zusammenhang darf
schon jetzt auf die an der Cornell Univer-
sity, Ithaca, N. Y., vorbereitete Disserta-
tion von Harold E. Samuel, The Nuremberg
cantata during the 17th century, hingewie-
sen werden. Franz Krautwurst, Erlangen

Antonio Vivaldi: Zwei Konzerte fiir
2 Hérner, Streicher und Cembalo. Ausgaben
des Istituto Italiano Antonio Vivaldi, Band
91 und 121. Hrsg. von Gian Francesco
Malipiero. Mailand 1950 und 1951, Ri-
cordi.

Mit der Verdffentlichung der Konzerte fiir
2 Hérner und Streichorchester mit General-
baB von Vivaldi werden von Malipiero
zwei bedeutsame Zeugnisse frithen solisti-
schen Auftretens des Waldhorns vorgelegt.
Erst nach der Mitte des 17. Jahrhunderts
entwickelt sich in Frankreich und, nach neu-
eren Forschungen von Wérthmiiller, auch in
den Niirnberger Werkstiitten das Horn-
instrument, das iiber die ganze Skala der
Obertonreihe bis zum 16. Naturton ver-
fiigen konnte.
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Die vorliegenden Konzerte, beide in F ge-
schrieben, nutzen die ganze Tonleiter der
Klarinlage von ¢** bis ¢*‘ (notiert) aus und
bewegen sich im iibrigen nur auf den Té-
nen der Naturtonreihe mit EinschluB des
zu Ji* erhShten 8. und zu f** herabgestimm-
ten 11. Naturtons, die sich beide verhiltnis-
maBig leicht durch Veriinderung der Lippen-
spannung erzwingen lassen. Vivaldi bleibt
somit in der Verwendung des Tonmaterials
noch gebundener als Bach, der hiufiger
Gebrauch von chromatischen Zwischenténen
macht.
In der Anlage der Stimmen stehen die
beiden Solohdrner der Klariniibung auf den
Trompeten nahe, zeigen indessen trotz die-
ser noch dem frithen zeitlichen Gebrauch
des Horns entsprechenden Technik eine rei-
che Abwechslung in den Solofiguren, die —
zumeist kanonisch gehalten — beiden Bli-
sern gleiche Entfaltung bietet. Die Konzerte
sind dreisitzig mit der iiblichen Folge Alle-
gro — Largo — Allegro. Der konzertierende
Part der Horner ist den Streichern gegen-
iibergestellt und bildet als geschlossene
Klanggruppe mit eigenem motivischen Ma-
terial ein kontrastreiches Concertino zum
Tutti, das sich in gewissen rhythmischen
und melodischen Eigenheiten der Sologruppe
zutreffend einordnet.
Lebhafter und entwickelter noch in der Aus-
stattung der Parte stellt sich das Konzert
Nr.2 vor, in dem das Hornduo auch im
Larghetto-Teil bedacht ist, wihrend in Nr. 1
der langsame Mittelsatz von einem Violon-
cellosolo getragen wird. Schwer erklirbar
ist im 2. Konzert der Einsatz zweier C-Hor-
ner, wie sie die Notierung in der Partitur
verlangt. Abgesehen davon, daB das in rei-
nem F-Dur stehende Stiick der Naturton-
reihe des C-Horns wenig entspricht, ist der
Ambitus bis zum a (klingend) auf hohen
C-Hérnern nicht darstellbar.
Hier erscheint eine Umschrift auf F-Hérner
iiberzeugender, obwohl dann die anerkannte
Héhe ¢ einige Male bis e iiberschritten
wird. In ihrem klanglichen Erscheinungsbild
bieten beide Konzerte treffliche Beweise
des farbigen und hochentwickelten Klang-
sinnes Vivaldischer Kunst,

Georg Karstadt, Mélln

Christoph Forster: Konzert fiir Wald-
horn, 2 Violinen, Viola und Basso continuo.
In Partitur hrsg. von Kurt Janetzky,
Klavierauszug dazu von Manfred Schlenker.
Leipzig 1956, Friedrich Hofmeister.
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Das Hornkonzert von Christoph Férster ver-
rat, wie gut der Rudolstddter Konzert- und
Vizekapellmeister iiber Art und Natur des
Instruments unterrichtet ist. Er entwickelt
bereits fiir das damals erst neu aufkom-
mende Soloinstrument einen Stil, der sich
von der reinen Trompetenthematik frei
macht und in Triolenbewegungen und ge-
wissen diatonischen Ablidufen eine echte
Hormnstimme gestaltet. In dieser Hinsicht ist
das vorliegende Konzert ein unmittelbarer
Vorldufer des 2. Haydnkonzerts fiir Horn,
das in typischen Melodiegruppen manche
Ahnlichkeit aufweist.

