Musikgeschichtliches

aus Rapparinis Johann-Wilhelm-Manuskript (1709)
VON GERHARD CROLL, GOTTINGEN

Zum Namenstag des Kurfiirsten Johann Wilhelm von der Pfalz (1658—1716) ver-
fafte dessen Sekretir fiir die franzdsische Korrespondenz Giorgio Maria Rapparini!
eine ,Festschrift” mit dem barocken Titel:

Le portrait du vrai mérite dans la personne serenissime de Monseigneur L'Electeur

Palatin. Ebaudié par George Marie Raparini et exposé le Jour du Nowm de son

Altesse Elect. I'An 1709.
Rapparinis Schrift — das Manuskript befindet sich heute in der Landes- und Stadt-
bibliothek zu Diisseldorf — ist schon vor geraumer Zeit vor allem von der kunst-
historischen Forschung benutzt worden?2, die in ihr mancherlei Angaben sowohl zur
Biographie der am kurpfilzischen Hof tétigen Kiinstler als auch iiber die Bautitig-
keit und -plidne des Diisseldorfer Kurfiirsten fand. Der zeitgendssische Bericht eines
viele Jahre am Diisseldorfer Hof weilenden Mannes erwies sich als ebenso ergiebige
wie zuverldssige Quelle — Theodor Levin bezeichnet in seinen Beitrdgen zur Ge-
schichte der Kunstbestrebungen in dem Hause Pfalz-Neuburg® Rapparinis Ma-
nuskript geradezu als ,die unmittelbarste und vertrauenswerteste Quelle, soweit
es sich um kiinstlerische Tatsachen handelt“ 4.
Die musikgeschichtliche Forschung hat es dagegen bisher entweder ganz iibersehen
oder kaum beachtet. F. Walter kannte es nicht, Einstein? ist es, obwohl er Levins
Artikel zitiert, entgangen. Meines Wissens war Levin der erste, der — im Rahmen
seiner oben genannten kunsthistorisch-lokalgeschichtlichen Studie — auch einige
der Auferungen Rapparinis iiber die Musik am Hofe Johann Wilhelms wenigstens
streifte. In einem knappen Kapitel iiber die Musik gibt er einige Personalia als Er-
ginzung zu Walters Angaben®. Er entnahm sie — wie wenig spéter auch Ein-
stein — groflenteils den Akten des Geheimen Staatsarchivs in Miinchen”. Die An-
gaben iiber Sebastiano Moratelli griinden sich auBerdem auf Rapparini. In dem
Kapitel Johann Wilhelm und Carl Philipp erwihnt Levin, daB Rapparini die Mu-
siker Johann Sigismund Wei, Wilderer, Kraft und Schenk nennt®. Versteckt in
einer Anmerkung findet sich schlieBlich noch ein Hinweis auf Rapparinis Wiir-

1 Rapparini ist von 1685 bis 1716 in Diisseldorf nachgewiesen; im Jahre 1710 wurde er Hofkammerrat. Vgl.
Friedrich Lau, Die Regierungskollegien zu Diisseldorf und der Hofstaat Johanwn Wilkelms (1679—1716). 1. Teil.
In: Diisseldorfer Jahrbuch. Beitrige zur Geschichte des Niederrheins. Bd. 39 (Diisseldorf 1937), S. 228—242; s.
besonders S. 239, Nr. 51 u. S. 240, Nr. 20. — Der zweite Teil von Laus Artikel erschien im 40. Bd. des Diissel-
dorfer Jahrbuchs (1938), S. 257—288. — Uber Rapparinis Opernlibretti berichtet Friedrich Walter in seiner
Gesdridite des Theaters und der Musik am kurpfilziscien Hofe (Leipzig 1898), S. 57 passim; vgl. a. u. S. 261
2 Beispielsweise fiir Thieme-Becker, Bd. 1 (Leipzig 1907), Artikel Alberti, Graf Matteo.

3 Als Folge von drei Artikeln in: Beitrdge zur Geschichte des Niederrheins. Bd. 19 (Diisseldorf 1905),
S. 97—213; Bd. 20 (Diisseldorf 1906), S. 123—249; Bd. 23 (Diisseldorf 1911), S. 1—185.

4 a.a. 0., Bd. 19, S. 175.

5 Italienische Musiker am Hofe der Neuburger Wittelsbadter. 1614—1716. In: SIMG 9 (1907/08), S. 336—424.
6 Levin a.a. O., Bd. 23, S. 96—102.

7 Von der lokalgeschichtlichen Forschung wurde — wie hervorgehoben sei — die Parallelitit der Arbeiten von
Levin und Einstein bemerkt und festgestellt, daB beide Autoren ,teilweise dieselben Korrespondenzen benutz-
ten, daB aber Levins Ms. bereits 1905 abgeschlossen vorlag. (O. R. Redlich, Musikpflege am Neuburg-Dissel-
dorfer Hofe in: Beitrige zur Geschichte des Niederrheins. Bd. 24 (1911), S. 271—274.

8 a.a. 0., Bd. 20, S. 186.
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digung des Sekretirs und Hofdichters Stefano Benedetto Pallavicini®. Da es fiir
Levin auBerhalb seiner Aufgabe lag, niher auf die Musikverhaltnisse einzugehen,
hat er dem Musikhistoriker eine reiche Nachlese gelassen. Es nimmt nicht
wunder, da sich Rapparini als zuverldssiger Gewshrsmann auch fiir die Musik
erweist. Der Ertrag wird bereichert durch die beigegebenen Portrits, die Rapparini
mit der Feder in Form kleiner Medaillen zeichnete 1,

Im folgenden soll zunichst der den Hofmusikern gewidmete Teil des Rappa-
rini-Manuskripts vorgefiihrt werden!, Die Einleitung zu diesem Abschnitt lautet:
»Le nombre des excellens vertueux que ce Prince (Johann Wilhelm) entretient pour
les delices de ses oreilles n’est pas a calculer ici: il est trop grand2.“ Fr beschrankt
sich deshalb darauf, fiinf der bedeutendsten Musiker der Hofkapelle vorzustellen.

Johann Hugo Wilderer

Wilderer stammt aus Bayern. Seit einigen Jahren ist er kurfiirstlicher Kapellmeister. Er
studierte bei dem berithmten Italiener ,Negrentius“. So wie dieser einst als Haupt des vene-
zianischen Orchesters glinzte, so steht Wilderer jetzt an der Spitze der kurpfilzischen Hof-
musik. Seine Kompositionen zeichnen sich durch sorgfiltige Ausarbeitungen aus, ,sa
Symphonie pleine touche a des modulations exquises, et s’empare de 'attention.”

Die iiber Wilderers Herkunft angestellten Vermutungen werden durch Rapparinis
Angabe, er stamme aus Bayern, berichtigt. Hinter ,Negrentius“ verbirgt sich wohl
Giovanni Legrenzi (gest. 1690). Wilderer ist seit 1687 in Diisseldorf nachgewiesen,
vielleicht war er vorher in Italien 3. Rapparinis ungenaue Angabe iiber den Antritt
des Kapellmeisteramtes 148t sich auf das Jahr 1700 prézisieren 4. Dieses Amt hatte
Wilderer noch im Jahre 1723 als Haupt der ,Mannheimer* inne 15.

Georg Kraft1®

Er kommt aus Niirnberg. Als ,Chef du concert des violons" fithrt er die kurpfilzische Ka-
pelle an. Zur Vervollkommnung seiner musikalischen Ausbildung schickte ihn (,en sa

9 a. a. 0., Bd. 23, S. 57, Anm. 1. Vgl. hierzu Anm. 41.

10 Die Medaillen haben einen Durchmesser von 8 cm. — Musikgeschichtlich interessant ist neben den Musiker-
portrits eine Medaille .pour I'erection du Théatre“, die Rapparini dem Abschnitt iiber den Hofmaler Antonio
Bernardi beigab (S. 169 des Ms.). Die Medaille zeigt das Proszenium und trigt das Datum 1695. Eine andere
Medaille mit der Aufschrift ,Erectio Theatri Musici Dusseldorpii“ wurde bereits 1694 geprigt (Staatliche Miinz-
sammlung Miinchen). Freilich handelte es sich nicht, wie die Medaillen vermuten lassen, um einen Theaterneubau,
sondern um die Neuausgestaltung eines Gebdudes (neben dem Marstall in der Miihlenstrafe). Mit dieser Auf-
gabe hatte der Kurfiirst zwei ,artefici marangoni“ betraut, die er im August 1695 aus Venedig kommen lieB.
Eroffnet wurde das Theater erst im folgenden Jahr (vgl. Anm. 13).

11 Im Ms. S. 8o ff.

12 Leider gibt Rapparini nicht einmal die Zahl der Kapellmitglieder an. Diese Liicke wird geschlossen durch
einen wertvollen Fund, den Lau machte. Er entdeckte eine handschriftliche ,Lista Musicorum” aus dem Jahre
1711, die ein Mitglied der Hofkapelle als Grundlage fiir die Hofstaatsquartierlisten zur Frankfurter Kaiser-
kronung anlegte. In dieser Liste sind — im Gegensatz zu dem ,Fourier-Zettul“ im gedruckten Krénungs-
Diarium (vgl. Anm. 21) — 61 Musiker namentlich (!) verzeichnet (Lau a. a. O., Bd. 40, S. 269 ff.). Eine
Veroffentlichung iiber diese und eine zweite — bisher unbekannte — Liste aus dem Jahre 1711 wird vom
Verf. des vorliegenden Artikels vorbereitet.

13 Wilderers erste Oper liegt jedenfalls nach der Begegnung mit Legrenzi: Seine Giocasta (Text von G. A.
Moniglia — St. B. Pallavicini) wurde zur Eroffnung des neuausgestatteten Opernhauses am 12. Februar 1696
erstmals in Diisseldorf aufgefiihrt.

14 Vgl. Lau a. a. O, Bd. 40, S. 272, Nr. 91. Freilich wird Wilderer im Textbuch zu seiner Oper La forza del
giusto (Diisseldorf 1700) noch als ,Vice Maestro di Capella“ bezeichnet.

15 Vgl. Walter a. a. O. — Die von G. Fr. Schmidt (Die frithdeutsdte Oper und die musikdramatiscie Kunst
Georg Caspar Schiirmann’s, Bd. 2, Regensburg 1934, S. 79, Anm. 156) erwahnte Studie seines Schiilers Jos.
Lotzkes iiber Die Werke des kurpfilzischen Kapellmeisters Hugo Wilderer, nebst neuen Beitrigen zur Musik-
geschicite der Stadt Diisseldorf unter dem Kurfitrsten Johann Wilkelm (1679—1716) ist nicht zum AbschluB ge-
kommen (freundliche Mitteilung der Herren Professoren Albrecht, Kiel, und Fellerer, Kéln). — Eine Arbeit iiber
Wilderer wird z. Z. von G. Steffen als Kolner Dissertation vorbereitet.

16 Rapparini schreibt ,Krafft“; der Name kommt in verschiedenen Schreibweisen vor.
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jeunesse”) der Kurfiirst nach Rom zu Arcangelo Corelli. Krafts kompositorisches Schaffen
am Diisseldorfer Hof ist den Ouvertiiren und Balletten fiir die Opern gewidmet. Er ist mit
Wilderer befreundet und diesem ebenbiirtig.

Die Angaben iiber Krafts Herkunft und musikalische Ausbildung sind besonders
wichtig, weil iiber ihn biographisch bisher fast nichts bekannt war 7. Zudem 14t
die Entsendung des jungen Kraft nach Rom zu Corelli darauf schliefen, daf zwi-
schen Johann Wilhelm und Corelli lange vor 170818 nihere Beziehungen be-
standen haben. Von den zahlreichen Opern, fiir die Kraft in Diisseldorf die
Ballette und (oder) die Ouvertiiren lieferte, seien diejenigen genannt, die im
iibrigen Wilderer komponierte und deren Musik erhalten ist: Giocasta (Diisseldorf
1696), Il giorno di salute, ovvero Demetrio in Athene (Diisseldorf 1696 und 1697),
La monardhia stabilita (Diisseldorf 1703 und 1705). Leider scheinen die zusammen
mit Sebastiano Moratelli komponierten Opern siamtlich verloren zu sein 1.

Johann Schenk (,,Schenck®)
Er wurde — wie auch Wilderer und Kraft — vom Kurfiirsten persénlich nach Diisseldorf

berufen. Schenk kam ,depuis peu” aus Holland. Als Gambenvirtuose sucht er seinesgleichen.
(Rapparini 148t eine wortreiche Beschreibung von Schenks Gambenspiel folgen.)

Diese biographisch leider nur wenig ergiebige Stelle ist im Vorwort der Neuaus-
gabe von Schenks Le Nymphe di Rheno zitiert20. Als Erginzung bzw. Richtig-
stellung zum biographischen Teil dieses Vorworts sei folgendes angemerkt. Die Er-
wihnung durch Rapparini ist nicht ,das letzte Lebenszeichen, das wir von Schenk
haben“. Im Diarium zur Krénung Kaiser Karls VI. in Frankfurt a. M. (am 22. De-
zember 1711)2! wird der ,,Herr Cammer-Rath Schenck” unter den Kammerdienern
des Kurfiirsten von der Pfalz genannt. Bei Lau2? ist Schenk sogar bis 1716 ver-
zeichnet. Damals war er sechzig Jahre alt — vielleicht ist die von Pauls erwihnte
alte Uberlieferung?2® doch richtig, die besagt, daB er nach Beendigung seiner kur-
pfilzischen Dienste (also nach dem Tode seines Herrn am 8.Juni 1716) nach
Amsterdam zuriickgekehrt sei.

Johann Sigismund Weis (s)

Er ist ein Schlesier, fast noch ein Kind, aber unnachahmlich in der Kunst des Lautenspiels.
Ausgebildet wurde er von seinem Vater, der sich nun, da der Schiiler den Lehrmeister iiber-
fliigelt hat, an dem Erfolg des Sohnes freut. (Auch hier gibt Rapparini eine ebenso ausfiihr-
liche wie enthusiastische Beschreibung der Vortragskunst.)

Die Familie Weiss hat eine ganze Dynastie von grofien Lautenisten hervor-
gebracht24, Uber die beiden Diisseldorfer Weiss gibt Lau an, Johann Sigismund

17 F. Lau weist ihn in Diisseldorf von 1679 bis 1716 nach (a. a. O., Bd. 40, S. 271, Nr. 44; s. a. Bd. 39,
S. 238, Nr. 35).

18 Vgl. A. Einstein a. a. O., S. 414 u. 420 ff.

19 Vgl. S. 260 f. .

20 Erschienen als Bd. 44 des ,Erbes deutscher Musik” (Kassel 1956), hrsg. v. Karl Heinz Pauls.

21 Vollstindiges Diarium alles dessen, was vor, in und nach denen hodistansehnlidisten Wahl- und Crénungs-
Solennititen des . .. Herrn Caroli des VI. ... in ... Frankfurt am Mayn . .. passiret ist. Frankfurt a. M.
1712 (mit einer ,Continuatio Diarii* ibid.).

22 a. a. 0., S. 269, Nr. 30 u. S. 271, Nr. 75.

23 a.a. 0., S. 67, Anmerkung.

24 Am bekanntesten wurde Sylvius Leopold Weiss, 1686—1750 (vgl. H. Volkmann, in: Die Musik VI, 3,
S. 273 ff.). Sein Sohn Johann Adolph Faustinus setzte als kurfiirstlich-sichsischer Kammerlautenist die Familien-
tradition fort (vgl. E. L. Gerber, Toukiinstler-Lexikon und H. Volkmann, a. a. O.).
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sei der Vater von Johann Jakob, beide weist er 1708—1716 in Diisseldorf nach 25.
Das Verwandtschaftsverhiltnis war aber umgekehrt; denn Rapparini sagt aus-
driicklich, Johann Sigismund sei noch sehr jung, und gibt dazu ein Portrit von ihm,
das einen Knaben zeigt. Wahrscheinlich war es Vater Johann Jakob Weiss, den
Kurfiirst Johann Wilhelm am 5. Mai 1706 zu Pfalzgraf Karl Philipp nach Breslau
zuriickschickte 26, Wenig spiter diirfte er zusammen mit seinem Sohn Johann
Sigismund ganz an den Diisseldorfer Hof iibergesiedelt sein. Zwei Lautenisten
Weiss finden sich noch 1734 im Mannheimer Orchester; Johann Sigismund fiihrte
damals den Titel eines Konzertdirektors, 1735 wird er als Besitzer eines Hauses
in Mannheim genannt??. Man geht wohl nicht fehl in der Annahme, daf er mit
jenem Siegmund Weiss identisch ist, den E. G. Baron2® als jiingeren Bruder von
Sylvius Leopold nennt. Siegmund war seinem noch beriihmteren Bruder fast eben-
biirtig, so berichtet Baron, und ,iiber diss ein vortrefflicher Gambist und Violinist
und Componist”, die Briider haben beide ,,sdion in ihrer zarten Jugend was grosses
praestirt”. Diese Angaben passen gut zu dem, was iiber Johann Sigismund in Diis-
seldorf und Mannheim iiberliefert ist 2.

Carl (Luigi) Pietragrua

Pietragrua kam aus Mailand nach Diisseldorf. Als Singer und Komponist ist er in gleichem
MaBe bewundernswert; diskret wei er auf dem Cembalo zu begleiten, in den Kadenzen
variiert er kunstvoll. ,Depuis peu“ wurde er vom Kurfiirsten zum Vizekapellmeister er-
nannt.

Die Lebensgeschichte der verschiedenen Grua ist noch weniger als die der Familie
Weiss aufgeklirt3?. Der von Rapparini genannte Musiker hie mit vollem Namen
Carlo Luigi Pietragrua3l, In Diisseldorf — hier wird er noch als ,Peter Grua”“ ge-
fithrt — ist er nach Lau von 1693 bis 1716 nachweisbar. Wann er Vizekapellmeister
wurde, ist nicht bekannt —, vermutlich im Jahre 1700, als Wilderer zum Kapell-
meister aufriickte. Vor 1707 hat er sich am Kaiserhof in Wien aufgehalten; von
dort kehrte er im April 1707 nach Diisseldorf zuriick. In Wien hat er offenbar sehr
gefallen, noch im Sommer 1712 schickte der Diisseldorfer Kurfiirst eine Komposi-
tion seines Vizekapellmeisters an die Kaiserin.

Ganz am Ende seiner Festschrift gibt Rapparini einen Nachtrag3? zu dem Ab-
schnitt iiber die Hofmusiker und gedenkt des damals schon verstorbenen ersten
Kapellmeisters des Kurfiirsten

Sebastiano Moratelli

In Vicenza geboren, kam Moratelli nach lingerem Aufenthalt in Wien — u. a. als Musik-
lehrer am kaiserlichen Hof — zusammen mit Johann Wilhelms erster Gemahlin nach

25 a.a. 0., S. 272, Nr. 89 und 90.

26 Vgl. Levin im Diisseldorfer Jahrbuch Bd. 20, S. 186; Einstein a.a. O., S. 411.

27 Vgl. Walter a. a. O., S. 77, 80 und 204.

28 Historisch-Theoretisch und Practisdie Untersudiung des Instruments der Lauten. Niirnberg 1727. S. 77 ff.
Vgl. a. den betr. Artikel im Lexikon von J. G. Walther, der Baron ausschreibt.

29 Die verwandtschaftlichen Verhiltnisse zwischen den erwihnten Lautenisten Weiss waren also wohl wie folgt:
Johann Jakob Weiss (ca. 1665 bis nach 1734 (7); dessen Sohne: Sylvius Leopold (1686—1750) und Johann Sigis-
mund (ca. 1690—7); Sohn des Sylvius Leopold: Johann Adolph Faustinus (gest. nach 1813).

30 Vgl. den Artikel iiber die Familie Grua in MGG, den die folgenden Angaben erginzen mégen.

31 ,Musica di Carlo Luigi Pietra Grua“ ist in der Partitur seiner Tragedia in musica Telegono angegeben
(Cod. 18976 der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien). Der Text dieser Oper stammt von Stefano Bene-
getto Pnllaf\fric;ni:diese Angabe der Partitur wird von Rapparini bestiitigt (vgl. den Abschnitt iiber Pallavicini).
2 S. 330 ff. des Ms.
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Diisseldorf. Hier wurde er Geistlicher Rat und kurfiirstlicher Kapellmeister, ein Amt, das der
bescheidene Moratelli erst nach langem Striuben iibernahm. Unter seiner Leitung bliihte die
Musik am Hof, seine Kompositionen trugen wesentlich dazu bei: ,Il a mis en musique plu-
sieurs Piéces de Thédtre, et plusieurs Seremades, dans les quelles les recitatifs out eté
considerez par la naturalesse, et par la force de I'expression qu'il y donnoit ... “ Insgesamt
diente Moratelli nahezu fiinfzig Jahre in Wien und Diisseldorf. Als alter Mann bat er um
Befreiung vom Kapellmeisteramt; er zog sich nach Heidelberg zuriick und starb dort, ,fort
regrette de toute la musique”. Sein Portrit malte Douven im Auftrage des Kurfiirsten.