Die verlangte Hohe fiir das in Es stehende
Soloinstrument beriihrt nur einmal das d*
(notiert), bleibt aber sonst in den bekann-
ten Grenzen. Der Part ist fiir einen ausdau-
ernden Bliser gut darstellbar und erfordert
die jedem Hornisten geldufige Technik der
frithklassischen Solokonzerte, mit denen die-
ses Konzert auch die Dreisitzigkeit gemein-
sam hat. Obwohl formal dem Barock noch
nahestehend, lebt es melodisch schon ganz
in der Sphire des neuen aufkommenden
Stils. In den Vor- und Zwischenspielen von
eigenem Leben erfiillt, begleitet das Streich-
orchester in den Soloperioden in einfachen
Akkorden.

Eine Interpretation auf dem Stopfhorn (wie
der Hrsg. annimmt) ist nicht zwingend und
weder zeitlich noch nach Anlage der Stimme
begriindet. Vielmehr mdchte bei der Be-
zeichnung ,Cornu de Chasse” an ein ein-
faches Jagdhorn in Es-Stimmung gedacht
werden, das alle vorkommenden Téne die-
ser Komposition ohne Handstopfen ange-
ben konnte. Bei der Spirlichkeit der Solo-
literatur aus dieser frithen Zeit ist die Her-
ausgabe des Forsterschen Konzerts beson-
ders begriienswert, zumal es aus der Feder
eines Komponisten stammt, dessen Bedeu-
tung fiir die Instrumentalmusik der ersten
Hilfte des 18.Jahrhunderts von der For-
schung des ofteren hervorgehoben wor-
den ist. Georg Karstidt, Mélln

Erwiderung

Da durch die in Jahrgang X, S. 195b—197a
verdffentlichte Besprechung der ersten Lie-
ferung der Gafurius-Ausgabe der Eindruck
entstehen konnte, als seien die aufgezeigten
Unzuldnglichkeiten der Ausgabe durch Ver-
schulden des Hrsg. entstanden, ist eine kurze
Erkliarung zur Entstehung dieser Unzuldng-
lichkeiten notwendig.

Die Lieferung wurde durch eine italienische
Firma hergestellt, die es leider nicht fiir ng-
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tig hielt, die von mir in einem Korrektur-
abzug eingetragenen zahlreichen Fehlerver-
besserungen und gelegentlichen Erginzun-
gen in den Satz und Stich zu iibernehmen.
Da offenbar auch keine Hauskorrektur vor-
genommen worden war, kam die Lieferung
in vollig unkorrigiertem Rohzustand auf den
Markt. Meine Belegexemplare erhielt ich
erst einige Wochen spiter, so daB es un-
moglich war, die Auslieferung rechtzeitig
zu verhindern und ein Errata-Verzeichnis
nachzudrucken und beizufiigen. Ein solches
Verzeichnis wird aber wenigstens mit der
néchsten Lieferung erscheinen. Ich lege Wert
auf die Feststellung, daB dieses Verzeichnis
von mir am 22. 12. 1956 an die romische
Anschrift des American Institute of Musi-
cology geschickt wurde.

Ludwig Finscher, Géttingen

Erwiderung. It is not my practice to
reply to reviewers, but when I am mis-
quoted as writing nonsense | am forced to
protest. Your reviewer of ‘Handel: a Sym-
posium’ (Die Musikforschung, X, p.165)
says:

Ubrigens wird Abrahams Erklirungsversudi,
daff Hindel so viel ,borgte, weil er jede
Musik-Art seiner Zeit in seiner Musik ver-
kérperte im Gegensatz zu Bach, der nur die
deutsche Art verkérperte”, widerlegt schon
durch Bachs Bearbeitungen vor allem Vival-
discher Konzerte und durch die Bedeutung,
die die ,franzdsische Art" fiir sein Schaf-
fen und seinen Unterricht hatte.

What [ actually wrote was this:

Despite his [Handel’s| obvious individuality,
he was so mudt the man of his time that
these borrowings are completely assimilated,
and suspected as such only when someone
comes across the original ... Nor was that
simply because Handel . .. worked wouders
with borrowed material. The explanation is
that Handel was completely the man of the
age, a supreme figure embodying every
aspect of its music in his own work, while
Badt — at least equally great, just as firmly
rooted in the age — embodies only certain
aspects of its music, the essentially German
ones. Whatever Badi learned from Italian
and French masters — and he certainly lear-
ned a great deal from Italians — he re-
mained through and through a German com-
poser writing German music . . .

Since Dr. W. G. Whittaker is no longer
alive to defend himself, perhaps I may be
permitted to point out that your reviewer
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has similarly misunderstood his remark
about ‘Ombra mai fir'.
On the other side of the account, I must
express my gratitude to your reviewer for
enriching the English language with the new
word ‘conventious’. Perhaps he will be good
enough to tell us what it means.