Das Bild, das Rapparini hier von dem Manne gibt, der mehrere seiner Operntexte
komponierte und dem er sicherlich nahegestanden hatte, wird erginzt durch die
Briefe Moratellis und die des Kurfiirsten an und iiber ihn in den Staatsarchiven zu
Miinchen und Diisseldorf. Es sei hier auf Walter und Einstein, vor allem aber auf
Levin®3 verwiesen, der auch Rapparini herangezogen hat. Diese Angaben ergin-
zend, gibt Lau3* das Todesjahr an: Moratelli ist 1706 in Heidelberg gestorben.
Leider ist bisher kein Werk dieses fraglos auch als Komponist hochbedeutenden
Mannes aufgefunden worden. Manches wird bei der Zerstorung Heidelbergs ver-
loren gegangen sein. In der Hoffnung, daB sich die eine oder andere Partitur viel-
leicht unter den Anonyma versteckt findet, setze ich die fiir Moratelli gesicherten
Diisseldorfer Opern hierher.

Erminia ne’ boschi

Text: G. M. Rapparini;
Auffithrung: 1687 (zur Feier des Geburtstages der Erzherzogin Maria
Anna).

Erminia al campo
Text: G. M. Rapparini;
Auffithrung: 1688, Karneval.

Didone
Text: G. M. Rapparini;

Auffithrung: 1688 (zur Vermihlung von Pfalzgraf Karl Philipp mit
Louise Charlotte von Radziwill).

I giodhi olimpici ovvero Che fingendo si prova un vero affetto
Text: G. M. Rapparini;

Auffihrung: 1694 (zur Feier des Namenstages der Kurfiirstin Anna
Maria Luisa) 35,

11 fabbro pittore
Text: G. M. Rapparini;
Auffithrung: 1695, Karneval.

Nachdem Rapparini im Haupttteil seiner Schrift die bedeutendsten Mitglieder der
Hofkapelle gewiirdigt hat, leitet er zur Dichtkunst iiber und stellt Stefano Bene-
detto Pallavicini vor. Bevor wir ihm dabei folgen, mu8 noch die Frage beantwortet

33 a.a.O., Bd. 23, S. 96 ff.; zu dem Douven-Portrit vgl. S. 21.
34 a.a. O, Bd. 40, S. 271, Nr. 51.
85 Zwischen den 2. und 3. Akt ist ein ,Intermedio allusivo al giorno del nome” eingefiigt.
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werden, warum Rapparini an der Spitze der Hofmusiker nicht den klangvollsten
Komponistennamen am Hofe nennt: Agostino Steffani. Dieser war seit 1703
in Diensten des Kurfiirsten, und es ist bekannt, daB seine drei letzten Opern in
Diisseldorf aufgefithrt worden sind: 1706 Arminio; 1709 — also im selben Jahr, in
dem Rapparini seine Festschrift abschlof — die Opern Amor vien dal destino und
Tassilone. Es ist sehr aufschlufreich sowohl fiir das Ansehen Steffanis bei Hofe
als auch fiir die Beurteilung seiner Persénlichkeit, wo und wie er von Rapparini
gewiirdigt wird. Dieser beginnt die Vorstellung der am Diisseldorfer Hof wirkenden
Persénlichkeiten mit den Politikern. Als ersten nennt er Steffani 6.

JParmi les hommes consommés, et donc I'experience a vieille devant I'dge, il se presente

maintenant Mousieur L' Abbé Stephany Italien, dont la haute renommée en dit beaucoup
plus je ne saurois écrire.”

Er erwihnt Steffanis diplomatische Tétigkeit an zahlreichen deutschen Fiirsten-
héfen, vor allem am bayerischen und in Hannover; seit einigen Jahren sei er hier
in Diisseldorf, durch erfolgreichen AbschluB mehrerer ,commissions trés delicates”
habe er sich bereits grofie Verdienste auch um Kurpfalz erworben. Von Papst
Clemens XI. zum Bischof erhoben, sei er nun im Begriff, nach Rom zu reisen, um
als Vermittler in dem zwischen Kaiser und Papst entbrannten Streit zu wirken. —
In diese Wiirdigung des Diplomaten Steffani hat Rapparini einige Séitze ein-
geflochten, die dem Musiker gelten:
»C'est pour honorer son mérite que je frapperai la medaille suivante allusive au méme tems
a l'art de musique qu’il possede en science, et science en lui de simple mais prétieux
ornement et de la quelle il se pare parfois pour préparer un doux entretien aux oreilles
raffinées des Princes, avec toute la modestie qui est propre de son caractére. Ce sont en lui
des parures accidentelles, des attours merveilleux de son esprit, que d’autres seraient ravis
de posseder a ce degré pour principale vocation de leur vie. L'Epigramm ci jointe se con-
tente d'expliquer cette pensée:

En celebrem Stephanum decus orbis lumen

et aulae insignem mira dexteritate virum.

Si has aleret dotes alter quas negligit

ipse dicet tota parit non mihi terra parem.”

Eine treffliche Charakterisierung der Steffanischen Persénlichkeit: ein Musiker
durch und durch mit grofen Gaben, hochbegabt aber auch fiir die Diplomatie, deren
Bahnen er schon als junger Mann betrat, die ihn immer wieder und im Laufe der
Zeit immer mehr in ihren Bann schlug, die seine Begabung sich entfalten und seinen
Ehrgeiz immer weiter treiben lieB. Er stand vor dem Hohepunkt seines Lebens, als
Rapparini dieses Bild von Steffani aufzeichnete 37.

Fiir die Ausfithrungen iiber den Geheimen Sekretir StefanoBenedetto Palla-
vicini ist der musikgeschichtlich interessierte Leser Rapparini zu besonderem
Dank verpflichtet38; denn dieser gibt neben einigen Bemerkungen zur Biographie
eine Liste der von Pallavicini in Diisseldorf verfaften Operntexte.

36 S. 47 ff. des Ms.

37 Es war sicherlich nicht Kurfiirstin Sophie von Hannover allein, die an Steffanis Reise nach Rom (Winter
1708/09) die Hoffnung kniipfte, er werde dort den Kardinalshut erhalten. — Eine Studie iiber Agostino Steffani
wird vom Verf. dieses Artikels vorbereitet.

38 Der Abschnitt iiber Pallavicini findet sich im Ms. auf S. 95 ff.
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Stefano Benedetto Pallavicini kam ,depuis quelques années” in die Diisseldorfer Residenz.
Er ist der alteste Sohn von Carlo Pallavicini aus Sald (sic!), dem beriilhmten Komponisten,
der vor allem mit seinen fiir die Theater Venedigs geschriebenen Opern starken Beifall er-
zielte. Stefano Benedetto hat in Diisseldorf bald groBes Ansehen gewonnen, folgende
Libretti entstammen seiner Feder: ,Les opéras du Thélegone, du Tibére en orient, le Fau-
stulus Pastorale, puis le Arminius . .. et en dernier lieu le rapte de Proserpine, et le Taxillon
Tragedie.“ Aus Bescheidenheit 148t Pallavicini ,toutes ces productions d’esprit” in der
Anonymitit, aber sein Stil verrit den ungenannten Dichter.

Von den aufgezdhlten Opern war bisher nur Telegono als Dichtung Pallavicinis
bekannt®®. In der folgenden Ubersicht sind den Operntiteln — sie stehen hier,
unter Beibehaltung der Rapparinischen Reihenfolge, in ihrer originalen italie-
nischen Form — jeweils Auffithrungsjahr und Komponist (soweit bisher ermittelt)
beigegeben.

Telegono 1697 C. L. Pietragrua
Tiberio imperator d’oriente 1703

Faustolo 1706 J. H. Wilderer
Arminio 1707 A. Steffani
Proserpina rapita

Tassilone 1709 A. Steffani

Wie sich zeigt, hat Rapparini die Operntexte Pallavicinis chronologisch geordnet 4°,
Als Auffithrungsjahr fiir Proserpina rapita (oder Il ratto di Proserpina?) wird man
1708, vielleicht auch 1707 oder 1709 annehmen diirfen. Freilich habe ich diese
Oper sonst nirgends erwihnt gefunden und bisher weder Partitur noch Textbuch
nachweisen konnen. Als Komponist kommt in erster Linie wohl Wilderer in
Frage, moglich wiren auch C. L. Pietragrua oder Steffani. Wilderer méchte ich auch
fir Tiberio imperator d’oriente vermuten; leider fehlt auch hier bisher die Partitur,
im Textbuch ist kein Komponist genannt 41,

Dichtung und Komposition der letzten von Rapparini genannten Oper, Pallavicini-
Steffanis Tassilone, dienten dem gleichen Zwedck, wie letztlich auch Rapparinis
Manuskript: der Huldigung des Kurfiirsten, der Verherrlichung seiner Person und

39 Vgl. die in Anm. 31 genannte Partitur und die diesbeziiglichen Angaben in Mantuanis Katalog.

40 Als Ergidnzung dieses Verzeichnisses der Diisseldorfer Operntexte von Pallavicini sei noch eine Oper ge-
nannt, die im Jahre 1713 — also vier Jahre nach Rapparinis Schrift — aufgefiihrt wurde: die fiinfaktige Tra-
gedia per Musica Amalasunta. Das Textbuch nennt zwar den Komponisten (Wilderer), verschweigt aber (wie
auch die anderen Libretti Pallavicinis) den Namen des Dichters. Anlage und Stil des Librettos lassen jedoch
kaum einen Zweifel an der Autorschaft Pallavicinis zu. Fine Wiirdigung des Librettisten Pallavicini — er ist
einer der wichtigsten Vertreter der ,Vor-Zenoschen-Opernreform“ — wird in der Anm. 37 erwdhnten Arbeit
ihren Platz finden.

41 An diese Oper werden von Walter und Levin verschiedene Vermutungen gekniipft. Walter (a.a. O.,
S. 65 f.) vermutet, sie sei identisch mit der gleichnamigen Oper, die ein Jahr vor der Auffiihrung in Diissel-
dorf, also 1702, in Venedig im Teatro di Sant’Angelo gegeben wurde. Er stiitzt sich dabei auf Allaccis
Drammaturgia (Venedig 2/1755, Sp. 763), die als Autoren des venezianischen Tiberio Giovanni Domenico
Pallavicini fiir den Text und Francesco Gasparini fiir die Musik nennt. Levin (a. a. O., Bd. 23, S. 57, Anm.)
kniipft daran und an Rapparinis Bemerkung, der Diisseldorfer Tiberio stamme von Stefano Benedetto
Pallavicini, die Vermutung, die beiden Pallavicini seien identisch. Weder das eine noch das andere trifft zu.
Das Diisseldorfer Libretto ist, soweit ich bis jetzt sehe, eine Bearbeitung des venezianischen; auf Grund der
Zuschreibung Rapparinis darf man annehmen, daB diese Bearbeitung — sie lehnt sich offenbar eng an das
Textbuch Giovanni Domenicos an — von Stefano Benedetto Pallavicini stammt. Ob dieser die Bearbeitung
der Musik Gasparinis anpaBte, oder ob Wilderer (wie bei Monoglia—Pallavicinis Giocasta) eine neue
Partitur lieferte, diese Frage muB noch offenbleiben. Moglich ist beides, zumal da zwischen Gasparini und dem
Diisseldorfer Hof Kontakte bestanden.
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der von ihm im Sommer des Jahres 1708 erreichten politischen Erfolge 42, Wihrend
der acht Jahre, die Johann Wilhelm nach diesem Gipfelpunkt seines Lebens noch
vergdnnt waren, mufite er auf alles politisch Erreichte wieder verzichten — der
Abstieg bedeutete Niedergang auch fiir die héfische Oper in Diisseldorf.

Zur handschriftlichen Uberlieferung der Musiktheorie in Osterreich
in der zweiten Hiilfte des 17. Jahrhunderts
VON HELLMUT FEDERHOFER, GRAZ

Die ebenbiirtige Anerkennung kiinstlerischen Schépfertums neben philosophisch-
mathematischer Spekulation durch Humanismus und Renaissance lieB im 16. Jahr-
hundert als neuen Wissenszweig die musica poetica aufblithen?, die, vermischt
mit Elementen der musica speculativa und practica, als Kompositionslehre seither
den héchsten Rang innerhalb der Musiktheorie einnehmen sollte. In der deutschen
Kompositionslehre des 17. Jahrhunderts stehen in dieser Hinsicht neben den ge-
druckten Werken von Calvisius, Lippius, Herbst und Criiger vor allem die von
Weckmann und Reinken aufgezeichneten ,Composition Regelu Herrn M. Johan
Peterssen Sweling” in der Fassung seines Schiilers Jakob Priitorius? und die eben-
falls nur handschriftlich iiberlieferten Traktate Christoph Bernhards, die die Lehre
von Heinrich Schiitz widerspiegeln3, an erster Stelle. Sie bezeugen den hohen Stand
der an Zarlino ankniipfenden Musiktheorie in Nord- und Mitteldeutschland. Ehr-
furcht vor dem groflen Erbe des 16. Jahrhunderts, dem stylus antiquus oder gravis,
dessen Zusammenhang mit dem stylus modernus oder luxurians von Schiitz klar
erkannt und von seinem Schiiler Bernhard mittels der Figurenlehre begrifflich for-
muliert wurde, verbindet sich in fortschrittlichen Lehrschriften, unter denen jene
von Bernhard hervorragen, mit Einsichten, die auf der zeitgendssischen Praxis
fuflen.

Riemann erblickte bekanntlich erst in Rameau einen Zarlino ebenbiirtigen Musik-
theoretiker, ohne Namen wie Bernhard, Bontempi oder Berardi, auf dessen Bedeu-
tung im Zusammenhang mit Heinrich Schiitz erst kiirzlich F. Blume hingewiesen
hat, auch nur zu erwihnen®. Man wird daher seine geringe Meinung von der
Musiktheorie des 17. Jahrhunderts, die er allein unter dem Aspekt der handwerk-
lichen GeneralbaBlehre und einer falsch verstandenen konservativen Kontrapunkt-

42 Beide Werke sollen anldBlich des Johann-Wilhelm-Jubildums ediert werden: Die Ausgabe des Rapparini-
Manuskripts bereitet Hermine Kiihn-Steinhausen, die des Tassilone der Verf. dieses Artikels vor.

1 W. Gurlitt, Die Kompositionslehre des deutschen 16. und 17. Jahrhunderts, in: Bericht iiber d. internationalen
musikwissenschaftlichen Kongref Bamberg 1953. Kassel, Basel 1954, 103 ff.

2 Hrsg. v. H. Gehrmann in Werken van Pieterszon Sweelinck. D.X. ’s-Gravenhage, Leipzig 1901.

3 Die Kowmpositionslehre Heinrids Schiitzens in der Fassung seines Schitlers Christoph Bernhard. Eingel. u.
hrsg. v. J. M. Miiller-Blattau. Leipzig 1926.

4 H. Riemann, Gesdiidite der Musiktheorie im IX.—XIX. Jahrhundert. 2. Aufl. Berlin 1920, 436; F. Blume,
Art. A. Berardi in MGG 1, 1670 ff.; Berardi war ein Schiiler von Marco Scacchi, der seit 1628 (nicht seit 1623)
Nachfolger seines Lehrers Giovanni Francesco Anerio als polnischer Hofkapellmeister war und dieses Amt
30 Jahre bekleidete. Er kann daher nicht vor 1658 nach Gallese zuriickgekehrt sein, wo der Unterricht Berardis
stattfand. Das stimmt mit Blumes Annahme iiberein, daB Berardi um 1660 Schiiler Scacchis war. Er diirfte
daher um 1640 geboren sein. Vgl. Nodimals zur Biographie von Giovamni Francesco Amerio in: Die Musik-
forschung. VI, 1953, 346 f. Uber Augelo Berardi als Musiktheoretiker berichtet neuestens eine mschr. Kieler
Diss. 1955 von K. F. Waack.
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gesinnung gesehen hat?, nicht teilen kdnnen, obwohl auch heute noch kein abschlie-
Bendes Urteil iiber sie mdglich ist®. Fehlen doch Untersuchungen selbst iiber nam-
hafte Theoretiker oder Komponisten des 17. Jahrhunderts, von denen Lehrschrif-
ten erhalten sind (z.B. Carissimi, Pasquini, Bononcini)?, wie andererseits noch
manche quellenkundliche Vorarbeit geleistet werden mufB, insbesondere was die
handschriftliche, z. T. anonyme oder mit fragwiirdiger Autorangabe versehene
musiktheoretische Literatur betrifft.

Als Teilproblem der bisher noch unbeantworteten Frage nach dem spezifischen An-
teil Italiens, Deutschlands, Frankreichs und Englands an der Entwicklung der Musik-
theorie des 17. Jahrhunderts soll im folgenden ihr Stand in Osterreich in der zwei-
ten Halfte dieses Jahrhunderts an Hand von bisher kaum beachteten handschrift-
lichen Quellen aus der Zeit vor und um 1700 behandelt werden. Diese Frage, die
schon im Hinblick auf den Gradus ad Parnassum von Johann Joseph Fux (Wien
1725) erhdhte Bedeutung beansprucht, wurde von A. Orel angeschnitten, der auf
dem musikwissenschaftlichen KongreB in Bamberg iiber zwei Kompositionslehren
referierte, die in der mitgeteilten Quelle (Wien, Stadtbibliothek, MH 6273/e)
Alessandro Poglietti, bzw. Antonio Bertali, zwei fithrenden Wiener Hofmusikern
aus der Mitte und zweiten Hilfte des 17.Jahrhunderts zugeschrieben werden®.
Doch gibt es zu der Poglietti zugeschriebenen Kompositionslehre, die die umfang-
reichere und inhaltlich ergiebigere der beiden Abhandlungen ist, drei im wesent-
lichen iibereinstimmende Parallelquellen, von denen nur eine, heute verschollene
Quelle Poglietti, die beiden iibrigen dagegen den Miinchner Hofkapellmeister und
spiteren Wiener Amtskollegen Pogliettis, Johann Caspar Kerll, als Verfasser nen-
nen® Abgesehen von lateinischen Kapiteliiberschriften und einzelnen oft stark

5 H. Riemann, a.a. O., 401, 414 f., 425; daher ist dort auch Stellung und Bedeutung des Gradus ad Par-
nassum von Johann Joseph Fux verzeichnet.

6 Nach R. H. Robbin, Beitrige zur Gesdtidite des Komtrapunkts von Zarlino bis Sdhiitz, Berlin 1938, ver-
sucht J. Hein, Die Koutrapunktlehre bei den Musiktheoretikern im 17. Jahrhundert (Kéln, mschr. Diss. 1954),
einen allgemeinen Uberblick iiber dieses wichtige Gebiet der Musiktheorie zu geben. Die Arbeit enthilt eine
wertvolle .Bibliographie der von 1500 bis 1700 verfafiten musiktheoretiscien Sdiriften”, bleibt aber mangels
entsprechender Spezialstudien in vieler Hinsicht unbefriedigend. Auch verfihrt der Verf. gelegentlich allzu
kursorisch, wo es die Quellenlage ohne weiters gestattet hitte, Zusammenhingen intensiver nachzuspiiren.
Ferner stéren verschwommene Formulierungen und falsche Begriffsbestimmungen, so etwa, wenn der Kontra-
punkt als ,Weg vou der Polyphonie zur Harmonik" (S. 30) definiert wird oder wenn es (S.71) heiBt: ,Der
Kontrapunkt hort da auf zu sein, wo die Dreiklinge eine eigeme Funktion erhalten, also bei Rameau” (als ob
die Stimmfithrungslehre durch die Funktionsharmonik ersetzt werden konnte!) u. a. Von den in vorliegendem
Aufsatz behandelten theoretischen Leitfiden, die Poglietti, Bertali, Kerll und Carissimi als Verfasser nennen
und z. T. erst in jiingster Zeit bekannt geworden sind, kennt Hein nur die Handschrift Wien, Stadtbibliothek
MH 6273/e aus dem Bamberger KongreBreferat von A. Orel (vgl. Anm. 8). Der Begriff ,species” ist erstmals
wohl nicht bei Bononcini verwendet (Hein, S. 51); er kommt schon bei Carissimi und Bertali vor.

7 Carissimi, Regulae compositionis. Ms. Berlin, Deutsche Staatsbibl. Mus. ms. theor. 170. B. Pasquini,
Saggio di contrapunto. Berlin, Staatsbibl. Mus. ms. L. 214. Beide fehlen in der bibliographischen Ubersicht
bei Hein. Vgl. Anm. 6. G. M. Bononcini, Il musico prattico. Bologna 1673; deutsche Ubersetzung des zweiten
Teils, Stuttgart 1701.

8 A. Orel, Die Koutrapunktlehren vou Poglietti und Bertali, in: Bericht iiber den internationalen musik-
wissenschaftlichen KongreB Bamberg 1953. Kassel-Basel 1954, 140 ff. Herr Prof. Orel hat mir diese Quelle
zur weiteren wissenschaftlichen Behandlung iiberlassen, wofiir ich ihm aufrichtigen Dank schulde.