Gerald Abraham, Liverpool

Zur Erwiderung Gerald Abrahams:

Zunichst muB ich den liebenswiirdigen Dank
fiir eine Bereicherung der englischen Sprache
durch ein neues Wort beschimt zuriickgeben.
Das Wort ,,conventious” ist leider nur durch
ein Schreibversehen aus , conventional” ent-
standen und mir als solches entgangen, weil
es sprachlich an sich wohl immerhin mdglich
wiire. Sollte es sich als eine Bereicherung er-
weisen, wire mir das eine unverdiente
Freude! — Was jene Meinungsverschieden-
heit betrifft: sie ist wohl mit darin begriin-
det, daB das betreffende Problem je nach
dem geographischen Standpunkt leicht in
verschiedenem Licht erscheint. Deutschen
Ohren klingen z. B. Hindels Ouvertiiren
keineswegs franzdsischer als Bachs Ouver-
tiiren. In beiden Fillen erscheint das Fran-
zdsische — wie in andern Fillen das Italie-
nische — nicht eigentlich ,verkérpert —
embodied”, sondern als Gewandung eines
vom Wesen des Komponisten bestimmten
Kérpers (vgl. z. B. die Gegeniiberstellung
von Themen Hindels mit solchen von Per-
golesi und Steffani in G. Beckings Der
Rhythmus als Erkenutnisquelle S. 109 ff.,
116). Das mag anderwirts wohl nicht so
stark empfunden werden.

Rudolf Steglich, Erlangen

Hans Joachim Moser nimmt zu der Verlaut-
barung des Vorstandes iiber sein Buch Die
Musik der deutschen Stamme (vgl. S. 334)
wie folgt Stellung:

Ich kann die AuBerung des Vorstandes nicht
unwidersprochen lassen, schon da die For-
mulierung ,das Judentum betreffende Be-
merkungen des Buchs“ den Eindruck erwek-
ken muB, als hitte ich dort antijiidische
AuBerungen getan. Das bestreite ich und
kann mich auf die vorangegangene Korre-
spondenz mit dem Herrn Prisidenten beru-
fen, der mir gerade vorwarf, die Worter
»Jude” und ,Judentum” ohne Kommentar
benutzt zu haben. — Wie kann sich der
Vorstand von Bemerkungen distanzieren,
die nicht gefallen sind? Niemand wird in
meinem Buch die geringste abwertende
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AuBerung finden, es sei denn, daf man
jene zwei Begriffe schon als feindselig an
sich auffassen wollte. So ist das mit ihnen
1933—1945 gewesen, seitdem aber nicht
mehr. Andererseits wiire es mir aus der The-
mensetzung meines Werks ungehérig er-
schienen, Leistungen deutscher Kiinstler
israelitischer Abkunft, also auch eines
Stammes (aber ohne geschlossenes Sied-
lungsgebiet), einfach jeweils fiir den Stamm,
in dessen Raum sie wohnten, zu verbuchen.
Gewi war der Grad solcher Rezeption
fallweise sehr verschieden, aber die Stoff-
fille zwang zur Kiirze. So verfuhr ich mit
unbefangenem Feststellen der Herkunft ge-
nau wie ein Werk, fiir dessen ,richtige”
Sprachregelung zu Mendelssohn, Heine,
Marx, Mabhler, Schénberg Verlag wie Her-
ausgeber jeden Verdacht des Antisemitismus
verbieten: die beim Propylden-Verlag (Ull-
stein) erschienenen ,Groflen Deutschen®,
betreut von B. Reifenberg, H. H. Heimpel
und Th. Heu8.

Hans Joachim Moser, Berlin
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Bekanntmachung des Prisidenten
Uniiberwindlicher Terminschwierigkeiten hal-
ber kaun die Mitgliederversammlung 1957
nicht in Berlin stattfinden. Ich ziehe daher
meine Bekanntmachungen in der ,Musik-
forschung” (Jahrgang X, 1957, S.206 und
S. 335) zuriick. Gleichzeitig darf ich mittei-
len, daf die Mitgliederversammlung am
Dieunstag, dem 22. Oktober 1957, 9.15 Uhr,
im Hause E1 der Neuen Universitit zu
Kiel stattfindet. Besondere Einladung geht
den Mitgliedern nodt zu. Blume

Am 15. Mai 1957 verstarb der Ordinarius
fir Musikwissenschaft an der Universitit
Utrecht, Professor Dr. Albert Smijers,
im Alter von 68 Jahren. ,Die Musikfor-
schung” beklagt den Tod dieses hochver-
dienten Forschers tief. Sie wird in Kiirze
eine Wiirdigung seines Wirkens bringen.