9 Poglietti war bis 1661 Kapellmeister und Organist bei den Jesuiten in Wien, nachher bis zu seinem tra-
gischen Tode im Jahre 1683 kaiserlicher Hoforganist. Uber ihn vgl. Kéchel, Die kaiserlidie Hof-Musikkapelle
in Wien von 1543 bis 1867, Wien 1869, 62, 112; A. Koczirz, Zur Lebensgesdiidite Alexander de Pogliettis in:
Studien zur Musikwissenschaft, III, 1915, 116 ff. u. Anm. 10. Uber seine Herkunft ist nichts bekannt, doch
tritt der Vermutung Walthers (,Polietti“), daB er ein Deutscher gewesen sei, schon Koczirz entgegen. DaB er
gleich Bertali (geb. 1605 in Verona, gest. 1669 in Wien) in Wien als Lehrer hervortrat, wo seit den Zeiten
Ferdinands II. italienische Musiker, begiinstigt durch die Gegenreformation, die héfische Musikpflege beherrsch-
ten, ist durchaus verstindlich. Auf das padagogische Wirken Kerlls und auf dessen Schiilerkreis, aus dem Fr. X.
Murschhauser als Theoretiker hervorragt, hat schon A. Sandberger in DTB 1II, 2, Einl. XLV hingewiesen.
Uber Bertali vgl. den betreffenden Artikel in MGG I, 1798 f. von A. LieB. Die dortige Behauptung, daB unter
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verbalhornten italienischen Fachausdriicken, sind sie samt den z. T. voneinander
abweichenden Anhiéingen durchweg in deutscher Sprache geschrieben. Obwohl sich
im Verlaufe der Untersuchung zeigen wird, dal weder Poglietti noch Kerll als Ver-
fasser in Betracht kommen kénnen, lassen doch die Breite der Uberlieferung und die
namentliche Zuordnung die Bedeutung dieses Quellenkomplexes fiir die zur Be-
handlung stehende Frage erkennen.
H. Botstiber hat bereits vor iiber 50 Jahren alle vier Quellen gekannt und aufge-
z&hlt1?, nachdem kurz vor ihm drei dieser Quellen im Zusammenhang mit der
Biographie J. C. Kerlls bei A. Sandberger Erwidhnung gefunden hatten!l. Doch lag
beiden Forschern eine nihere Beschiftigung mit ihnen ferne. Infolge mittlerweile
eingetretenen Besitzwechsels und Kriegsverlustes je einer Quelle haben insbeson-
dere die vollstindigeren Angaben Botstibers heute dokumentarischen Wert.
Sie erweisen zunichst eindeutig, daB die von A. Orel behandelte Quelle, die vor
etwa 20 Jahren aus dem Antiquariat in die Musiksammlung der Stadtbibliothek
Wien gelangte, wo sie sich heute befindet 12, mit der von Botstiber an erster Stelle
genannten Handschrift — im folgenden mit (1) bezeichnet — identisch ist. Die bei
Botstiber und Orel iibereinstimmende Titelfassung, sowie die Nennung des Schrei-
bers A. Schweiggl, der 1693, vermutlich als Jesuitenschiiler in Briinn, die Abschrift
besorgte, lassen dariiber keinen Zweifel, sondern bestitigen vielmehr die bereits
von Orel ausgesprochene Vermutung, da die Handschrift ehemals einem Wiener
Minoritenkloster gehért habe, vollauf. Wichtig ist ferner Botstibers Bemerkung,
daB die von Johann Adam Reinken besorgte Abschrift ,eine nahezu iiberein-
stimmende Kopie“ der obigen Quelle dargestellt habe, denn sie ist infolge Bomben-
schadens in den Jahren 1943—1945 in Verlust geraten!3. Nur die beiden iibrigen
von Botstiber genannten Quellen, die J. C. Kerll als Verfasser nennen, befinden
sich noch an Ort und Stelle. Es handelt sich demnach um folgende vier Handschrif-
ten, die im weiteren Verlauf der Kiirze halber mit (1), (2), (3), (4) bezeichnet
werden.

1. Wien, Stadtbibliothek (ehemals Wien, Minoritenkloster) MH 6273/e. Regulae composi-
tionis ab howu[orabili] Signo[re] Alexandro de Poglietti, Sacrae Caes[areae] Maie[statis]
Organoedo compositae. Darunter steht von derselben Hand geschrieben Compendiosa
Relation von den Contrapunct D. Al. Pogli. Am Ende dieser Abhandlung Blatt 28r
Finis coronat opus. Descripsit Christianus Schweiggl, Anno 1693 t[unc] t[emporis]
o[lim] a[lumnus] S[ocietatis] J[esu] Brumae. Bl. 28v folgt die zweite Abhandlung:
Sequuntur regulae compositionis alterius authoris (von derselben Hand spiter ergéinzt)
nempe Domini Antonii Bertalli, und am Ende Bl. 42r: Haec de modo componendi dicta
sufficiant. Descripsit Clhristianus] S[chweiggl] o.a.S.]. B. (wie oben). Hochformat
317 : 251 mm; 42 Blitter in einer Lage (21 in der Mitte geheftete Grofblitter). Davon
sind 41 Blatter foliiert. Eine neuere Foliierung mit roter Tinte stammt vermutlich von
der Hand S. Mantuanis. Die letzte Seite ist leer. Gelbliches Papier; Wasserzeichen: Wap-
pen mit Krone. (1)

der Rubrik ,musici instrumentales® im ,Status particularis Reg. S. C. Majestatis Ferdinandi II. de anno
1636—1637" nur die Spieler der Streichinstrumente gefithrt wiirden, trifft nicht zu. Vgl. Musica disciplina IX,
1955, 201 f.

10 Wiener Klavier- und Orgelwerke aus der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts; Alessandro Poglietti, Ferdinand
Tobias Riditer, Georg Reutter d. Altere. Bearb. v. H. Botstiber, Einl., XVIII = DTO, Jg. XIII, 2.

11 J. K. Kerll, Ausgewihite Werke. Eingel. u. hrsg. v. A. Sandberger, T. 1, Einl. XCI f., Anm. 8 = DTBII, 2.
12 A, Orel, a.a. O., 140.

13 Mitteilung der Staats- u. Universititsbibliothek Hamburg v. 10. August 1955.
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2. Hamburg, Staats- und Universititsbibliothek, Ms. 5396, seit 1945 verschollen.

Bl. 14:Regulen der Composition von den Con: et dissonantien: abgefafit von den beriihm-
ten Cammerorganisten Alexandro Polietti von defl itz Regierenden Kaiserff Leopoldo:
geschrieben voun Johann Adam Reinken. 126 Bl.; auf Bl. 12 von J. P. Sweelincks eigener
Hand Canon a 4. Sine Cerere & Baccho friget Venus J. P.S. auf Bl. 13 Jan P. sweelinck.
Darunter 5 Zeilen Noten ohne Text; neben der letzten Zeile rechts: Ter eeren des vro-
men Jongk-/mans Henderick Scheytman, | van Hamborgh. is dit / geschreven by my Jan
P. swelick / Organist tot Amsterdam op den 12. Novemb. 1614. Auf Bl. 1 stand ver-
mutlich Musicae artis praecepta; Bl. 2—11 und 112—126 waren leer 4. Reinkens Ab-
schrift erfolgte wohl noch zu Lebzeiten Pogliettis, also vor 1683. (2)

3. Wien, Sammlung der Gesellschaft der Musikfreunde. Ms. 1307 / Schulen.

Ein compendiose Relation von den Contrapunct von Hler]r[n] Joanni Casparo Kerl. S. 33:
Amnnotata zu den Coutrapunct d’Allessandro Poglietti libero et sciolto. Hochformat
330:220mm; 28 Blitter (einschlieflich Umschlag und Vorsatzblitter) in unregelmifBiger
Lagenblattanzahl. Davon sind 49 Seiten gezihlt. Gelbliches Papier; wappenférmiges Was-
serzeichen. Abschrift ca. 1700, vermutlich in Wien; Kopist ungenannt. Aus dem Besitz
Erzherzog Rudolfs. (3)

4. Wien, Archiv des Minoritenklosters, Abt. B, Musikalische Handschriften, Nr.1 o.
Modo componendi dal Sig[nore] Gio[vanni] Gasparo Kerl Maestro di Capella del
Sereniss[ilmo Ellettore di Baviera a Monaco. Bl. 13V Il fine del modo componendi dal
Sig. Giovanune Casparo Kerl Maestro di capella del Sereniss: Elettore di Baviera a
Monaco. Alnno] 1720 die 26. Februarij. In der Mitte von Blatt 1r oben ist von anderer
Hand hinzugefiigt Ad usum Fr[atris] Venantii Stanteyski. Hochformat 337 :215 mm.
16 Bldtter in einer Lage (acht in der Mitte gefaltete GroBblitter). Das letzte Blatt
ist leer. Gelbliches, grobkdrniges Papier; Wasserzeichen: eirundes Ornament. Der
ungenannte Schreiber ist, wie bereits A. Sandberger mitteilt, der langjihrige Regenschori
am Minoritenkonvent und Komponist P. Alexander Giessl!5. (4)

Der Hauptteil von (1), (3) und, nach Botstiber, wohl auch von (2) ist in 28 Kapitel (Caput
[—XXVIII) gegliedert, von denen die letzten sechs die Lehre des doppelten Kontrapunktes
behandeln. In (4) ist der Inhalt in derselben Weise angeordnet, doch wird das erste Kapitel
von (1) und (3) auf zwei Kapitel verteilt, indem die Lehre von der Quart ein eigener
Abschnitt behandelt, ohne daB dieser gegeniiber (1), (3) inhaltlich Neues brichte. Dadurch
verschiebt sich die in (4) verdeutschte Kapitelzihlung (,Bericht“) um einen Stellenwert,
so daB (1), (3) Caput II, dem ,dritten Bericht” in (4) usf. entsprechen. (4) bricht mit dem
24. Bericht ab, unter dem die bei (1), (3) auf sechs Kapitel verteilte Lehre des doppelten
Kontrapunkts zusammengefaft wird.

Abgesehen von dem durch Botstiber behaupteten Zusammenhang zwischen (1) und
(2), der heute freilich nicht mehr iiberpriift werden kann, 148t sich keine Quelle
als Kopie einer der genannten anderen Quellen ansprechen. Trotz Vollstindigkeit
und oft wortlicher Ubereinstimmung von (1) und (3) verbieten Unterschiede im
einzelnen, Fehler, Kiirzungen im Anhang und voneinander abweichender Schlu8,

14 Zitiert nach H. Botstiber und Titelkopie in der Staats- u. Universititsbibliothek Hamburg. Offenbar wur-
den die Kanons von der Hand Sweelincks (Faks. und Ubertragung in Werken van Jau Pieterszon Sweelinck.
Deel 1X. 1901, 77, 81, 83, 85) spiter mit Reinkens Abschrift vereinigt.

15 Der aus Bohmen gebiirtige P. Venantius Stanteyski (geb. 1671, gest. 5. Dez. 1729 in Wien) war Vikar
und Organist in den Minoritenkldstern Wien, Linz, Briinn und seit 1705 Regenschori im Minoritenkloster
Wien. Der auch als Komponist hervorgetretene P. Alexander Giessl aus Schlesien (geb. 19. Mirz 1694, gest.
nach 1729) war sein Nachfolger seit 1726. A. Sandberger, a.a. O., LXXI, Nr. 12 u. 14; Eitner, Quellen-
lexikon (Giessel).
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vor allem aber die Zuweisung an verschiedene Verfasser die Annahme einer
unmittelbaren Beziehung zwischen ihnen. Hingegen stimmen (3) und (4) zwar in
der Autorenangabe iiberein, doch weicht (4) bei grundsitzlicher Beibehaltung der
Disposition von (1) und (3) durch Kiirzungen, Zusitze, etwas verinderte Beispiele
sowie in der Formulierung stirker von den beiden anderen Quellen ab. Dazu
kommt ferner, daB (1) in Briinn, (2) in Hamburg, (4) in Wien geschrieben sind
und (3) vermutlich ebendort angelegt worden ist, da diese Quelle wohl mit der in
Traegs Verzeichnis von 1799 als ,Kerl, Compendiose Relatione, von dem Contra-
punct. 3 Theile gleschrieben]“ angefithrten Handschrift identisch ist 1®. Somit mufl
es von der unter den Namen Poglietti und Kerll handschriftlich verbreiteten Kom-
positionslehre noch mehrere Abschriften in Osterreich gegeben haben, die heute
verschollen sind.

Bereits Sandberger und Botstiber haben die Frage der Verfasserschaft beriihrt17.
Wihrend sich Botstiber fiir Poglietti entscheidet, doch ohne iiberzeugende Griinde
beizubringen, 148t Sandberger, mangels genauerer Einsicht in die Quellen, die
ganze Frage offen. Er bezeichnet zwar Kerll als Verfasser eines theoretischen
Leitfadens, behauptet aber keineswegs, wie Botstiber irrtiimlich meint, dessen
Identitit mit obigen Quellen, sondern beruft sich auf Mattheson, der in der
Critica musica'® schreibt: ,J. C. Kerl hat selbst eine Regul nelle formatione delli
Toni e Regole del Contrapunto, die heisset so: Due 8. o due 5. una nera non salva,
quando sono in tempo die buona, I'una e I'altra. Und abermahl schreibt er: Una
minima non salva due 5. ne due 8. se non per salto e contraria movimento, it[em]
per sincopa.” Daraus konnte Sandberger mit Recht schlieBen, daB sich Mattheson
im Besitz eines theoretischen Leitfadens von Kerll befunden habe; er stellt aber
ausdriicklich in Abrede, daB die von Mattheson zitierte Regel Kerlls in (3) ent-
halten sei. Sie fehlt daher, wie nicht anders zu erwarten, auch in den Parallel-
quellen. Niheres teilt Mattheson iiber jenen Traktat Kerlls nicht mit. Er lieB sich
jedoch auf Grund von R.H.Robbins Literaturverzeichnis als handschriftlicher
Anhang zu einer Abschrift der Musica poetica von J. A. Herbst ermitteln 1?:

5. Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Mus. ms. theor. 370 Formatione delli Tuoni é Regole
del Contrapunti Dle] S[ignore] Clasparol]? Kerl. (5)

Diese nur sechs Seiten umfassende Tonarten- und (im wesentlichen) zweistimmige
Kontrapunktlehre in italienischer Sprache mit praktischen Beispielen enthilt u. a.
in fast wortlicher Ubereinstimmung auch obige, von Mattheson zitierte Stellen?.
Sie 148t weder in der Anordnung des Stoffes noch in den wiedergegebenen Regeln
eine Verbindung mit (1)—(4) erkennen und scheidet daher aus deren Uberliefe-
rungszusammenhang aus. Dagegen begegnet das in (5) breit dargestellte Trans-
positionswesen der zwdlf Kirchentonarten, das in (1)—(4) vollkommen fehlt, in

16 Frdl. Mitteilung von Frau Archivdirektor Dr. H. Kraus v. 8. Marz 1957. Nach Traegs Verzeichnis von 1799
auch von E. L. Gerber, Neues Tonkiinstler-Lexikon 111, 37 erwihnt.

17 H. Botstieber, a. a. O., XVIII; A. Sandberger, a. a. O., XLVI.

18 Hamburg 1722, I, 22.

19 R. H. Robbins, Beitrige zur Geschidite des Komtrapunkts vom Zarlino bis Schiitz. Berlin 1938, 112. Die
Abhandlung Kerlls fehlt in der bibliographischen Ubersicht bei Hein.

20 Zur zweiten Regel steht noch der Zusatz ,si devono pero sempre sdiivare I'ottave & le quinte in battuta
una doppo I'altra die fanno brutto semtire”. Fiir die Synkope folgt ein eigenes Beispiel.
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gleicher Ausfiihrlichkeit in Murschhausers Academia musico-poetica bipartita®!,
der sich in der Vorrede ausdriicklich auf seinen ,werthesten Herrn Lehr-Meister
Johann Caspar Kerll/sel. (welcher aus gniidigster und Mildreichister Verordnung
des Durdil. Ertz-Hertzoglichen Hauses Qesterreich/ von dem weltberiihmten Caris-
simo zu Rom ad Sanctum Appolinarem Capellae Magistro p.m. in der Composition
die Unterweisung empfangen | und mit seiner erworbenen Virtu gleiches Lob ver-
dienet /)", beruft. Damit ist die Verfasserschaft Kerlls von (5) auBer Zweifel
gestellt.

Wer aber ist der Verfasser der Poglietti, bzw. Kerll zugeschriebenen Quellen
(1)—(4)? Ein Vergleich mit der Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fas-
sung seines Schiilers Christoph Bernhard?? hat ergeben, daf die genannten Quel-
len nicht nur in Bezug auf die Gliederung des Stoffes nach Kapiteln und Absitzen,
sondern meist wortlich samt den zahlreichen Beispielen mit dem Ausfithrlichen
Bericht vom Gebraudie der Con- und Dissonantien Christoph Bernhards iiber-
einstimmen. Damit treten zu den sechs bisher bekannten Handschriften dieses
Leitfadens, der blo8 eine ,stark kiirzende Umarbeitung” des Tractatus compositio-
nis augmentatus Bernhards 23 ist, einschlieBlich der verschollenen Hamburger Quelle
(2), vier weitere hinzu.

Sowohl der Ausfiihrliche Bericht als auch der Tractatus compositionis augmentatus
enthalten einen kurzen, im wesentlichen gleichlautenden Anhang, der die Lehre vom
doppelten Kontrapunkt in sieben Kapiteln behandelt. Er ist von Miiller-
Blattau, der beide Abhandlungen samt Bernhards Singfundament Vou der Singe-
kunst oder Manier verdffentlicht hat, nach dem Ausfithrlichen Bericht nicht noch-
mals abgedruckt worden. Den 28, bzw. 24 Kapiteln in (1)—(4) entsprechen daher
in der Neuausgabe von Miiller-Blattau der Ausfithrliche Bericht Caput I—-XXII
und anschlieBend der Anhang (Von denen doppelten Contrapuncten)Kapitel 64—69
des Tractatus, da das letzte Kapitel 70 (Vom vierfadhen Contrapuncto) in den
neu hinzugewonnenen Quellen stets fehlt.

Auf den nunmehr als geistiges Eigentum von Schiitz-Bernhard identifizierten Hauptteil
folgt in (1), (3), (4) ein auf eine gemeinsame Quelle zuriickgehender Anhang, der eine
Reihe von herkdmmlichen Kontrapunktregeln in knappen Leitsitzen, doch ziemlich
unsystematisch zusammenfaft und zahlreiche Beispiele als praktische Nutzanwendung fol-
gen ldBt. Der Verfasser steht nicht fest, denn der Name Poglietti in der Uberschrift von
(3) ,Aunotata zu den Contrapunct d' Alessandro Poglietti libero et sciolto” kann sich in
diesem Zusammenhang (entgegen Botstibers Meinung?2) wohl nur auf ,Contrapunct”
(d. h. auf den vorangegangenen, J. C. Kerll zugeschriebenen Hauptteil), nicht auf , Aunotata®
beziehen, wihrend die Zuweisung an J. C. Kerll durch den SchluBvermerk mit Autorangabe
auf Blatt 13V in (4) sicher unmaBgeblich ist. Im iibrigen lauten die Uberschriften in (1)
bloB , Aunotata zu der [!] Contrapunct” und in (4) ,Appendix. Etlidie nuzlidie Observa-
tiones in dem Comtrapunct”. Eine inhaltliche Abstimmung auf den Ausfiihrlichen Bericht
148t sich, abgesehen von grundlegenden Stimmfithrungsregeln, die hier wie dort wieder-

21 Niirnberg 1721, Vorrede. Leider ist der zweite Teil von Murschhausers Werk, der von den ,Contra-Punct
Schulen” handelt ,und neben mehr anderen hierzu gehdrigen Musicalischen Documentis auds einen Appendice,
oder Auhang vou denen Licentiis und Figuris Poeticis“ enthalten sollte (offenbar infolge der gehissigen
Kritik durch Mattheson) nicht mehr erschienen.

22 Vgl. Anm. 3.

23 Miiller-Blattau, a.a.O., 11.

24 H. Botstiber, a. a. O., Einl. XVIL
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kehren, nicht erkennen. Am ausfiihrlichsten ist der Anhang in (1). Zundchst werden 29
Gebote und Verbote samt einigen kurzen, erlduternden Beispielen angefithrt. DaB sie
kein Italiener, sondern ein heimischer Lehrmeister verfaBt hat, geht aus dem zweit-
vorletzten Leitsatz hervor: ,Item wirdt nodh ein species zuegelassen in die 4 Notten von
einer batutten, das heiflen die Welsdien [I] nota cambiata”®. Es folgen dann unter
+Notanda“ noch einige kurze Erliuterungen und mit der Uberschrift , Exempla von Contra-
punct auf die vorige Regl zu beflerer Erklerung componiert” sechzehn zweistimmige Kontra-
punktbeispiele im Artensystem mit mannigfachen rhythmischen und melodischen Varianten,
wie solche auch Zacconi und Berardi2® bringen. Die Vorliebe fiir derartige Ubungen ist
zweifellos durch die hohe Bedeutung, die der Variation im 17.Jahrhundert zukommt,
gefordert worden. Der Cantus firmus liegt stets in der Unterstimme. Auf die Fuxschen
Arten von ganzen Noten, Halben und Vierteln in der Gegenstimme folgen zuerst Achtel
(,Chromae“) dann ,Ligaturae” und Beispiele fiir ,syncopationes” (Viertelpause, punktierte
Viertel, Achtel, punktierte Viertel, Achtel usf. in demselben Rhythmus), ,de gradu”
(Viertel mit Achtel im SekundanschluB), , Tutti salti (durchweg Achtel) sowie an rhythmisch
und melodisch weniger strenge Vorschriften gebundene Beispiele in (punktierten) Vierteln
und Achteln, worauf ziemlich unsystematisch neuerlich ,syncopationes” und ,ligaturae”
und dann die noch fehlende Gattung vier Noten gegen eine ohne besondere Bezeichnung
folgen.