Am 26. Mai 1957 verschied in Plauen/
Vogtland Dr. Ernst Flade im Alter von
73 Jahren. Der Verstorbene ist vor allen
Dingen durch seine Arbeiten iiber den deut-
schen Orgelbau weit iiber die Grenzen sei-
ner Heimat hinaus bekannt geworden. , Die
Musikforschung” wird in Kiirze noch eine
Arbeit iiber die Musikgeschichte der Stadt
Plauen aus seiner Feder verdffentlichen.
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Gesellschaft fiir Musikforschung

Am 30. April 1957 ist in Bensberg bei Kéln das Ehrenmitglied der

PROFESSOR
Dr. LUDWIG SCHIEDERMAIR

im Alter von 80 Jahren verstorben.

Die Gesellschaft betrauert das Hinscheiden dieses um die deutsche
Musikwissenschaft verdienten Forschers und gedenkt seiner langjahrigen
Tatigkeit als ordentlicher Professor an der Universitit Bonn in Dankbars
keit. Sie wird sein Andenken in Ehren halten.

Der Prisident
Blume

Dr. Kurt von Fischer, Bern, wurde als
ordentlicher Professor fiir Musikwissenschaft
und Leiter des Musikwissenschaftlichen
Seminars an die Universitidt Ziirich berufen.

Professor Dr. Egon Wellesz (Oxford)
wurde bis zur Vollendung des 70. Lebens-
jahres auf dem fiir ihn geschaffenen Lehr-
stuhl fiir Byzantinische Musik in der Music
Faculty der Universitit Oxford bestitigt,
nachdem seine Lehrtitigkeit im September
1956 wegen Erreichung der Altersgrenze
hitte beendet sein miissen. AuBerdem
wurde Professor Wellesz von der Konigin
von England am 1. Januar 1957 der Rang
eines Commander of the British Empire fiir
Verdienste um die Musik verliehen. Profes-
sor Wellesz, der im Wintersemester 1956/
57 am Byzantinischen Institut in Dumbar-
ton Oaks, Washington, als Harvard Visi-
ting Scholar tédtig war, bleibt weiterhin
Member of the Board of the Faculty, Tutor
in Music und Fellow of Lincoln College.

Professor Dr. Wolfgang Boetticher (Gét-
tingen) wurde mit der kommissarischen Lei-
tung des Musikwissenschaftlichen Instituts
der Universitiat Gottingen beauftragt.

Ein neuer Buxtehudefund. Bei den
Vorarbeiten zur Buxtehude-Ausstellung, die
aus AnlaB der 250. Wiederkehr des Todes-
tages des Komponisten im St. Annen-Mu-
seum in Liibeck veranstaltet wurde, ent-
deckte der Musikbibliothekar der Stadt-
bibliothek Liibeck Dr. Georg Karstaddt
ein vollstindiges Textbuch der bisher nur
dem Titel nach bekannten oratorienartigen

Abendmusik Templum Honoris von Diet-
rich Buxtehude, die am 13. Dezember 1705
zur Feier der Thronbesteigung des Kaisers
Joseph 1. in der Marienkirche des Kaisers
wurde. Das Werk bildet den zweiten Teil
zur Abendmusik Castrum Doloris, die am
2. Dezember als Trauerfeier auf den Tod
Leopolds I. aufgefithrt wurde. Beide Text-
biicher lagen zusammengebunden im Archiv
der Hansestadt Liibeck. Damit ist auch vom
Castrum Doloris an Stelle des durch Aus-
lagerung verloren gegangenen ein neues
Exemplar nachgewiesen. Durch den Fund
wird die Kenntnis der Abendmusiken we-
sentlich bereichert. Im nichsten Heft dieser
Zeitschrift wird Karstiddt iiber seinen Fund
niher berichten.

Preisausschreiben
der Gesellschaft fiir Musikforschung
Auf das in Jahrgang X, Seite 208, angekiin-
digte 2. Preisausschreiben wird nochmals
hingewiesen. Das Thema lautet: Echtheits-
fragen bei den Sonaten Mozarts fiir Klavier
und Violine. Die Beteiligung an dem Preis-
ausschreiben wird sehr rege sein. Es sei noch-
mals darauf aufmerksam gemacht, daB der
letzte Ablieferungstermin fiir Lésungen des
Preisausschreibens der 31. Oktober 1957 ist.
Alle Arbeiten sind ausschlieBlich an die Ge-
sellschaft fiir Musikforschung Kiel, Neue
Universitdt, Haus 11, zu senden. Uber die
Bedingungen des Preisausschreibens unter-
richtet der Wortlaut auf Seite 208.

*

Die Aufnahme von Ludwig Schiedermair (S. 383)
stammt von Dorothea Bleibtreu, Bonn.
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