In den vier anschlieBenden, z. T. mit ,Fuga“ bezeichneten dreistimmigen Beispielen liegt
der C.f. ebenfalls stets in der tiefsten Stimme, wihrend die Oberstimmen fugiert sind;
ebenso sind in den fiinf vierstimmigen Beispielen mit C. f. im BaB die Oberstimmen z. T.
fugiert. ,Hiernach folgen etliche exempl von den Contrapunct alla 8a, alla 10, alla 124.“
Die Umkehrungen sind stets ausgeschrieben. Dann ,folgen etliche Subiecta zu erzeigen,
wie wan solche formieren solle”. Es sind rhythmisch und melodisch einfache Themata, an
denen die reichliche Verwendung von Chromatik bemerkenswert ist. In (3) und vor allem in
(4) fehlen viele Kernsitze und Beispiele. Ein Einschub in (4), der sich auf die Anzahl der
Tonarten, deren Schliisselung und teilweise Transposition bezieht, ist fiir das Chiavetten-
problem von Interesse. Die Figurenlehre findet keine Erwiihnung.

Der formlose SchluB zeigt keine Ulbereinstimmung, ebenfalls ein Beweis, daB die drei
Quellen nicht unmittelbar miteinander zusammenhingen kénnen. Wihrend (1) in acht
Regeln iiber die Auflésung von Synkopendissonanzen und die gerade Bewegung nach
vollkommenen Konsonanzen im mehr als zweistimmigen Satz handelt, worauf der Schlufi-
und Schreibervermerk auf Bl. 42r folgt, enthilt (3) abschlieBend eine kurze Taktlehre und
zwei Ricercari a 5 und 6 soggetti, die in Cod. 18580 der Nationalbibliothek Wien J. C.
Kerll zugeschrieben werden?’, und (4) verschiedene Bemerkungen iiber verminderte und
iibermiBige Intervalle, iiber die Verwendung von Achtelnoten, Ligaturen und einzelnen Inter-
vallen, die mit ,Caput decimum” abbrechen. Die Zusitze sind zweifellos, der Formulierung
nach zu schlieBen, dem lebendigen Kompositionsunterricht nachgeschrieben worden.

Ist dieses Ergebnis auch in gewisser Hinsicht enttiuschend, so bezeugt es anderer-
seits doch schlagend die Verbreitung der Schiitz-Bernhardschen Lehre im deutschen
Siidosten, wo sie offenbar schon sehr friithzeitig FuB gefaBt hat. Es fallt namlich
auf, daB in (4) Kerll als Miinchner Hofkapellmeister bezeichnet wird, was er nur
1656—1673 war, da er nach seiner Riickkehr aus Wien nach Miinchen dieses Amt
dort nicht nochmals bekleidet hat; somit scheint ihm der Traktat schon vor 1673
zugeschrieben worden zu sein. Ferner diirfte nach (2) auch die Zuweisung an

25 Gemeint ist die Wechselnote auf relativ betontem Taktteil bei Bewegung in Viertelnoten.
26 K. Jeppesen, Koutrapunkt. Lehrbuds der klassisdien Vokalpolyphonie. Leipzig 1956, 31 f.
27 A. Sandberger, a. a. O., Einl. XCI.
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Poglietti zu dessen Lebzeiten erfolgt sein, denn es ist nicht anzunehmen, daf
Reinken, der beim Tode Pogliettis (1683) bereits 60 Jahre alt war, die Abschrift
erst im hohen Alter besorgt hitte. Der bisherige terminus ante quem des Aus-
fiihrlichen Berichts, der durch die mit Dresden, 8. Mai 1682, datierte Abschrift
Johann Kuhnaus gegeben ist?8, wiirde sich damit um iiber ein Jahrzehnt gegen
die Mitte des 17.Jahrhunderts hin zuriickverschieben. Da andererseits der dem
Bericht zeitlich vorausgehende Tractatus nicht vor 1657 entstanden sein kann?®,
so scheint die Kurzfassung der Schiitz-Bernhardschen Lehre tatsichlich schon
wenige Jahre nach ihrer Abfassung nach dem Siiden gelangt und dort in mehreren
Abschriften verbreitet gewesen zu sein.

Besonderes Gewicht erhilt diese Annahme durch einen erst kiirzlich von A. Kellner
in der Regenterei des Benediktinerstiftes Kremsmiinster nachgewiesenen Musik-
traktat Pogliettis3?, der alle die Praxis eines Organisten betreffenden Fragen
(Registrierung, Generalba, Fingersatz u. a.) oft recht eingehend behandelt und
nach bisheriger Kenntnis die ausfiihrlichste musiktheoretische Abhandlung aus der
zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts in Osterreich ist. Sie enthilt zwar keine Kom-
positionslehre, 148t aber klar erkennen, daf Poglietti die Schiitz-Bernhardsche Lehre
vielleicht schon vor dem Jahre 1666, sicher aber vor 1676 kennen gelernt hat.
Bevor die Frage der félschlichen Zuschreibung des Ausfiihrlichen Beridits an Kerll
und Poglietti und die Mdglichkeit eines Plagiats erwogen wird, sei daher zunéchst
das Verhiltnis dieses im folgenden als Quelle (6) bezeichneten Traktats zu den
bisher besprochenen Quellen iiberpriift. Der Titel lautet:

6. Kremsmiinster, Benediktinerstift, Regenterei. L 146.

»Compendium oder Kurtzer Begriff und Einfithrung zur Musica. Sonderlich einem
Organisten dienlich. Worinnen Erstlich von der Orgel, dem Clavir, dessen gebraudh,
denen Thonen, der Partitur, Accompagnirung, Toccaten, Fugeten, Ricercaren, Prae-
ludien, sowol bey dem Choral, als sonsten zu gebraudten tractirt wird. Sodann seind
auch in Appendice mancherley Caprizien angefithrt, wie man auf dem Clavier unter-
schiedlicher Thiir, Voglgesdnger, und anders imitiren moge. Zusamben Componirt und
gesetzt durcdh der Roém. Kais. May. Camerorganisten  Allessandro  Poglietti. Anno
M.DC.LXXVL" Hochformat, 70 nicht folierte Blitter. Der Schreiber ist unbekannt, doch
konnte er moglicherweise identisch mit jenem von Quelle (3) sein. Die Handschrift
wurde im Jahre 1676 von P. Sigismund Gast, der von 1670—1678 die Stiftsmusik in Krems-
miinster leitete und mit Pogletti personlich bekannt war, erworben. (6).

Poglietti stellt einleitend fest, daf das Compendium ,so allein in Priucipiis der Orgel
und Claviers bestehet”, keine Kompositionslehre enthilt, kiindigt eine solche aber an,
indem er sich auf sein ,unter handen habendes Opus, worinnen weitleuffig von der Musik,
deren Reglen, Exemplen, dem rediten Contrapunct und wie heraufl die Music nadt dem
gehdr regulariter zurichten seye”, bezieht. Es folgen zwei Skizzen von Orgelpfeifen und
die Darstellung der dufleren Ansicht einer einmanualigen Orgel mit Pedal, deren beide
Fliigel gedffnet sind. Auf der oberen Randleiste steht als Inschrift ,Laudate Dominum in
cordis et organo MDCLXVI“. Zweifellos bezieht sich die Jahreszahl auf die Abfassung
des Compendiums. Fraglich bleibt nur, ob die Divergenz zur Jahreszahl in der Titelangabe
ein Schreibversehen ist. Nach einem zeitiiblichen historischen Exkurs kommt Poglietti

28 Miiller-Blattau, a. a. O., 9.
20 B. Grusnick, Art. Christoph Bernhard in MGG 1, 1786.
30 A, Kellner, Musikgesdiidite des Stiftes Kremsmiinster, Kassel-Basel 1956, 245.
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sogleich auf die Programmusik, die ihm sichtlich am Herzen liegt, zu sprechen: ,Herent-
gegen kénnen audch etliche Gattungen der Végl mit ilren lieblichen Singen des Menschen
Herz dermaflen einnemben, das es billidh zu verwundern: kénnen auds dergleichen Stim-
men der Vogl auf dem Instrument nadigefolgt werden, gleichwie zu End dieses generis,
allwo soldie Capricien specificirt sein, wird koumnen abgenommen werden ..." Auf eine
Anweisung fiir den Gebrauch der Orgelregister mit wertvollen Registrierungsangaben
(Manual, Pedal und Riickpositiv) folgen eine Elementarlehre (Noten, Pausen, Schliissel,
Transposition, Taktzeichen, Taktarten, Solmisation), traditionelle Konsonanzentabellen,
eine mathematische Darstellung der Intervallverhiltnisse, sowie eine aufschluBreiche Fin-
gersatzlehre mit zahlreichen Beispielen, darunter auch Auszierungen, wie , Trilli Gagliardi“,
»Trillo“ und Mordent. Auf Athanasius Kircher wird Bezug genommen, dessen Musurgia
universalis Poglietti sicher gekannt hat.

Dann bespricht Poglietti die acht ,Toni diorales” samt dem tonus peregrinus und anschlie-
Bend die zwdlf Kirchentdne beginnend mit d als erstem Kirchenton. ,Hierzue hab ich guet
geachtet, etliche Praeludia, Cadenzen und Fugen beyzusezen, weldie iiber die acht Choral
Toun gerichtet sein und zu Vespern wie audt Ambtern sehr tauglich zu schlagen.” Sie diirften
mit den ,Cadenze et Praeludia cum Fuga p. 8 tonos“ in einem Ms. ,Ad Usum Frlatr]is
Venantii Stanteysky“3! des Wiener Minoritenkonvents identisch sein und entsprechen jener
neuen Tonartenordnung, die u.a. Carissimi, Bertali und Mattheson behandeln32. Die
anschlieBende, etwa 40 Seiten umfassende GeneralbaBlehre enthilt neben zehn Haupt-
regeln zahlreiche Beispiele, die sich allerdings meist auf die Bezifferung der Bafstimme
beschrinken und nur einmal die drei- und vierstimmigen ,Griff“ der rechten Hand mit
einer die Singstimme iiberschneidenden melodischen Linie andeuten. In weiteren Beispielen,
die teilweise Carissimi als Verfasser angeben, bleibt leider das fiir die rechte Hand
ausgesparte System leer. Unvermittelt folgt dann als Beispiel, ,wie die tramspositiones
durdi das ganze clavir geschlagen werden“, ohne Verfasserangabe ein ,Capricio sopra do
re mi fa sol la, la sol fa mi re do“, das identisch ist mit jenem schon von Seiffert und
Botstiber erwdhnten merkwiirdigen Stiick iiber die Solmisationssilben von John Bull aus
dem Fitzwilliam Virginalbook und spiter unter Pogliettis Namen gedruckt wurde 33. Daran
schlieft ,eine beschreibung, wie man ein Canon schlagen oder singen soll” mit praktischen
Beispielen (Zirkelkanon a 5 voc.; , Canon a 2 vice versa“, ,Canon a 2a contraria®, ,Canon
a 3 im Triangel“), ,wie aber solche entspringen und componiret werden, soll im folgenden
Bueds von der Composition handlend tractirt werden”. Nach einem Hinweis, ,wie man
ein Instrument mit gebiihrlichen numeris der Saitten beziehen soll im Subbaf“ und ,wie
man ein Instrument rain und perfect stimmen soll“, kommt Poglietti wieder auf sein
Lieblingsthema zuriick und bringt im Ausma8 von zwei bis dreizehn Takten Incipits von
sallerhand Capricien, so auf dem Instrument unterschiedliche Harmonias sowol der Végel
als anderen Klang imitiren: Bergwerckh oder Schmidten Imitation, Der Khiichalter, Die
welsche Kinder-Wiegen soust Piva gewandt, Pindter Imitation, Die Leyren, Franzésische
Mode, Alter Weiber-Krieg am Wiennerischen Graben, Glocken-Geleith an der Pauren
Kirchtag, Imitation von dem Camari Vogl, Imitation von der Nachtigal [= Beginn des
Capriccio per lo Rossignolo], Imitation des Guggu, Hennen Gesdirey, Hannen Gescrrey
[beide aus der Canzon vber dass Henner vnd Hanmergeschrey] Lamento oder Der Tott
[Beginn von ,la decapitation” aus Pogliettis Suite ,Sopra la rebellione di Ungheria“].

Den BeschluB bilden Ricercare mit mehreren Subjekten, je ein kurzes Beispiel fiir den dop-
pelten Kontrapunkt der Oktave, Dezime und Duodezime, und der neuerliche Hinweis auf

31 H. Botstiber, a. a. O., Einl., XVIL

32 Vgl. Anm. 37. .

33 The Fitzwilliam Virginal Book. Ed. by J. A. Fuller-Mailand and W. Barclay-Squire. Vol. I, Leipzig Nr. LI
183 ff.; M. Seiffert, Gesdiidite der Klaviermusik. Leipzig 1899, 66, 181, Anm. 4. Vermutlich ist das Stiick
nach (6) unter Pogliettis Namen gedruckt worden; H. Botstiber, a.a. O., Einl. XVIL
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seine Kompositionslehre: ,Dafl andere Exempla [des doppelten Kontrapunkts] nod: mehr
zu finden sein, ist wahrhafftig, dan es werden soldhe gefunden, die sich mit der Terz,
Quart, Quint 6, 7t, 94, 11#a vmbkheren, von welchen zu discuriren aniezo die Zeit
soldies nit zuelasset, sondern dieses soll in denen Compositions Reglen eingebradit werden.
— Defigleichen audh von verbottemen Spriingen, von Dissonanten, von Ligaturn und
Symncopation, von dem Transitu, von den figuris superficialibus, de Superfectione, de
Subsumptione, de Variatione, de Multiplicatione, de Eclypsi, de Retardatione, de Hetero-
lepsi, de Quasi-Transitu, de Abruptione, de Anhano [!| und dergleichen. — Was anlangt
die Canzonen auszufiihren, hat man eben soldie Qbservanz wie in Ricercaren; die Praeludia
und Toccaten aber haben kein gewisse Regl, sondern werden pro libitu des Organistens
producirt, dodr muefl man observiren, daff man das End dem Anfang gleich /: was den
Ton anlangt :/ formire.”

Der letzte Absatz erweist klar den Zusammenhang der von Poglietti erwdhnten
Kompositionslehre mit dem Ausfiihrlichen Bericht Chr. Bernhards. Die Motivierung
des freien Dissonanzgebrauchs mittels der Figurenlehre, der terminus technicus
.figurae superficiales” sowie Benennung und Reihenfolge der einzelnen Figuren
stammen aus ihm, ohne dafl der Name Bernhards allerdings genannt wiirde. Das
148t den Verdacht aufkommen, daB sich Poglietti selbst als Verfasser der unter
seinem Namen kursierenden Quellen (1) und (2) bezeichnet hat, denn eine zweite
von diesen abweichende, ebenfalls Poglietti zugeschriebene Kompositionslehre ist
nicht nachweisbar. Der Zusammenhang zwischen (1) und (6) wird auBerdem durch
die verbalhornte Uberschrift , Auhanus“ (statt Anhang) iiber den auf die Figuren-
lehre in (1) folgenden Anhang vom doppelten Kontrapunkt erhirtet. Dasselbe
verbalhornte Wort kehrt auch in (6) nach Aufzihlung der Figuren wieder, als ob
es sich um einen weiteren lateinischen Figurenbegriff handelte. Andererseits kann
nicht iibersehen werden, daf Poglietti doch kaum folgenden Satz unverindert
gelassen hitte: Quelle (1): Caput XV, de subsumptione, 4) ,Wan man der noten
an [=am] endt eine anhingt, so kundt man sie subsumptionem postpositivam
nennen; in singenden Sachen heissen sie die Italianer [!!] zuweillen anticipatione
della stylta [= syllaba], zuweililen errare [= cercare]“. Ungeklirt bleibt auch die
Frage, wie Reinken zu einer mit Poglietti bezeichneten Vorlage gelangte, zumal
es ja viel niher gelegen hitte, eine solche Bernhards zu erhalten, der neben ihm
1664—1674 als Jakobikantor in Hamburg wirkte. Gerade aus dieser Zeit aber
diirfte die Abschrift Reinkens stammen.

Daf sich Kerll als Verfasser des Ausfiilirlichen Berichts bezeichnet hitte, 148t sich
nicht nachweisen und ist auch ganz unwahrscheinlich. Er hatte, wie schon erwihnt,
einen eigenen kurzen Leitfaden verfaBt, der, ebenso wie seines Schiilers Fr. X.
Murschhausers Academia musico-poetica bipartita, keine erkennbaren Zusammen-
hiange mit (1)—(4) aufweist. Zumindest die Zuschreibung an Kerll muB daher von
dritter Seite erfolgt sein, entweder um den protestantischen Verfasser zu ver-
schweigen, oder, falls die Abschriften anonym nach dem Siiden gelangten, um
ihnen mehr Gewicht zu verleihen. Bezeichnend ist, da das protestantische Choral-
beispiel , Aus tieffer Noth sdirey ich zu dir” (67. Capitel ,Von dem Contrapuncto
in Duodecima“ Absatz 7) in (1), (3) und (4) fehlt.

Die falschliche Zuweisung des Ausfiihrlichen Berichts an Poglietti und Kerll 148t
auch Antonio Bertali als Verfasser der in (1) auf Blatt 28" folgenden knapp ge-
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faBten, in deutscher Sprache formulierten ,Regulae compositionis“ unsicher er-
scheinen, obgleich sie nichts enthalten, was einen italienischen Komponisten und
Theoretiker als Verfasser in Frage stellen konnte. Gestiitzt wird die Verfasserschaft
Bertalis durch eine erst kiirzlich von A. Kellner bekannt gemachte zweite Quelle
dieses Leitfadens, die sich mit der Uberschrift ,Iustructio Musicalis Domini Autonii
Berthalli 1676“ — im folgenden als (7) bezeichnet — in der Regenterei des Stiftes
Kremsmiinster befindet34. Beide Abschriften stimmen im Wortlaut und in den Bei-
spielen fast durchweg miteinander iiberein. Nur in der abschliefenden Tonarten-
lehre erweist sich (7) als die vollstdndigere Quelle.

Der Leitfaden hilt sich im wesentlichen in konventionellem Rahmen, ohne originelle Ziige
aufzuweisen. Er zerfillt, ohne es duBerlich anzudeuten, in zwei Teile. Der erste Teil ent-
hilt eine kurzgefafte Konsonanzen- und Dissonanzenlehre. Der zweite Teil wird mit den
Worten , Compositio est duplex, regularis et irregularis“ eingeleitet. Doch geht Bertali auf
den Unterschied zwischen der ,Compositio regularis, welliche ohne Basso comtinuo oder
beyhilff einer accompagiamenth fiir sich selber kan gemadit werden” und der , Compositio
irregularis”, die ,erst durch den undtergezogenen Bassum continuum rectificiert wiird”, nicht
ein, sondern behandelt, obgleich letztere ,dieser Zeit wegen ihrer Facilitet mehrer ge-
brauchig” nur die Compositio regularis“, die ,umb ein beflers Fundament zu bekommen
tauglicher” sei. Nach dem bekannten Artensystem werden zuerst ganze Noten, Halbe,
Viertel und gemischte Notenwerte gegen einen Cantus firmus gesetzt, wobei der doppelte
Kontrapunkt der Duodezime, der Oktave und der Dezime bei den beiden mittleren Gattun-
gen mitbehandelt wird. Als ,Species quinta“ folgt dhnlich wie bei A. Banchieri ein , Contra-
punctum cum Fuga“35, in dem die Gegenstimme ein kurzes Thema selbst in der Quinte
beantwortet. Dabei wird der Unterschied zwischen Fuga contraria, die in der Umkehrung
die Ganz- und Halbtonabstinde genau beachtet, und Fuga reversa, die diese einschriinkende
Bestimmung nicht kennt, erldutert.

Unvermittelt folgen darauf Anweisungen fiir die Bildung vierstimmiger Kadenzen. (Im
folgenden wird die Vermutung bestitigt, daB an dieser Stelle ein Teil fehlt.) Der einzige
Name, der am Ende im Zusammenhang mit der iiberlieferten Lehre der zwslf Kirchen-
tonarten genannt wird, ist Adam Gumpelzhaimer, dessen Leitfaden bekanntlich bis in das
Ende des 17. Jahrhunderts zahlreiche Neuauflagen erlebte *® und Bertali daher wohl bekannt
sein konnte. Er zihlt zuerst nach der ,alten Besdireibung wie Adam Gumpelshaimb” die
zwolf Kirchentone (als Toui naturali und Toni tramsportati per b molle) auf, denen er
dann die ,8 Toui“ die ,aniezo“ gebraucht werden, folgen 14Bt.

JAutenticus 1teTonD AF

Plagalis 2te — GDb
3te — AEC
4te — EHG
5t¢ — CGE
6te — FCA
7te — D#F A [sic]
gte — GDh"

Diese neue Tonartenordnung entstand aus der katholischen Organistenpraxis mit Riick-
sicht auf die acht z. T. transponierten Psalmtone. Auch die Praeludien, Kadenzen und Fugen
Pogliettis aus (6), ,weldhe iiber die acdit Choral Ton gerichtet sein“ und die ,Praeambula

34 A Kellner, a. a. 0., 245.
85 K. Jeppesen, a.a. O., 30 f.
86 A. Adrio, Art. Gumpelzhaimer in MGG V, 1112 ff.
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oder Versus nadst Ordnung der 8 Kirchen- oder Chorthonen, die der deutschen Ubersetzung
von Carissimis Ars cantandi (Augsburg 1693) beigegeben und von Commer verdffentlicht
worden sind, halten die gleiche Tonartenfolge ein. Mattheson bemerkt dazu, daB ,die
Italiener und heutige Komponisten sich statt der 12 Kirdhentone einer anderen Art be-
dienen, ihre modulationes zu unterscheiden und zu nennen“ und zihlt ebenfalls die obigen
acht Tonarten, die ,sdiier die bekanntesten und vornehmsten sind“, in der gleichen Reihen-
folge auf?7. Sie lassen den Wandel, den der Tonartbegriff durch Ubertragung auf versetzte
Tonarten gefunden hatte, deutlich erkennen. Bertali geht aber noch einen Schritt weiter in
Richtung auf die Dur-Molltonalitit zu, wenn er in (7) abschlieBend schreibt: ,Pro ultimo
bin ich neben viellen anderen uirtuosi der franzésischen Meinung, dafl nit mehr als zwey
Towni seindt, einer per B woll, der ander per quadro von ihnen gemendt. Vlerbi] g[ratia]:
aus den D Moll oder D Duro, aus den G Moll oder G Duro und seze die Proba hierbey, daff
ich aus den 2 Ton alle die 12, so ich auffgesezt, heraus pringen kan.“ Es sind das die Ton-
arten d-moll, e-moll, f-moll, g-moll, a-moll, c-moll und G-dur, A-dur, C-dur, D-dur,
E-dur und F-dur. Der Wechsel der Tonart im Verlaufe eines ldngeren Stiickes und die
Riickkehr in die Haupttonart (modern gesprochen die Modulation) wird als ,der Zeit das
Kiinstlichist“ bezeichnet, ,gehdrt aber groff iudicium darzue“. Das an dieser Stelle in (1)
befindliche Beispiel gehért zur Species quinta ,,Contrapunctum cum Fuga“ und steht in (7)
an der richtigen Stelle. Der Schreibervermerk in (1) deutet auf Vollstindigkeit hin. Ein
Zusammenhang mit dem Ausfiihrlichen Beridht ist nicht erkennbar. Dagegen besteht in der
Verwendung des Artensystems Ubereinstimmung mit den , Aunotata”, doch ohne daB sich
die Beispiele gleichen wiirden.

Bertali kann aber nur zum Teil Verfasser dieses Leitfadens sein, wenn er ihn auch
gleichwohl zur Génze zum Unterricht benutzt haben mag. Der zweite Teil stimmt
némlich bis auf die Anweisung zur Bildung vierstimmiger Kadenzen und die Ton-
artenlehre mit den kurzgefaBten deutschsprachigen ,Regulae Compositionis Autore
Sign[o]re Charissimi“ — im folgenden als (8) bezeichnet — iiberein 38. Die Abschrift
scheint nicht vor 1673 entstanden zu sein, da der unbekannte Schreiber in einer
Randglosse auf G. M. Bononcinis Musico prattico (Bologna 1673) verweist. — Die
+Regulae” setzen sogleich mit der Lehre von der , Compositio regularis” ein, ent-
halten also nicht den ersten Teil von Bertalis Leitfaden. Die Ubereinstimmung
erstreckt sich iiber die ersten fiinf species. Manches ist bei Carissimi, manches bei
Bertali durch Beispiele ausfiihrlicher erldutert. Dann folgen in (8) als species VI
~die Fuga, weldhe die vornehmste und alle andere in sich hat”, die bei Bertali
ebenso fehlt wie die anschlieBenden neun ,Regulae in compositione trium vocum
observandae“ die, ,so sie recit gemacht wird, vor die perfecteste billig wird ge-
halten, inmaflen sie die drey differentes Consonantes haben kan, als nehmlich
Unisonum, Tertiam aut Sextam et Quintam*. Beide Abschnitte fehlen bei Bertali.
Mit ihnen wird die Liicke geschlossen, die in (1) und (7) zwischen der Lehre des
zweistimmigen und vierstimmigen Satzes klafft. Letztere wird in (8) nicht mehr be-
handelt. Sie konnte daher ebenso wie der ganze erste Teil und die Tonartenlehre
eine Erginzung Bertalis sein, denn es kann kein Zweifel dariiber bestehen, da8 nur

37 Zitiert nach H. Riemann, a.a.O., 454. Auch als Finleitung zu der erwidhnten Abschrift der Musica
poetica von J. A. Herbst (vgl. Anm. 19) sind die Tonarten zunichst in dieser neueren Anordnung als ,octo
toni ordinarii* aufgezihlt, der die .sex toni del Slignore] Fux" gegeniibergestellt sind. J. C. Kerll, Fr.
Murschhauser und J. J. Fux halten an den alten Kirchentonarten fest. Fux betrachtet jedoch den Unterschied
zwischen authentisch und plagal fiir unmaBgeblich. Gradus ad Parmassum. Viennae 1725, 230 f.

38 Einen Mikrofilm der Handschrift (Berlin, Mus. ms. theor. 170) verdanke ich dem Deutschen Musikgeschicht-
lichen Archiv Kassel.
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Bertali aus Carissimi und nicht umgekehrt geschpft haben kénnte, obwohl beide
Meister gleichaltrig waren (geb. 1605). DaB die nur in deutscher Ubersetzung vor-
liegende Kontrapunktlehre Carissimis urspriinglich ausfiihrlicher war, kann ver-
mutet werden, 148t sich aber nicht beweisen. Sie kann sich jedenfalls ebensowenig
wie der von ihr abhingige Leitfaden Bertalis an Bedeutung mit dem Ausfiihrlichen
Bericht Bernhards messen.

Ohne die Verdienste kleinerer Geister wie Daniel Hitzler, Johann Jakob Prinner
oder Wolfgang Ebner3® schmilern zu wollen, kann gesagt werden, daB Osterreich
im 17. Jahrhundert keinen fithrenden Musiktheoretiker aufzuweisen hat. Um so
leichter konnte die Schiitz-Bernhardsche Lehre dort Verbreitung finden. Die ein-
gangs aufgezihlten Handschriften in Osterreichischen Bibliotheken und Archiven
beweisen es.

Damit im Zusammenhang gewinnt die Frage nach dem Verhéltnis des Ausfiilir-
lichen Beridits zum Gradus ad Parnassum an Bedeutung, da nicht anzunehmen ist,
daB Fux, dessen piadagogisches Wirken sich seit etwa 1695 entfaltete?, ihn nicht
unter der filschlichen Zuschreibung an Poglietti oder Kerll gekannt hitte. Im
Gegensatz zu Riemann, der das Bild dieses Meisters véllig verzeichnet hat und den
Gradus ad Parnassum ,sdion zur Zeit seiner Abfassung” fiir ,veraltet” halt4l, ist
in neuerer Zeit darauf hingewiesen worden, daB es sich um ,das Werk eines ge-
schichtsbewufiten Geistes” handle, ,der tatkriftig die Folgerung zog im Sinne
eines wahrhaft schépferisdien musikalischen Historismus, wie er geradezu einzig-
artig dasteht in der Geschichte der Musik” 2. Diese schdne, aber etwas iiberspitzte
Formulierung isoliert seine Leistung allerdings zu stark. Indem Fux an die Kontra-
punktlehre des 16.Jahrhunderts ankniipft, die ihm in Palestrina kiinstlerisch
verwirklicht schien und deren Regeln er teils iibersichtlicher, griindlicher und da-
her pidagogisch verwendbarer, teils auch summarischer darstellte, tat er dasselbe,
was alle Lehrmeister der musica poetica des 17. Jahrhunderts getan haben, nur mit
groferem Erfolg. Satztechnische Geheimnisse hat er nicht geoffenbart, sie waren
lingst bekannt, war es ihm doch auch nur darum zu tun, eine ,leidite Lelrart aus-
zufinden, nach weldher die Anfinger Stufenweise die Composition erlernen”. Auch
das GeschichtsbewuBtsein findet bereits in der Musiktheorie des 17. Jahrhunderts

39 Daniel Hitzlers Lehrbuch Extract auss der mewen musica oder Singkunst (Niirnberg 1623), das fiinf Jahre
spiter eine zweite, vermehrte Auflage erlebte und wegen des darin entwickelten Systems der ,Bebisation” be-
merkenswert ist, entstand in Linz, wo Hizler seit 1611 an der evangelischen Landschaftsschule unterrichtete.
Vgl. O. Wessely, Daniel Hitzler, in Jahrbuch der Stadt Linz 1951, Linz 1952, 282 ff. u. dessen Artikel
Daniel Hitzler in MGG VI, 493 ff. — Johann Jakob Prinner, dessen ,musicalisdier schlissl* (1677, Ms.
Washington, Library of Congress, vgl. M. Bukofzer, Music in the Baroque Era. New York 1947, 427)
mir leider unbekannt ist, wirkte 1652—1659 als Organist im Stift Kremsmiinster, falls er mit dem
von A. Kellner, a. a. O., S. 231, genannten Johann Jakob Preiner identisch ist, und spiter als
Kapellmeister des Fiirsten von Eggenberg in Graz sowie als Musiklehrer der Erzherzogin Maria Antonia.
Vgl. Eitner (Prumer!); O. Wessely, Musik in Oberdsterreich. Linz 1951, 23; H. Federhofer, Musik-
leben in der Steiermark in Die Steiermark, Land, Leute, Leistung. Graz 1956, 239; P. Nettl, Die Wiener
Tanzkomposition in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, in Studien zur Musikwissenschaft H. 8, 1921,
169. — Von dem kaiserlichen Hoforganisten Wolfgang Ebner (1612—1665) in Wien stammt die &lteste Gene-
ralbaBlehre auf osterreichischem Boden. Das lateinische Original ist verschollen. Die deutsche Ubersetzung
in J. A. Herbst, Arte prattica et poetica, Franckfurt 1653, 43—47, u. d. T.: Eine kurtze Instruction und An-
leitung zum Gemeralbafi: Vor diesem von Wolff Ebuer | kaiserl. Maj. Ferdinandi 1lI. Hoff-Organisten Latei-
nisch besdirieben | mun aber allen Liebhabern dieser Kunst zum besten in die Teutsdie Sprads versetzet”.

40 J. ]. Fux, a. a. O., Pracfatio. Vgl. E. Badura, Beitrige zur Gesdiidite des Musikunterricites im 16., 17. und
18. Jahrhundert. Univ. Innsbruck, phil. Diss. [mschr.] v. 1953, 72.

41 H. Kiemann, a. a. O., 414 f. So bemingelt z. B. Riemann, daB Fux ,den Sdhiliissel fiir das Verstindnis der
harmonisdien Kuust Bachs“ nicht zu geben vermag!

42 H. Birtner: Johann Joseph Fux und der musikalische Historismus, in Deutsche Musikkultur. Jg. 7, 1942, 9.
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Ausdruck, vielleicht nirgends deutlicher als in den Stilbegriffen Bernhards. Der
Gradus ad Parnassum erweist sich als organisches Glied in der Kette zahlreicher
Kompositionslehren des 17. Jahrhunderts, in denen die traditionelle Kontrapunkt-
lehre trotz umwilzender stilistischer Neuerungen als lebendige und durchaus ver-
bindliche Stimmfiihrungslehre gelehrt wurde. Aus seinem Werk spricht derselbe Geist
wie aus den bekannten Worten von H. Schiitz, daB ,in dem schweresten Studio
Contrapuncti niemand andere Arten der Composition in guter Ordnung angehen,
und dieselben gebiilhrlich handeln oder tractiren kénne, er habe sich dann vorhero
in dem Stylo ohne den Bassum continuum genugsam geiibet" 43,

Man hat bisher ganz iibersehen, da Fux nicht bloB den stylus antiquus nach dem
bekannten Artensystem, das sich in Ansitzen schon bei G. Diruta (Il Trausilvano,
Venedig 1597) vorfindet 44, behandelt, sondern auch den stylus luxurians (ohne ihn
mit diesem Stilbegriff Bernhards zu belegen), den er in zahlreichen Werken praktisch
anwendet, theoretisch anerkennt. Das beweisen die Kapitel ,De Stylo mixto“, ,De
Stylo rezitativo“, ,De figura Variationis & Anticipationis“ und z.T. auch das
Kapitel ,De Stylo a Capella“, in den die Vokalmusik mit Instrumentalbegleitung
einbezogen wird, was AnlaB zu Hinweisen auf die Orchesterbehandlung gibt45.
Obwohl die Figurenlehre begrifflich nur gestreift wird, lassen sich die in den ge-
nannten Kapiteln angefiihrten Beispiele unschwer im Sinne Bernhards als Variatio
(Tab. 40, Fig.9/10, Tab.41, Fig.2, 3, 4, 5, Tab.42, Fig. 1,2, 3), Antizipatio
(Tab. 42, Fig. 4, 5, 6), Passus duriusculus (Tab. 43, Fig. 11), Ellipsis (Tab. 45, Fig.
15, 16), Superjectio (Tab.40, Fig. 7/8, Tab. 45, Fig. 14, 17), Multiplicatio,
Abruptio und Heterolepsis (Tab. 45, Fig. 13), Mora (Amenfuge, Tab. 54 mit Ver-
weis auf Tab. 45, Fig. 10) formulieren 8, Gleich Bernhard erblickt Fux das Neu-
artige des affektbetonten Stils in der freieren Dissonanzbehandlung, so etwa, wenn
er iiber , Variatio“ schreibt, daB sie ,a communibus Contrapuncti regulis aberrare,
quia de Consomantia in dissonantiam, de dissonantia rursus in dissonantiam sal-
tando proceditur” 47, Auch Fux betrachtet unregelmifige Stimmfiihrungen solcher
und dhnlicher Art als Prolongation einer im strengen Satz verwurzelten Urform,
was aus seiner Erlduterung der ,Variatio” und der ,Mora“ 8 deutlich genug her-
vorgeht. Er fithrt sie ebenso wie Bernhard auf Stimmfithrungen zuriick, die im stren-
gen Satz beheimatet sind, bzw. 148t sie aus diesen erwachsen. Daraus ergibt sich fiir
Bernhard wie fiir Fux die grundsitzliche Bedeutung des stylus antiquus fiir den
freien Satz. Tradition ist fiir beide lebendige Gegenwart.

Die Ubereinstimmung im Grundsitzlichen darf natiirlich nicht die Unterschiede
iibersehen lassen, die zwischen beiden Lehrgebiuden, vor allem in methodischer
Hinsicht, bestehen. Das Artensystem, das bei Bernhard nur durch die Begriffe
,Contrapunctus aequalis“ und ,Contrapunctus inaequalis, diminutus, floridus”

48 H. Schiitz, Samtliche Werke. Bd. 8, hrsg. v. Ph. Spitta.

44 K. Jeppesen, a. a. O., 30.

45 J. J. Fux, a. a. O., 217 ff.; in der deutschen Ubersetzung von L. Mizler (Leipzig 1742, 157 ff.).

48 Die Beispiele sind nach der deutschen Ausgabe zitiert, wo sie bequemer zu vergleichen sind.

47 ].J. Fux, a.a. O., 218.

48 Betrifft die scheinbare Auflésung der Dissonanz nach oben, die Fux auf den Einwand des Josephus zur
Erlauterung mit folgenden Worten auf die Urform reduziert: ,Quod tu Josephe hic tangis, id etiam ab excel-
lenti quodam Musico circa hoc Amen objectum mihi est: non animadvertente Notam illam, nempe fusam post
dissonantiam ascendentem, figuram esse variationis; & in gratiam moths, & melioris Cantus adjectam fuisse.
Vide substantiam”. S. 271; deutsche Ubersetzung. S. 190 und Tab. 45, Fig. 10.
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angedeutet ist, hat Fux wohl italienischen Mustern (Banchieri, Zacconi, Carissimi,
Berardi., Bertali) nachgebildet, wobei das Neue nur in der Erweiterung bzw. Be-
schrankung auf die bekannten fiinf Gattungen liegt. Ferner ist bei Fux die For-
mulierung der Stimmfithrungsgesetze mittels der bekannten vier Regeln??, mit
denen er an A. Berardi anschlieft, gegeniiber den vielfiltigen Abstufungen Bern-
hards, der alle méglichen Intervallverbindungen und Fortschreitungen im ein-
zelnen auf ihre Eignung iiberpriift, vergrobert. Wihrend z. B. Fux die gerade Be-
wegung nach vollkommenen Konsonanzen (verdeckte Quinten und Oktaven) im
zweistimmigen Satz iiberhaupt ausschlieBt, worin ihm Bertali, Kerll und die
»Annotata” zu (1), (3) und (4) vorangehen (obwohl das Verbot in dieser all-
gemeinen Form selbst fiir den Palestrinastil zu rigoros ist 3?), 148t Bernhard einige
Stimmfortschreitungen solcher Art, meist mit Sekundanschluf in der Oberstimme,
zu®l. Manche Stimmfithrungsregeln, die sich Fux zu eigen macht, diirften erst in
der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts formuliert worden sein, so z. B. die auch
bei Kerll fiir die Gattung zwei Noten gegen eine wiederkehrende Regel, die besagt,
daB zwar kein Terzsprung, wohl aber ein Quartsprung Betonungsquinten und -ok-
taven ermdglicht. Bei Bernhard kommt sie nicht vor. Auch vermeidet Fux in der
dritten Gattung (vier Noten gegen eine) dissonante Drehnoten (zugunsten von
Terzspriingen nach konsonanten Intervallen), ohne sie allerdings zu verbieten, wie
das Kerll und Berardi unterschiedslos fiir die obere und untere Drehnote gleicher-
weise tun. Bei Bernhard (Caput XII, Vom Trausitus) und Bertali kommen beide
Formen vor, wihrend im Palestrinastil nur die untere dissonante Drehnote (bei
vier Vierteln) beheimatet ist. Dagegen verbindet Fux erstmals mit dem Begriff
Cambiata, der bei Bertali, Kerll und Murschhauser die Wechselnote im heutigen
Sinne bedeutet (bei Bernhard Quasi Trausitus genannt) jene aus der Polyphonie
des 15. und 16. Jahrhunderts bekannte, eine Terz nach unten abspringende Disso-
nanz. Die Fortschreitung an sich kennt allerdings schon J. A. Herbst, der sie, ebenso
wie Fux, durch Ausfiillung des Sprunges mittels Achtelnoten, von denen die zweite
entfillt, motiviert52. Nachschlagende Quinten und Oktaven in der Synkopengat-
tung werden nach konsonanten Bindungen von Kerll5 und Fux ebenso gestattet
wie nachschlagende Terzen und Sexten, wihrend Bernhard sich zu dieser Frage
nicht dufert.

Eine eingehende Behandlung dieses Fragenkomplexes wiirde hier zu weit fithren,
doch zeigen schon die wenigen Anmerkungen, daB Fux aus verschiedenen Quellen
geschdpft haben muB. G. Zarlino, G. M. Bononcini und A. Berardi fiihrt er nament-
lich im Zusammenhang mit der Tonartenlehre an; deren Werke waren ihm daher
zweifellos wohlbekannt. Palestrina war fiir Fux ja mehr Symbol als stilistisches Vor-
bild, obwohl er sich allein auf ihn beruft. Der noch stirker mit der alten Zeit ver-

49 J.J. Fux, a.a. O., 42 (deutsche Ausg., 60 f.); H. Riemann, a, a. O., 413 f.; J. Hein, a. a. O., 84 f.

50 K. Jeppesen, a.a. O., 80 f.

51 Miiller-Blattau, a. a. O., 140, 6), 141, 6), 142, 7).

52 J. A. Herbst, Arte prattica et poetica, Frandkfurt 1653, 9: ,Es pflegen auds die beriihmten Componisten |
durdi die sdiwartze Noten zu springen und abzusteigen, dafl die erste in der octav / die andere in septima,
die dritte in quinta, die vierdte aber in sexta stehe | ist eine sehr annehmlidie und lieblidie Art”.

58 ,Per sincopa una wminima salva due Ste, anco due ottave“.
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bundene Chr. Bernhard zihlt dagegen neben Palestrina eine ganze Reihe von
Komponisten, wie Josquin, Willaert, Gombert, Suriano, Morales, beide Gabrieli
u. a. als vorbildliche Muster des stylus antiquus auf. Solange die Musiktheorie aus
der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, insbesondere die Kompositionslehren von
Pasquini, Bontempi und Bononcini, nicht besser bekannt ist, werden sich
die einzelnen Verbindungsfiden allerdings kaum deutlich voneinander unter-
scheiden lassen. So viel aber steht fest, daB in solchem Zusammenhang die Schiitz-
Bernhardsche Lehre, die zu einer Zeit in Osterreich verbreitet war, als der Aufstieg
von Johann Joseph Fux erfolgte, und die Kontrapunktlehren von Carissimi,
Bertali und Kerll an erster Stelle mitberiicksichtigt werden miissen 54

Richard Dehmel und Armold Schénberg

Ein Briefwechsel

VON JOACHIM BIRKE, CARBONDALE, ILL. (USA)

Der Gedankenaustausch in Briefform zwischen Dichtern und Komponisten gehort
zu den wesentlichsten Dokumenten der Literatur- und Musikgeschichte!. Verschie-
dene Wege, die zu einer Begegnung im Briefe fiihrten, sind iiberliefert worden. So
kann es geschehen, daB der durch sein Werk wirkende Kiinstler bei einem anderen
Kiinstler eine schépferische Reaktion auslést2. Das Ergebnis dieser Reaktion fiihrte
im Falle Dehmel-Schénberg zu einem kurzen Briefwechsel3, der einen bemerkens-
werten Einblick in die Ideen und Gedanken beider Minner gewihrt. Er ist bisher
unbekannt geblieben . Besonders das Ringen und Suchen Schénbergs hat hier einen
erschiitternden Niederschlag gefunden. — Zunichst sei das Verhiltnis Dehmels zu
anderen bedeutenden Komponisten seiner Zeit ganz allgemein kurz beleuchtet,
denn Dehmel 15ste nicht nur den Briefwechsel mit Schénberg aus, sondern fithrte

54 Vgl. auch meinen Aufsatz Der Gradus ad Parmassum vom Johamn Joseph Fux und seine Vorldufer in
Osterreidi in Musikerziehung. Jg. 11, Wien 1957, 31 ff.

1 Hierzu lieBe sich eine Anzahl von Beispielen anfithren, auf die mit Riicksicht auf den engen Rahmen dieses
Aufsatzes verzichtet wird.

2 Dehmel schreibt in seinem Brief vom 15. 12. 1912 an Schonberg: , . . . es ist ja der einzige Beweis fiir unsere
geistige [gemeint: kiinstlerische] Schopferkraft, dafi wir andre Geister schopferisdi anregen.” Siehe den vollen
Wortlaut am Ende des Aufsatzes.

3 Der Verfasser dankt an dieser Stelle fiir freundliche Mithilfe, ohne die diese Verdffentlichung nicht zustande
gekommen wire, insbesondere Herrn Dr. Burmeister von der Staats- und Universitdtsbibliothek Hamburg, der
ihn auf die Musikerbriefe des Dehmelnachlasses aufmerksam machte, Frau Gertrud Schénberg, Los Angeles, die
groBziigigerweise die Dehmelbriefe zum Abdruck zur Verfiigung stellte und die auch jede gewiinschte Auskunft
geduldig und entgegenkommend gab, ferner Herrn Prof. Dr. Tiemann von der Staats- und Universititsbibliothek
Hamburg, der die Verdffentlichung der Schonbergbriefe freundlichst gewihrte. Fiir Auskiinfte ist der Verfasser
Herrn Dr. Erwin Stein, London, zu Dank verpflichtet. An dieser Stelle sei auf die von Dr. Stein besorgte Aus-
gabe von etwa 250 Schonbergbriefen verwiesen, die im Sommer 1958 bei Schott in Mainz erscheint. Sie enthilt
Schénbergs Brief vom 13.12. 1912.

4 Auf eine Aufzihlung der Literatur iiber Dehmel und Schénberg wird hier verzichtet. Vgl. die entsprechenden
Bibliographien in Wilhelm Kosch, Literatur-Lexikon, 2. Auflage, Bern 1949, Art. ,Dehmel”, und in Grove's
Dictionary, Art. ,Schénberg“. An zusitzlichen Arbeiten seien erwidhnt Josef Rufer, Die Komposition wmit
zwolf Tonen, Berlin 1952, und H. H. Stuckenschmidt, Arnold Sdhonberg, Ziirich und Freiburg i. Br. 1951.



280 Joachim Birke: Richard Dehmel und Arnold Schénberg

auch eine mehr oder weniger ausgedehnte Korrespondenz mit Gustav Mahler,
Richard Strauss, Eugen d’Albert, Hans Pfitzner und Max Reger?.

Die dlteste schriftliche AuBerung eines Komponisten gegeniiber Dehmel diirfte wohl
die trockene Bemerkung Brahms’ auf einer undatierten Visitenkarte sein. Es heift
dort: ,Indem ich fiir die Mittheilung lhres Gedidites danke, bitte ich alles Mégliche
zu entschuldigen u. mir d. Bemerkung zu gestatten[,] daff mir Ihr Gedicht fiir musi-
kalische Behandlung nicht selr geeignet ersdheint. Hochadhtungsvoll :/:.“ Andere
Komponisten, unter ihnen R. Strauss, H. Pfitzner und A. Schénberg, haben jedoch
mit Freude nach der Dichtung Dehmels gegriffen. Mit der Vertonung seiner Lyrik
gab sich Dehmel aber keineswegs zufrieden. Er wollte den Text fiir eine grofe
Oper liefern. Sein Lucifer® wurde daher unter dem Aspekt geschrieben, in Musik
gesetzt zu werden. Das Manuskript ging an R. Strauss, E. d’Albert und vermutlich
auch an G. Mahler?. R. Strauss lehnt hoflich aber entschieden ab. Er schreibt8:
»Was Lucifer betrifft, so fiirdite ich, daf er nicht ganz ,mein Genre' sein wird,
besonders 3 actig diirfte er mir woll zu lang u. zu rein dekorativ sein, um mein
schipferisches Interesse aufrecht zu halten. 1di kenne mich leider zu gut, um voraus
zu wissen, was ich nidht durdifithren kann, wenn es mich auch nodh so sehr inter-
essierte. Meine Art ist Psydhologie u. die fehlt mir bis jetzt im Lucifer. Auch
Mahler ,hat keine Zeit“?. SchlieBlich sandte Dehmel den Lucifer an Eugen
d’Albert. Wie dieser reagierte, ist unbekannt. Mit einem anderen Werk, dem
Fitzebutze ', wandte sich Dehmel an Engelbert Humperdinck. Auch hier kam keine
fruchtbare Zusammenarbeit zustande . Dehmel sah sich also iiberall hoflicher Ab-
lehnung gegeniiber. Aber er war klug genug, seine Dichtung nicht zweit- oder
drittklassigen Komponisten zur Vertonung anzubieten. Von denen wurde er ohne-
hin mit unzéhligen iiberschwiinglichen und schwirmerischen Briefen geplagt. Aus
dieser Situation heraus ist es zu verstehen, daf Dehmel, der im Dezember 1912
die Verkldrte Nadit Schonbergs zum ersten Mal hérte 12 und ihm daraufhin sogleich
dankbar schrieb, die Anregung zu einer Oratoriendichtung freudig aufnahm.
Schénberg gehérte schon seit Jahren zu den Verehrern Dehmels 13, Seine Vertonung
Dehmelscher Gedichte hatte vor dem persdnlichen Kontakt bereits eine enge kiinst-
lerische Beziehung geschaffen. Dafl daneben auch die geistige Grundkonzeption
Dehmels, sein soziales Gewissen und seine Kritik, den jungen Schénberg, den

5 Die Zahl der Briefe, die Dehmel von unbedeutenden Komponisten erhielt, ist fast uniiberschaubar. — Die
folgenden Zitate sind unverdffentlichten Briefen entnommen, die sich simtlich im DehmelnachlaB der Staats-
und Universititsbibliothek Hamburg befinden.

8 Genannt ,Pantomimisdies Drama". Es erschien 1899. In dem Brief von Strauss an Dehmel vom 17. April 1898
heiBt es: ,Idi freue midh . . . iiber Lucifer zu plaudern, dessen Fortsetzung idi mit groflem Interesse emtgegen-
sehe.”

7 Mahler spricht in seinem undatierten Brief (wahrscheinlich 1898 oder 1899 geschrieben) nur von dem ,Budi“.
Es diirfte sich aber um den Lucifer handeln, das einzige dramatische Werk, das Dehmel bis zu dieser Zeit
geschrieben hatte.

8 In seinem Brief vom 25. 4. 1898.

9 Vgl. seinen undatierten Brief, von dem schon in Anmerkung 7 die Rede war.

10 Genannt ,Traumspiel“. Das Werk erschien erstmals 1907.

11 Vgl. den Brief Humperdincks an Dehmel vom 4. Mai 1910. Bemerkenswert darin ist die Aussage, die
Humperdinck iiber sich selbst macht: ,Auds firdite idi, daff die ,Fiille der Gesidite”, die lhre Diditung aus-
zeichnet, an wmein besdheidenes Talent, das mehr der Kleinmalerei etwa zumeigt, zu hohe Amnforderungen
stellt ... "

12 Vgl. Dehmels Brief an Schénberg vom 12. Dezember 1912.

13 Vgl. Schonbergs Brief an Dehmel vom 13. Dezember 1912.
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Suchenden, tief beeindruckten, steht auBerhalb jedes Zweifels4. Dafiir spricht
Schonbergs Geburtstagsbrief an Dehmel eine zu deutliche Sprache 15.

Bereits in Schonbergs Opus 2 sind drei der vier Liedtexte von Dehmel: Erwartung,
~Schenk mir deinen goldenen Kamm" und Erhebung. Unter den sechs Liedern von
Opus 3 findet sich nur eines mit einem Text von Dehmel (Warnung). Es ist aber
wegen seiner kithnen harmonischen und formalen Gestaltung als das hervorra-
gendste Stiick dieses Opus anzusehen. Dann folgt als Opus 4 Verklirte Nadit.
Dieser ersten sinfonischen Dichtung fiir Kammerbesetzung (Streichsextett) liegt
ein Gedicht Dehmels aus Zwei Menschen, Roman in Romanzen zugrunde1®. Das
Stiick, das die Aufmerksamkeit auf Schénberg lenkte und ihn weiteren Kreisen
bekannt machte, ist unzertrennlich mit dem Namen Dehmels verbunden, was heute
vielfach in Vergessenheit geraten ist. Nach diesem Werk findet sich noch einmal ein
Gedicht von Dehmel in Opus 6 (Alles). Uber sieben Jahre lang, von 1905 bis 1912,
greift Schonberg nicht mehr auf Dehmeltexte zuriick, obgleich er in diesem Zeit-
raum sehr wichtige Vokalwerke komponiert!’. Mit seinem Dankesbrief vom
12. 12. 1912 leitet dann Dehmel den kurzen Briefwechsel ein, der hier erstmals
abgedruckt wird. Auf eine ausfithrliche Kommentierung kann verzichtet werden.
Nur vereinzelte FuBnoten dienen dem besseren Verstindnis.

Blankenese b/Hmbrg. 12.12.12.
Lieber Herr Schéuberg!

Gestern Abend horte idv die ,Verkldrte Nacht“, und ich wiirde es als Unterlassungssiinde
empfinden, wenn idh Ihnen nicht ein Wort des Dankes fiir IThr wundervolles Sextett sagte.
Ich hatte mir vorgenommen, die Motive meines Textes in Ihrer Composition zu verfolgen;
aber ich vergafl das bald, so wurde idh von der Musik bezaubert. Baudler hat sie iibrigens
ganz vollkommen mit seinen Leuten vorgetragen; ich glaube, auch sie selber hitten die
reinste Freude dran gehabt, trotzdem das Werk schon 10 Jahre hinter Ihnen liegt.
Mit herzlidiem Gruft
Ihr Dehmel

Ein Wértlein Dank — o schéuster Schall:

des Schépferwortes Widerhall.

Uns allen ahnt kein héher Gliick:

nun tont die Welt zu Gott zuriick1®, D.

*

14 Hier sei besonders darauf hingewiesen, daB Dehmel auch zu den Dichtern der Deutsdien Chansons (Brettl-
Lieder) gehorte. EinfluB und Verbreitung dieses Biichleins zu Beginn unseres Jahrhunderts waren ungeheuerlich.
Spiter trennte er sich jedoch grollend von Bierbaums Unternehmen, weil er seinen Namen nicht mehr in Ver-
bindung mit dieser seichten ,Tdndelkunst”, die sie durch finanzielle Machenschaften in Wolzogens , Uberbrett!*
geworden war, genannt wissen wollte. Vgl. dazu die ironischen Bemerkungen Bierbaums in der Vorrede zum
41.—52. Tausend der Deutschen Chansons, Leipzig 1902, S. XXXI f.Vgl. auch Ernst von Wolzogen, Ansiditen
und Aussiditen, 2. Auflage, Berlin 1908. Darin gibt der Aufsatz Das Uberbrett! (1900), S. 215—241, Auskunft
iiber das Schicksal dieses Unternehmens. Schonberg gehorte 1901 kurze Zeit zum ,Uberbrettl“. In einem Inter-
view mit ,La Revue Musicale“, 1928, 4, S. 1—6, spricht er von einer Komposition, die er fiir dieses literarische
Kabarett geschrieben hat. In seinem NachlaB fanden sich laut Mitteilung von Frau Gertrud Schénberg neun
weitere ,Chansons”. Es konnte noch nicht festgestellt werden, ob sich unter ihnen eine mit einem Text von
Dehmel befinder. Immerhin kann das ,Uberbrettl“, dem Schonberg schnell wieder den Riicken kehrte, weil er
sich in seiner kiinstlerischen Tatigkeit eingeengt fiihlte, als ein Beriihrungspunkt im Schaffen von Dehmel
und Schénberg angesehen werden.

15 Vom 16. November 1913.

16 Unter diesem Namen erschien das Werk erst 1903. Das Gedicht daraus, das Schonberg benutzt, war jedoch
schon in einer fritheren Gedichtsammlung Dehmels (Weib und Welt) enthalten.

17 Zwei Balladen, op. 12; zwei Lieder mit Klavierbegleitung, op. 14; Erwartung, Monodrama, op. 17; Die
gliickliche Hand, Drama mit Musik, op. 18; Herzgewidise, op. 20, u. a.

18 Diese Verse sind in keiner der Dehmel-Ausgaben enthalten.
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Arnold Schouberg, Berlin-Zehlendorf-Wannseebahn
Madimower Chaussee, Villa Lepke 13/12. 1912

Selr verehrter Herr Dehmel, ich kann Ihnen nidht sagen, wie es midt freut, endlids zu
Ihnen in perséuliche Beziehung gekommen zu sein. Denn Ihre Gedidite haben auf meine
musikalische Entwicklung entscheidenden Einflufl ausgeiibt. Durdh sie war ich zum erstenmal
gendtigt, einen neuen Ton in der Lyrik zu suchen. Das heift, it fand ilhm ungesudht,
indem idt musikalisch wiederspiegelte, was Ihre Verse in mir aufwithlten. Leute, die meine
Musik kennen, werden Ihnen das bestdtigen konmen, daf in weinen ersten Versuchen,
Ihre Lieder zu komponieren, mehr von dem steckt, was sich in Zukunft bei mir entwickelt
hat, als in mandien viel spiteren Kompositionen. Und Sie begreifen, daf ids Ihunen dafiir
eine herzliche und vor Allem eine dankbare Verehrung entgegenbringe. Und nun hatte
ich die Freude Sie in Hamburg zu sehen und durch Ihre grofle Freundlichkeit in einer
fremden Stadt sofort mich in Warme eingehiillt zu finden19. Und jetzt Ihr so sehr freund-
licher Brief und das giebt mir endlich den Mut, eine Frage an Sie zu stellen, mit der ich
mich schon lange trage. Namlich: ich will seit langem ein Oratorium schreiben, das als
Inhalt haben sollte: wie sids der Mensdr von heute, der durds den Materialismus, Sozialis-
mus, Anarchie, durchgegangen ist, der Atheist war, aber sidh doch ein Restchen alten Glau-
bens bewahrt hat (in Form von Aberglauben), wie dieser moderne Mensch mit Gott strei-
tet (siehe auch: ,Jakob ringt“ von Strindberg) und schlieflich dazu gelangt, Gott zu finden
und religiés zu werden. Beten zu lernen! Nicht eine Handlung, Schicksalsschlige oder
gar eine Liebesgeschidite sollen diese Wandlung bewirken. Oder wenigstens sollten sie
héchstens als Andeutungen, als Anstofigebendes im Hintergrund stehen. Und vor Allem:
die Spradiweise, die Denkweise, die Ausdrucksweise des Mensdien von heute sollten es
sein; die Probleme die uns bedrdngen sollte es behandeln. Denn die in der Bibel mit Gott
streiten, driicken sich auds als Menschen ihrer Zeit aus, sprechen von ihren Amgelegen-
heit[en], halten ilr sociales und geistiges Niveau ein. Deshalb sind sie kiiustlerisch stark
aber dodh unkomponierbar fiir einen Musiker von heute, der seine Aufgabe fiihlt20,

Erst hatte idh die Absidit, das selbst zu dichten. Jetzt traue idh mirs nicht mehr zu. Dann
dachte ich daran mir Strindbergs ,Jakob ringt“ zu bearbeiten. Schliefllich endete ich dabei
mit positiver Religiositit gleich zu beginnen und beabsichtigte von Balzacs Seraphita das
Schlupkapitel ,die Himmelfahrt" zu bearbeiten 21, Dabei lieff mich mein erster Gedanke nie
los: ,Das Gebet des Menschen von heute” und icdh dadhte mir oft: Weun doch Dehmel . . .!
Giebt es eine Maoglichkeit, dafl Sie sich fiir etwas derartiges interessieren kénnten. Ich will
gleidh sagen: Wenn Sie es fiir moglich hielten, es wdre nidit nur iiberfliissig, sondern sogar
schidlich, wenn die Diditung irgendwelche Riicksicht auf eine spitere Komposition nihme.
Sie miifite so frei sein, als hitte nie die Méglichkeit einer Vertonung bestanden. Denn ein
Werk von Dehmel kann ich — da ich jedes Wort mitempfinden kann — so herunterkompo-
nieren, wie es steht. Nur eine Beschrinkung wire nétig: ich glaube nicht, daff die Dichtung
eines abendfiillenden Werkes, bei dem Tempo, das meine Musik durdischnittlids hat, den
Umfang von hichstens 50—60 Druckseiten wesentlidh iibersdireiten diirfte. Im Gegenteil,

19 (ber diesen Besuch Schonbergs in Hamburg konnte nichts in Erfahrung gebracht werden. Bevor Dehmel
seinen Dankesbrief schrieb, hatte also schon eine persénliche Begegnung stattgefunden.

20 Die hier dargelegte Grundidee stimmt auffallend mit dem Gedankengut iiberein, das Schonberg dem von
ihm verfaBten Oratorientext Die Jakobsleiter zugrunde legt (geschrieben 1915). Vgl. auch Berthold Viertel,
Schouberg's ,Die Jakobsleiter', in: Sciéuberg, ed. by Merle Armitage, New York 1937, S.165—181. Dort
heiBt es S. 170: ,,Die Jakobsleiter' looks like the catediism of a new religion. Of Schoenberg's religion”. End-
giiltiges kann jedoch erst dann gesagt werden, wenn der NachlaB Schonbergs vollstindig bekannt sein wird.
Vgl. Josef Rufer, A Talk on Arnold Schdnberg, in: The Score, Nr. 22, Februar 1958, S. 7—11.

21 Strindberg und Balzac klingen in Zitaten im Text der Jakobsleiter an. Balzacs Seraphita gehdrte zu Schon-
bergs Lieblingsbiichern. Josef Rufer fand sogar Plane fiir eine Oper nach diesem Text (vgl. Musical America,
March 1958, S. 6). Die Seraphita-Idee, auf die hier nicht eingegangen werden kann, fand ihren Niederschlag
auch im ersten der Vier Ordiesterlieder, op. 22, dessen Gedicht Seraphita von Ernest Dowson stammt (iibersetzt
von Stefan George).
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das wiire fast zuviel. Das ist woll eine grofle Schwierigkeit. Ist es aber eine uniiberwindliche?
Idh wire Ihnen sehr dankbar, wenn Sie mir Ihre Meinung schreiben wollten. Ich weifl
wirklich nicht, ob man Ihnen mit einer derartigen Zumutung kommen darf. Aber ich wiifite
wmidt dodh zu entschuldigen: ich mufl das komponieren! Denn ich habe das zu sagen.
Nun will ich Ihnen nochmals aufs allerherzlichste fiir [hren so selr freundlidhen Brief und
vor Allem fiir die wundervollen Verse, die Sie ihm angefiigt haben, danken. Darf ich
nodh eine Bitte hinzusetzen? Kann ich ein Bild von Ihnen bekommen? Ihr Ihnen herzlichst
und verehrungsvoll ergebener Arnold Schénberg.
Darf ich Sie noch bitten, Ihrer Frau Gemahlin meine besten Empfehlungen auszurichten?
%
Blankenese b/Hmbrg. 15. 12. 12.2%
Verelirter Herr Schénberg!

Ihr Brief hat mir eine hohe Freude bereitet, wohl die hédhste, die es fiir den Kiinstler
geben kann; es ist ja der einzige Beweis fiir unsere geistige Schopferkraft, daf wir andre
Geister schopferisch anregen. Aber nun Ihr Wunsch: vor dem stehe idt mit madchtlosen
Hinden. Denn die Anregung darf nicht gewollt sein; sie muf unwillkiirlich kommen, wie
das Licht strahlt von einem Stern zum andern. Idi wenigstens kann micht (grob gesagt)
auf Bestellung dichten. Idr habe es mehrmals mit bestem Willen versudht, aber ich fiihlte
mich jedesmal so beaufsiditigt von dem fremden Willen, daff meine Seele nidits Innerstes
hergab. Man kann zwar, wie Goethe sagte, die Muse kommandieren, aber mit wahrem
Erfolg nur dann, wenn sie von selbst auf dem Exerzierplatz ersdheint. Und wundersam:
vielleicht ist sie schon erschienen und hat Ihren Wunsdh erfiillt, eh wir's ahnten. Idh habe
im vorigen Jahr ein Oratorium geschrieben, das auch in dem neuen Gottglauben wurzelt
und gipfelt, zu dem Sie allmihlich hingewadisen sind. Es stellt zwar nicht den Kampf
um Gott dar, aber die sieghafte Ruhe in Gott, die uns iiber die menschlichen Lebenskdmpfe
oder Todeskimpfe erhebt. Ich lege Ihnen die Diditung bei; Sie werden fiihlen, daf ich statt
Vatergeist auds Gott hitte sagen kéunen, statt Mutterseele auch Menschheit, aber ich
wollte die neue Empfindungswelt nicht wmit alten Begriffen benamsen [sic!]. Ich wiirde
begliickt sein, wenn dieses poetische Gebet ,zufdllig”, d. h. aus unbegreiflicher Notwendig-
keit, mit Ihrer musikalischen Sehnsucht iibereinstimmte. Ich habe, als ich es sdirieb, immer-
fort Musik zwischen den Zeilen gehdrt?3; also mufl es sich dodh walrscheinlich fiir sympho-
nische Ergdnzung eignen, fiir rein musikalische Vor- und Zwischenspiele, Wiederholung
der Einzelstimmen durch den Chor u. dergl., wodurds auch die kimpferische Hintergrund-
stimmung sinnfilliger hervorgehoben werden kénnte. Ich glaube, mit soldien orchestralen
Einschaltungen wird der Text lang genug sein fiir ein abendfiillendes Werk; die Texte der
Badi'schen Oratorien sind auch nicht linger. Sehr erwartungsvoll.

Ihr Dehmel.
*

Arnold Schénberg, Berlin-Zehlendorf-Wannseebahn
Madwmower Chaussee, Villa Lepke 28/12 — 1912

Hodverehrter Herr Dehmel, die erste freie Stunde nach wmeiner Riickkelhr von Petersburg24
benutze ich, um Ihnen fiir Ihren so sehr freundlichen Brief zu danken und ihn zu beant-
worten. Vor allem muf ich bekennen: it ahnte lhre Antwort voraus, denn ich kann audh
nur schreiben, wenn es mich zu einer Sache driingt. Trotzdem wollte idh es nicht unversucht

22 Diesem Brief liegt bei Dehmels Sdidpfungsfeier / Oratorium natale. In Richard Dehmel, Gesammelte
Werke, 1. Bd., Berlin 1920, ist das Gedicht als ,mneuaufgenommen” bezeichnet.

23 Dehmel berichtet iiber sein Verhiltnis zur Musik und iiber seine musikalischen Halluzinationen (in Ver-
bindung mit einem Text) an verschiedenen Stellen. Vgl. R. Dehmel, Bekeuntnisse, 3. u. 4. Aufl., Berlin 1926,
S.21; 37 ff.; 53 ff.

24 Dort hatte Schénberg eine Auffihrung seiner symphonischen Dichtung Pelleas und Melisande dirigiert.
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lassen, denn ich rechnete damit, daff auch Sie einmal ein Bediirfuis zu einer dhnlichen
Ausdrucksform haben kéunnten, wie ich sie jetzt notig habe. Und ich bin fast iiberzeugt, dafd
idh einmal (vielleicht erst in Jahren) von Ihnen ein derartiges Gedicht finden werde. Ver-
zeihen Sie mir jedenfalls; es war nicht so taktlos gemeint, als es ausfiel. — Nun aber will
idh Ihuen fitr das herrliche Gedidit danken, das Sie wir geschickt haben. Das werde ich
unbedingt, wemn audh in anderer Weise, als Sie annehmen, komponieren®s, Und zwar
denke ich es mir als Mittelsatz, vielleicht als Schlufsatz einer Symphonie, Ich habe bereits
Ideen dafiir und hoffe bestimmt, in den Feriew (im Sommer) was zustande zu bringen.
Wenns mir gelingt, wirds was Gutes.

Nodi ein kleines Mifiverstandnis will ich berichtigen: Was das Abendfiillen anbelangt, so
hatte idt nicht die Sorge, daff das Werk zu kurz, sondern, daf es zu zulange werde. Aber
allerdings: ich stellte mir ein sehr grofles, umfangreiches Werk vor. Vor allem: ein sehr
ausfithrlidhes, in dem kein Zustand verschwiegen wird, der charakteristisch ist. Und da
hatte ich Furcht, das kounte mehr als abendfiillend werden, abendiiberschreitend. Und das
mochte idt nur im dufersten Notfalle, wenn idi im Arbeitseifer die Besinmung verloren
habe, riskieren. Nicht aber vorher, wo ich sie noch habe. In diesem Siun ist mir Ihr Gedidut
,Schépfungsfeier” natiirlich sehr angenelm. Denn das ist ja sehr kurz; das dauert hodhstens
eine halbe Stunde.

Indem ich Ihunen nodwmals herzlichst damke, hoffe ich Ihnen bald berichten zu kéunen,
wie es mit meiner Arbeit steht, und empfehle mich Ihnen in grofer Verehrung und Ergeben-

heit. Ihr Arnold Schonberg. *

Sonntag, 29.12.12.
Lieber Herr Schénberg!

Da haben wir einander ja eine wahre Neujahrsfreude bereitet. Und ich glaube, mein Text
zu dem Oratorium deckt sich wmit Ihrer Idee nodh mehr, als ich neulids annahm. Wenn ich
Ihnen nimlich schrieb, ich hitte statt ,Mutter Seele” audr ,Menschheit“ sagen kounen,
so war das wohl nicht tief genug gedeutet. Eigentlich meinte ich wohl das, was die Mystiker
des Mittelalters unter ,Natur” verstanden, d.i. die Welt der wirren Triebkrifte, die
immer wieder vom Gottgeist geordnet wird. Auch im Kunstwerk vollzieht sich ja diese
mystische Hochzeit zwischen Mutter Seele und Vater Geist; und darum wird sich der
Kiiustler immer erst nadhtriglich vollkommen klar, welche sinnbildliche Bedeutung seinen
sinnlichen Bildern innewohnt,
Und nun will ids Ihnen auch nods bekennen, dafl Sie midh seltsam richtig erraten haben,
indem Sie mir auf den Kopf zusagen, ich wiirde doch nod etwas diditen, das einen Kampf
um Gott darstellt. Schon seit 20 Jahren trage ich wmich mit einem Stoff, dem diese Idee
zu Grunde liegt; das ist aber kein Oratorium, sondern ein heroisdhes Drama (Saul, Jona-
than, David — aber aus der biblischen ganz in die mythische Sphire geriickt — idh weifl
noch garnicht, ob idh den Personen iiberhaupt Namen geben werde). Immer wieder habe ich
meine Entwiirfe zuriickgeschoben, weil idt mich nodh nidit reif gemug fiihlte; vielleicht
stachelt mids nun lhre Prophezeiung, im neuen Jahr die Vollendung zu wagen 28,
Mit allen guten Wiinschen fiir uns Beide
Ihr Dehmel.
*
Arnold Schénberg, Berlin-Zehlendorf-Wannseebahn
Madimower Chaussee, Villa Lepke 12/1. 1913

Hochverehrter Herr Dehmel, seien Sie mir nidit bdse, wegen der verspdteten Beantwortung
Ihres so besonders freundlichen Briefes. Mit meinem Komponieren ist es hier fiir die nich-

25 Es konnte nicht festgestellt werden, ob der Plan Gestalt angenommen hat.
26 Auch dieser Plan ist offenbar nicht verwirklicht worden.
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sten 4 Monate aus, denn der ,Betrieb” hat midh erfafit. Idr bin ins Rad gekommen: Ich muf
daran arbeiten, endlidh eine Auffiihrung meiner vor 12 Jahren komponierten ,Gurre-
Lieder” (nadt Jacobsen) zu erzielen, da eine Auffiihrung die in Wien geplant war nicht
zustande kommt?’. Da gibt es Briefe zu schreiben, Verhandlungen, Wege und alle die
anderen ekelhaften Dinge. Und dabei weifl idi noch nicht, ob es mir gelingen wird genug
Geldleute zu finden, die der Sadie die 12000 Mark kostet, auf die Beine helfen. Ich mufl
das aber tun, denn dieses Werk wird meinen anderen Werken Eingang verschaffen selbst
bei jenen, die sich jetzt noch ganz ablehmnend gegen mich verhalten.

Ich darf mir wohl, sobald ich wieder freien Kopf habe, erlauben, auf unsere Angelegen-
heiten zuriickzukommen,

Inzwischen empfehle idt mids aufs Beste und bin in herzlicher Ergebenheit und alter
Bewunderung Ihr Arnold Schonberg.

Arnold Schénberg

Berlin-Siidende

Berlinerstr. 17a,1.

Tel.: Tempelhof 174 16/X1. 1913

Hochverehrter Meister, seit Wodhen plagt midh die Sorge, ich kounte Ihren 50. Geburtstag
iiberselien und deshalb entschliefe ich mich schon heute, Ihnen zu sdireiben.

An einem solchen Tag sollte allerdings nicht alle Welt dem Diditer sdireiben und iln
begliickwiinschen, sondern alle Mensdien sollten einander schreiben und sollten sich begliick-
wiinschen, daf sie die Elire haben eines solchen Mensdien Geburtstag mitfeiern zu diirfen.

Ich aber habe besonders Grund midh an Sie direkt zu wenden, denn idh habe Ihnen direkten
Dank zu sagen: Sie, weit mehr als irgendein musikalisches Vorbild, Sie waren es, der das
Partei-Programm unserer wmusikalischen Versuche ausmadite. Von Ihnen lernten wir die
Fihigkeit, in uns hinein zu horen, und demnodch ein Mensdt unserer Zeit zu sein. Oder
vielmehr eben darum: weil die Zeit vielmehr innen, in uns war, als auflen, in der Realitiit.
Vou Ihnen aber lernten wir auch das Gegenteil: wie man ein Mensch aller Zeiten sein
kann, indem man einfadh ein Mensdh ist.

I bin Ihnen nodsr anderen Dank schuldig; aber idh glaube, das habe ich Ihnen schon
gesagt: dafl fast an jedem Wendepunkt meiner musikalischen Entwicklung ein Delmelsches
Gedicht steht. Dafl ich fast immer zu Ihrem Téuen erst den neuen Ton fand, der wein
eigener sein sollte; den Ton, der vom Mensdien das aussagt, was es noch iiber ihm giebt,
den Ton dessen sinnliches diminuendo ein geistiges crescendo ist; dessen Zartheit von der
Kraft einer anderen Welt, dessen Kraft von der Verginglidikeit unserer hiesigen Daseins-
gefiihle redet. Diesen Ton lehrte uns der Inhalt, den wir damals nicht leicht begriffen,
mehr aber nodh der Klang Ihrer Verse den wir voll in uns aufuahmen. Ich habe Sie immer
mit dem Klang-Verstand aufgefaft und bin ich dadurch vielleicht bald dazugelangt in den
Sinnen-Sinn einzudringen 28,

Ids wollte Ihnen fiir Bestimmtes danken, deshalb wmuflite icdh von einem Teil sprechen.
Das Ganze zu sagen, geht nicht. Mége der Teil fiirs Ganze sprechen — fiirs Ganze meiner
Verehrung, Dankbarkeit und Bewunderung.

Mit den innigsten Wiinschen fiir Ihr Wohlergehen bin ich Ihr Ihnen ganz ergebemer
Arnold Schéuberg.

ES

27 Sie kam doch in Wien zustande. Franz Schreker dirigierte die Urauffilhrung am 23. Februar 1913.

28 Eine shnliche Aussage findet sich in Schonbergs Aufsatz The Relationship to the Text, in: Style and Idea,
New York 1950, S. 5. Es heifit dort: , ... So I had completely understood the Scubert somgs, together with
their poems, from the music alone, and the poems of Stefan George from their sound alowne, with a perfection
that by analysis and synthesis could hardly have been attained, but certainly not surpassed. However, such
impressions usually address themselves to the intellect later on, and demand that it prepare thewm for general
applicability . .. “.
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Brahmsiana
VON OSWALD JONAS, CHICAGO

Gelegentlich eines Artikels im ,Musikalischen Wochenblatt” schrieb Brahms an
den Herausgeber E. W. Fritzsch (7. 12.1890): ,,... Oh iiber die Philologen! ich
weifl nicht, ob Sie nicht dazu gehdren, und enthalte mich deshalb jeglichen Flu-
chens! Aber eine falsche Note ist ihnen widitiger als die ganze Sinfonie und ein
Datum lieber als der ganze Mensch!“ — Nun, wir kennen auch den anderen Brahms,
den héchst behutsamen und sorgfiltigen Herausgeber von Chopin und Mozart, den
Korrektor seiner eigenen Werke, die er makellos der Offentlichkeit zu iibergeben
wiinschte; wir wissen auch, wie sorgfiltig er in den Noten seiner Bibliothek die
Lesarten mit den Handschriften verglich und verbesserte — und so brauchen wir
uns nicht allzusehr durch den oben zitierten Brief gehindert zu fithlen, auf einige
Stichfehler hinzuweisen, die sich in Brahms’ Werken vom ersten Druck sogar bis
in die grofe Gesamtausgabe unbemerkt erhalten haben. Dabei handelt es sich in
dem einen Fall um ein Werk, das ungezihlte Male erschienen, studiert und gespielt
worden ist: das Klavierkonzert B-dur, op. 83! Im grofien Klaviersolo in f-moll
steht eine Note, deren Unrichtigkeit sogar leicht durch Vergleich mit der spiter
nach b-moll transponierten Wiederholung festgestellt werden kann. Sie war mir
immer aufgefallen, und die Richtigkeit meiner Vermutung ist durch Einsichtnahme
in die Handschrift bestitigt worden. Die Handschrift, die in diesem Fall freilich
ein wenig undeutlich ist, erklart auch, wie der Fehler in den Stich gelangt ist, in die
erste Ausgabe, von wo er dann in alle folgenden Ausgaben iibernommen worden ist.

Es handelt sich um folgende Stelle:
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Im Beginn des zweiten Taktes ist das g2 der rechten Hand falsch — es soll f heiflen,
da der Vorhalt in diesem Viertel das ¢ ist. DaB dieser Fehler iibersehen wurde,
hingt wahrscheinlich mit dem Vorhalt f des zweiten Viertels zusammen: es wurde
ein Parallelismus zwischen g—f und f—e vermutet; dieser ist aber nicht vorhanden,
da vom zweiten Viertel an die Vorhalte nicht mehr, wie bisher, in Vierteln ver-
laufen, sondern in Achteln (siche den BaB!). Das Notenbild hat eine optische Téu-
schung verursacht! In der Reprise heiBt es dann richtig:



Oswald Jonas:

Brahmsiana

> —— - o . . > >
|!”_—\§ [.o-/} (e 3 ta . ‘EIEEI
] M
+ e e S e [ e SIS==. [
; —_— B o
piit f v3
o
bb ANEE N N\ N g3 . s =
T z Y T F—
Tbsd 2 2 _4 = - 4 ¥ = 4 1 "
=: o S # e
3 3 s z—
v " e

In der Handschrift nun ist das f vielleicht ein ganz klein wenig zu hoch auf die
Linie geraten, kann aber doch eben nur f heiflen!

Daf es sich hier, angesichts der sonst getreuen Transposition, nicht um ein Ver-
sehen handele, sondern gar eine von Brahms gewollte Verinderung anzunehmen
sei, diirfte schwerlich zu beweisen sein; vielleicht werden nun kiinftige Ausgaben
die notwendige Korrektur vornehmen und damit auch die zahlreichen Pianisten,
die das Werk studiert haben.

Ein anderer Fehler der Gesamt-Ausgabe ist interessant durch die Art, wie er ver-
ursacht wurde. Er betrifft das Volkslied (Nr. 17) , Ach Gott, wie weh tut Scheiden”,
und zwar Takt 9 der dritten und vierten Strophe. Das letzte Achtel in der rechten
Hand soll ,ges“ heiBen, entsprechend dem ges in T.9 der ersten und zweiten
Strophe:
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Dieser augenscheinliche Druckfehler ist kein Zufall, wie man leicht annehmen
konnte, sondern wirklich die Folge einer bestimmten Ursache. Das Lied war in den
Stichvorlagen in fis-moll geschrieben und auch in dieser Tonart gestochen. In den
Korrekturfahnen erst merkte Brahms, daB das Lied zwischen zwei Liedern in F-dur
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zu stehen kam. Er entschloB sich, die Tonart des fis-moll-Liedes in f-moll zu
dndern. Er schreibt dariiber an Fritz Simrock (9. Juni 1894):
.« .. Natiirlich, ich kann nicdht helfen, nod einen groflen Gefallen miissen Sie mir
tun. Nr. 16 und 18 sind zwei wunderschéne Lieder in F-dur, und dazwischen Nr. 17
in fis- statt in f-moll! Ich habe es versehen, als ich die beabsichtigte hohe Original-
ausgabel herstellen wollte. Es ist, als ob man eine Ohrfeige kriegte, wenn man es
sieht, und denken Sie, wenn Sie jedesmal eine kriegten! das darf nicht stehen blei-
ben, Nr. 17 mufl durchaus f moll sein! Es ist ja eigentlich nicht viel zu tun, nur
immer vorne 4 bee statt der 3 # zu setzen — das verlangt dods keinen Neustich?
Aber unter allen Umstdnden bitte ich, daf es geschieht — zahlen wiirde ich es mit
Wollust.”
Es ist klar, daB nun bei dem blofien Verindern der Vorzeichen und dem Belassen
der Noten leicht ein Irrtum entstehen konnte. An der betreffenden Stelle hat
Brahms das Auflésungszeichen vor dem gis wegzustreichen vergessen, und so ge-
langte das g mit dem nun ganz sinnlosen Aufléser in die Simrock-Ausgabe. Die
Gesamt-Ausgabe hat nun die Sinnlosigkeit des Auflésers vor dem g innerhalb der
f-moll-Vorzeichnung gesehen und es einfach weggelassen, ohne es durch ein b zu
ersetzen!

*
Eines der merkwiirdigsten Ereignisse in Brahms’ ,Werkstatt“ betrifft die h-moll-
Rhapsodie op. 79; das Ereignis war zwar bereits durch einen Brief der Frau von
Herzogenberg, der die Rhapsodien gewidmet sind, enthiillt worden, aber nichts-
destoweniger ist die nunmehrige Bestitigung durch die Einsichtnahme in die Stich-
vorlage? eine fast unglaubliche Uberraschung. Frau von Herzogenberg schrieb an
Brahms am 23. Juli 1880 (Briefwechsel, Band 1, S. 124):
... eine ganz merkwiirdige Uberrasdiung war wir’s, den gewissen herrlichen
Triolenteil ausschliefllich zur Koda erhéht zu sehen, der friiher auflerdem als Uber-
leitung zum Trio verwendet wurde. Denken Sie sich, dafi mir das so selr zum Be-
diirfuis geworden ist, dies Glied erst am Schlufl auftreten und seine mididhtige
Wirkung fiir zuletzt aufgespart zu sehen, dafl ich, kecker Floh, es Ihnen einmal
flehentlidh schreiben wollte und dann durdh angeborene Bescheidenheit es doch sein
lief — und nun muf ich die Freude erleben, dafl mein Gefiihl sich nicht tdusdite.
Wie ganz geniigen die fiinf ahnungsvollen Takte vor dem Trio, und wie schwelgt
man nun doppelt bei dem Schlufl, den eine besonders gesegnete Stunde Ihnen ein-
gegeben haben muf ... ".
Der Brief beweist das tiefe musikalische Verstindnis der Schreiberin; uns erscheint
es heute fast unglaublich, daB die Koda tatsichlich in der fritheren Fassung auch
schon zum H-dur-Teil iibergeleitet hat; so zeigt es noch die Stichvorlage — in der
Handschrift eines Kopisten —, und in ihr hat Brahms erst die Anderung vorgenom-
men. Auf dem unteren System der Seite 8 entwirft er die neue Uberleitung zum
Trio. Auf derselben Seite versucht er auch Anderungen fiir die letzten Takte des
Trios, und auferdem streicht er einen Takt der urspriinglichen Fassung.

1 Urspriinglich war das Lied in e-moll geschrieben.
2 Ich verdanke die Einsichtnahme der Liebenswiirdigkeit des G. Henle Verlages Miinchen-Duisburg.
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Aus dem Klavierkonzert B-dur, op. 83 von Johannes Brahms (Autograph).
Die durch Klammer gekennzeichnete Stelle vgl. mit dem 1. Notenbeispiel.
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Seite 8 der Rhapsodie op. 79 von Johannes Brahms (Autograph)
mit der neuen Uberleitung zum Trio.
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Soweit man die urspriingliche Fassung noch erkennen kann, scheint sie gelautet
zu haben:
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Mit dieser Anderung aber scheint Frau von Herzogenberg nicht einverstanden ge-
wesen zu sein; sie schreibt dariiber: ,, ... Aber den einen Takt am Schlufl des Trios
vermisse ich schwer; ich geniefle das ,Gis“ und ,G“ in der breiteren Form viel
mehr und halte mich darin kiinftig an mein Manuskript, nicht an Simrock! Eine
Note kann und kann ich nicht begreifen. Nimlich im Trio, Seite 6, die letzte Zeile,
erster Takt, das ausgehaltene E; die Stimmen gehen so schén auseinander

ohne ihm

und wie sich diese dritte Stimme so eigensinnig einschleicht, kann ich halt nidit
verstehen. Aber verzeilien diese, vielleicht sehr unverschimte Bemerkung.*

Die ,unverschimte Bemerkung” bezieht sich auf Takt 10 des Trios nach dem
secondo. Frau von Herzogenberg iibersah hier den Unterschied zwischen diesem
Takt (dem Beginn der Rekapitulation der dreiteiligen Liedform) und dem Takt zu
Anfang. Wihrend Brahms am Beginn das Motiv innerhalb der ersten Stufe in
H-dur einfithrt, beginnt er die Reprise mit demselben Motiv auf der Dominante,
und um diese sicherzustellen, will er die Septime E liegend erhalten. Noch sei be-
merkt, daB der viertletzte Takt am Ende des H-dur-Teiles urspriinglich in der
rechten Hand fis—d—fis hieB (wie der nichste Takt). Brahms strich das fis, um so
noch deutlicher das Motiv des folgenden h-moll-Teiles vorzubereiten:
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Auf dem letzten Blatt der Handschrift der Hindel-Variationen op. 24 3 befindet sich
eine Skizze zum langsamen Satz des Klavierquartetts op. 26 in A-dur. Die Skizze
ist meines Wissens die fritheste, die sich erhalten hat, und die einzige iiberhaupt
aus so frither Zeit. (Nach dieser kommen bereits die Skizzen zu op. 45, 52 etc.)
Die Skizze bezieht sich auf die Takte 75—109 und ist aus mehreren Griinden héchst
interessant:

3 Die erste Reinschrift im Besitz der Library of Congress, Washington, D.C. Vergleiche den Aufsatz des Verf.
im Archiv fiir Musikwissenschaft, 12. Jahrgang, 1955, S. 319 ff.
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Sie gehort zu den Uberleitungstakten zur Reprise — diese selbst ist nur mit ihrem
ersten Takt angedeutet mit Angabe der nun geinderten Instrumentation, also bis
T. 86; dann heiBt es ,——bis” und geht in den T. 106 bis 109, den ersten Takt
des f-moll-Teiles, wobei Brahms wieder die Anderung der Instrumentation mit
»Viol.” anmerkt.
Die Skizze erweist auch Brahms’ Arbeitsmethode mit Anwendung von Generalbaf}-
ziffern, eine Methode, die natiirlich auch seine Denk- und Hérweise wiedergibt und
die unsere Harmonielehre-Beflissenen aufmerksam machen sollte. Eine melodische
Verschiedenheit weist nur der dritte Takt auf; hier dndert Brahms spiter, wie es
die Handschrift des Quartetts und der Druck zeigen. Das ist um so bemerkens-
werter, als die Handschrift ungewéShnlich viele andere und wesentliche Korrek-
turen aufweist?.

Skizze Partitur,
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Brahms hat die Anderung vermutlich vorgenommen, um die Beziehung der schritt-
weise gehenden Achtel zu der Vergréferung in den beiden folgenden Takten zu ver-
deutlichen. — Noch sei bemerkt, daB in der Skizze der Takt vor der Reprise ein
Jrit.“ enthilt, das Brahms nicht in den Druck iibernommen hat, wie er iiberhaupt
im Druck mit derlei Bezeichnungen sparsam zu sein pflegte aus Besorgnis, daB die
Ausfithrenden solche Bezeichnungen zu wortlich nehmen und leicht iibertreiben
kénnten.

4 Die Handschrift ist Eigentum des Pianisten Rudolf Serkin und wird als Leihgabe in der Library of
Congress, Washington, D. C. aufbewahrt.
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Brahms hat sich sein ganzes Leben lang intensiv mit theoretischen Fragen be-
schiftigt, und daB es nicht die ,landesiibliche” und allgemein gelehrte und ma8-
gebende Theorie war, die sein Denken in Anspruch nahm, wissen wir aus ver-
schiedenen iiberlieferten Ausspriichen; so wenn er etwa zu Riemann gesagt hat:
,Sie glauben nicht, was ich unter schlediten Lelrbiidiern zu leiden hatte, was ich
alles habe verlernen miissen, oder zu Gustav Jenner: ,Sehen Sie, in der Musik
haben Sie noch nidits ordentliches gelernt; denn alles, was Sie mir da von Har-
monielelre, Kompositionsversuchen, Instrumentieren u. dgl. erzihlen, halte ich
fiir nichts“ 5.

Es ist klar, daB unter all den theoretischen Fragen das Problem der , Quinten und
Oktaven” eine grofie Rolle spielte; bekanntlich hat er sogar fiir sich eine ganze
Sammlung von Beispielen aus der Literatur zusamengestellt®, und sowohl hier als
auch bei anderen Gelegenheiten hat er stets versucht, der Sache auf den Grund zu
kommen und sich nicht mit dem iiblichen, sozusagen wortwértlichen , Verbot“ zu
beruhigen. Er unterscheidet deutlich zwischen wirklich fehlerhaften Fortschreitungen
und scheinbaren, die nur an der Oberfliche, im Vordergrund, vorhanden sind, aber
die eigentliche Stimmfithrung nicht beriihren.

So antwortet er bereits 1856 auf die Vorstellungen Joachims, ob ihm in bezug auf
die as-moll-Fuge (T. 56/57) nicht etwas ,Reineres” einfallen konnte: ,Die Quinten
am Ende der as-moll hatte ich bemerkt, aber ich fand sie zuzeiten recht. Ich will

sehen.”
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die ,Quinten” werden davon nicht beriihrt! (Vergleiche auch den Briefwechsel mit
Otto Dessoff vom Juli 1878.) Ebenso reagiert er auf eine Anfrage Schubrings be-
ziiglich einer Stelle im langsamen Satz des H-dur-Trios, welche er allerdings spéter
bei der Uberarbeitung abgewandelt hat. Mehr und ausfiihrlicher soll dieses Problem
an anderer Stelle erdrtert werden; hier mdge nur an einem kleinen Beispiel noch
erwiesen werden, wie sehr Brahms immer auf ,Reineres” bedacht war. In der

5 ,Ein paar kleine Erinnerungen von Hugo Riemann“, Programmbuch zum ersten Deutschen Brahmsfest, Miin-
chen 1909; ,Johanues Brahws als Mensdi, Lehrer und Kiinstler”, Marburg a. d. Lahn.

8 Verdffentlicht im Faksimiledruck und mit Anmerkungen versehen von Heinrich Schenker, Wien, Universal
Edition, 1933.
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ersten Ausgabe seiner Bearbeitung der Hindelschen Duette findet sich folgende
Stelle (Duett IX der Ausgabe von 1870):

In der spiteren Ausgabe (hier als Nr. XI) verbessert er:
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Eine scheinbar geringfiigige und doch subtile und poetische Anderung enthilt die
Handschrift7 zur Sapphischen Ode. Bei den Worten: ,dods verstreuten reich die
bewegten Aste, wo der Allabreve-Takt in einen 3/2-Takt verwandelt wird,
dndert Brahms das lange decrescendo-Zeichen in zwei kurze; die Wiederholung
atmet die Bewegung der Aste! (Der Ton f bei , be“wegten war urspriinglich ein d.)

' | . .
Doch ver — strew — ten reich die beweg — ten
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Das Lied enthilt auch eine von jenen , Wortmalereien, durch die sich Brahms’
und vor allem Schuberts Lieder so vor anderen auszeichnen, sagt doch auch Jenner:
,Brahms hielt sehr auf das, was man kurz ,Wortausdruck’ nennen kann. Oft wird
man in seinen Liedern prignante Melodiewendungen finden, die offenbar durch
einzelne bestimmte Worte des Textes veranlafit worden sind.” Das — wie die fol-
gende Stelle der Sapphischen Ode — wirft auch ein Licht auf Brahms als den un-
iibertroffenen Meister des variierten Strophenliedes:

T \_/
Thau - - dermich  thau - — - ten die

7 Vgl. Faksimiledruck, Universal Edition, Wien 1921.
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Das Hauptwort ,Thau” wird auf das lange ,fis“ gesetzt, unter dem die Klavier-
stimme den chromatischen Durchgang vollzieht; beim Zeitwort ,thauten” (in der
zweiten Strophe) wird der chromatische Aufwirtsgang der Singstimme iiberant-
wortet, gleichsam das ,Werden“ zur musikalischen Gestalt erhoben.

Auch sei noch — um mit einem erhabenen Beispiel zu schlieBen — darauf hin-
gewiesen, wie im zweiten der Vier Erusten Gesidnge beim Wort ,da lobte ich die
Todten" in der Singstimme das erste und einzige Mal das tiefe G erreicht wird.

Die kiinstlerische Dreicinheit in Wagners Tondramen
Einige ,unzeitgemiBe” Betrachtungen im Geiste Richard Wagners*
VON WILLY HESS, WINTERTHUR /SCHWEIZ

Die Musikpflege der Gegenwart zeichnet sich durch einen wohltuenden Willen zur
Werktreue aus. Ganz allgemein hat sich die Erkenntnis durchgesetzt, daB jedes
wirkliche Meisterwerk in der vom Komponisten geschaffenen Originalform am
schonsten ist. Die Renaissance von Bruckners Sinfonien in ihrer originalen Gestalt,
das Verschwinden der romantisierenden Bachbearbeitungen und der zwar gut ge-
meinten, stilistisch aber unhaltbaren Hindelbearbeitungen Mozarts, die steigende
Beliebtheit von Urtextausgaben — all das ist ein sprechendes Zeugnis fiir eine
echte und von hohem Verantwortungsbewuftsein getragene Werktreue der Musik-
praxis unserer Zeit.

Werfen wir aber einen Blick auf unsere Opernbiihnen, so enthiillt sich uns ein
anderes Bild! Jeder Regisseur und Biihnenbildner sucht den anderen durch neue,
noch nie dagewesene Effekte zu iiberbieten; die wildesten und extremsten Experi-
mente wuchern wie Pilze auf feuchtem Grund, und es ist, als ob die Spielleiter
samt und sonders der Auffassung huldigten, die szenische Erscheinung eines musik-
dramatischen Werks sei nicht mehr ein Teil des Werks, sondern véllig und schran-
kenlos ihrem eigenen Gutdiinken iiberlassen. Fidelio beispielsweise kam in der
Spielzeit 1956/57 in Ziirich in einer Wiedergabe heraus, von der ein Kritiker
schrieb, es sei von Beethovens Meisterwerk gerade noch die Musik als solche iibrig
geblieben. Uber eine Auffithrung des Freischiitz an derselben Bithne in der Spiel-
zeit 1957/58 schrieb ein Rezensent malizids, die Angabe ,Romantische Oper”
im Programmbheft sei offensichtlich ein Druckfehler, denn von Romantik habe man
beim besten Willen nichts mehr finden kénnen. Und unléngst konnte man auch
von einer ins 20. Jahrhundert versetzten Zauberfléte in Prag lesen, wo Sarastro
im Zylinder und Papageno als Arbeiter erschien. In Bayreuth aber, wohin man

* Angesichts der Tatsache, daB die musikalische Praxis der Gegenwart so stark von musikhistorischen Er-
kenntnissen (und Theorien bzw. Hypothesen!) beeinfluBt ist, daB die Wiedergabe #lterer Musik auf alten oder
diesen genauestens nachgebildeten Instrumenten beinahe schon etwas dem Laien Bekanntes oder Selbst-
verstindliches geworden ist, muB nach Ansicht der Schriftleitung die Musikwissenschaft wohl auch einmal zu der
Frage Stellung nehmen, warum dieselbe Praxis, die sich z. B. auch um stilechte Ornamentik in Handel-Opern
bemiiht, sich berechtigt glaubt, das Musikdrama Richard Wagners weitgehend seines originalen Stiles zu
entkleiden. In diesem Zusammenhang moge der hier abgedruckte Aufsatz eines erfahrenen Musikhistorikers
und Rezensenten beurteilt werden. Er scheint der Schriftleitung in seinen letzten Abschnitten entscheidende
Fragen zu stellen, auf die nicht nur Dramaturgen, Regisseure und Bithnenbildner eine Antwort zu finden
haben, sondern die auch den Musikhistoriker beschiftigen sollten.
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bis zum Tode Siegfried Wagners noch pilgerte, um die Werke Wagners im Sinne
ihres Schopfers zu erleben, haben die Enkel seit 1951 die Angaben des Dichter-
komponisten radikaler iiber Bord geworfen, als je zuvor eine Bithne es wagte. Man
kann heute ruhig behaupten, daB ein GroBteil der heranwachsenden Generation
die musikdramatischen Werke der Klassik und Romantik nur noch in Verzerrungen
kennen lernt und — daran irre wird.

DaB diese Experimente eine heftige und leidenschaftlich gefithrte Diskussion und
Polemik auslésen wiirden, war vorauszusehen. Leider vermifit man aber allzu oft
auf beiden Seiten eine der Sache dienende Objektivitit. Namentlich kann man den
Erneuerern den Vorwurf nicht ersparen, daB sie sich ihre Argumentation doch
etwas allzu leicht machen. Jenes immer wieder aufgewdrmte Axiom, Wagner wiirde,
falls er heute lebte, ganz andere (zeitgemiBere!) Regie- und Szenenangaben ver-
fassen, und wir hitten daher das Recht, ja die Pflicht, seine veralteten Auffassungen
zu korrigieren, ist natiirlich ein Verlegenheitsgeschwitz. Wagner wiirde als Kind
der Gegenwart bestimmt auch eine andere Musik und andere Verse geschrieben
haben. Leiten wir uns aber daraus das Recht ab, nun auch seine Musik und seine
Dichtungen zeitgemaB herzurichten?

Mit gewichtigerem Geschiitz fahren dann jene auf, die behaupten, Wagner sei
iiberhaupt nicht zustindig fiir Fragen des Biihnenbildes, er sei kein Maler, kein
»Augenmensch” gewesen und seine Theorie von der Einheit der Kiinste und der
romantischen Illusionsbiihne sei blithender Unsinn. An die Stelle des itberwundenen
Naturalismus habe eine abstrakt-symbolhafte Inszenierung zu treten, eine Art
tiefenpsychologische Ausdeutung des Dramas durch das optische Mittel einer
lebendigen Lichtkunst. So einzig sei es dem Drama Richard Wagners angemessen.
Was dem Meister des vorigen Jahrhunderts aus technischen Griinden habe versagt
bleiben miissen, das kénnten wir Heutigen endlich in seinem Sinne erfiillen. Das
ist wirklich die letzte Konsequenz der Bayreuther Neuerungen seit 1951, und
welche kiinstlerischen Konsequenzen es schlieBlich zeitigte, zeitigen mufBte,
das haben uns die Bayreuther Meistersinger von 1956 geoffenbart, in welchen
Wagners bildhafte Visionen bis zum vollkommenen Irrsinn umgebogen wurden,
der Pfiffe und Protestrufe im Festspielhaus zur Folge hatte, so daB Wieland Wag-
ner 1957 mifmutig durch einige Konzessionen den Zuhérern ,Eselsbriicken” zum
Erfassen seines neuen Stils zugestand.

Gehort eine Abhandlung iiber dieses Thema in eine musikwissenschaftliche Zeit-
schrift? Wir glauben, die Frage bejahen zu diirfen. Das Problem einer werkgetreuen
Inszenierung der Tondramen beriihrt jeden, dem Pflege und Entwicklung der Musik
am Herzen liegen. Ganz abgesehen davon, daf Bliite oder Niedergang der Biihnen-
kunst letzten Endes entscheidend sind fiir das Schicksal der Oper, des musikalischen
Dramas und damit eines wesentlichen Zweiges der Tonkunst iiberhaupt —, wer
garantiert, daB eine so beispiellose Willkiir, wie sie heute unsere Regisseure und
Biihnenbildner sich anmaflen, nicht auf weitere Zweige der Kunstpflege iibergreifen
wird? Eine ,doppelte Moral“ hat sich noch immer gerdcht. Man kann nicht in der
Musik héchste Werktreue fordern und gleichzeitig auf der Bithne in schrankenloser
Willkiir schalten und walten. Die heutige Situation ist in ihrem inneren Wider-
spruch derart grotesk, daB eine Besinnung nottut.
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Zwei grundlegend wesentliche Fragen stellen sich: Nach welchen Gesichtspunkten
soll iiberhaupt ein Werk Richard Wagners (bzw. ein musikdramatisches Werk
schlechthin) inszeniert werden? Und woher stammt dieser Widerspruch zwischen der
heutigen Musikinterpretation, die hdchste Werktreue als selbstverstindlich ansieht,
und einer Bithnenkunst, die alle paar Jahre mit neuen Axiomen auftrumpft?

Auf die zweite Frage konnen wir erst am Schluf eingehen. Was die erste betrifft,
so konnten wir zahllose AuBerungen Wagners aus seinen Briefen und theoretischen
Schriften zitieren, die an unseres Meisters Auffassung keinen Zweifel aufkommen
lassen. Aber damit hitten wir das hartnickigste Argument der Erneuerer, Wagner
habe sich eben geirrt, im Grunde nicht entkréftet. Es gilt, das objektiv Richtige
aus dem Wesen der Sache, in diesem Falle also aus dem Organismus des musika-
lischen Dramas selber zu erkennen. Wir wollen es dem Naturforscher gleichtun,
der sein Objekt, unbeeinfluft durch Meinungen Dritter, untersucht, GesetzmiBig-
keiten und Tatsachen aufzeigt, beobachtet und Schliisse zieht. Das so gewonnene
Resultat ist dann frei von zeitgebundenen und persdnlichen Vorurteilen; es ist in
Wabhrheit sachlich, weil der Natur der betreffenden Sache abgelauscht.

a) Der Dualismus von Musik und Dichtung

Alles Leben flutet zwischen zwei entgegengesetzten Polen, in physischen wie in
seelisch-geistigen Bereichen. Die lebenzeugende Dualitit zwischen Mann und
Weib, Gliick und Leid, Werden und Vergehen, Kilte und Wirme, Dur und Moll,
Dissonanz und Konsonanz etc. etc. finden wir wieder in dem Gegensatz zwischen
dem Begrifflichen der Dichtkunst und dem Unbegrifflichen der Tonkunst, einen
Bund, den Wagner ebenso poetisch wie hellseherisch dem zwischen Mann und Weib
verglich, die , das eine zeugen, das mehr ist als die, die es schufen”.

Dieses gliickliche Sichergiinzen, dieser lebenzeugende Strom zwischen zwei gegen-
sitzlichen Wesenheiten darf logischerweise auch in der dramatischen Dichtung
nicht angetastet werden. Wenn die moderne Auffassung durch eine abstrakt-sym-
bolhafte Inszenierung und Lichtkunst das Spiel der Darsteller psychologisch aus-
zudeuten versucht, so wird dadurch automatisch die Wirkung der Musik als des
alleinigen Pols der Welt des Unbegrifflichen beeintrichtigt. Davon konnte man
sich 1951 im zweiten Aufzug des Parsifal in Bayreuth eindriicklich iiberzeugen: Eine
fast varietéhaft wirkende Kette von Farbvariationen aller Nuancen machte mit
ihrer aufdringlichen Symbolik geradezu unempfindlich fiir die feinen Schwingungen
der Musik. In diesem Zusammenhang kann auch an die Parallelen von Musik und
abstrakter Farbwandelkunst von Skrjabin und Lészlé erinnert werden, die sich als
Totgeburten erwiesen haben: Der Bund zwischen Gleichgeschlechtlichen ist stets
unfruchtbar.

Den bildenden Kiinsten fillt daher im musikalischen Drama vor allem eine die-
nende und nicht eine fithrende Rolle zu: Sie haben das dichterische Geschehen sinn-
lich wahrnehmbar darzustellen, denn im Gegensatz zum Epos wendet sich das Drama
nicht an unsere Phantasie, an unser Einbildungsvermdgen, sondern verlangt Dar-
stellung. Die Gesetze der dramatischen Dichtung sind daher von denen des Epos
weitgehend verschieden. Das Epos darf sich frei in Schilderungen verstrémen, darf
die Phantasie anregen und befliigeln; das Drama hingegen beschrinkt sich auf
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einige wenige markante Punkte in voller, sichtbarer Darstellung. Auf die Kiirze
eines Axioms gebracht: Das Epos gestaltet eine Vielheit in der Vorstellung, das
Drama eine Auslese in der Darstellung. Diese Darstellung aber ist ein
Teil seines kiinstlerischen Organismus. Sie darf nie und nimmer
bis zur Unkenntlichmachung des dichterischen Vorgangs und seines Schauplatzes
verfilscht und vereinfacht werden; sie soll nicht verschleiern, sondern verdeut-
lichen. So erkennen wir schlieBlich die naturgegebene Dreicinheit von Dichtkunst,
Musik und Bild: Das dichterische Geschehen wird von der Musik mit Wirme er-
fiilllt und belebt, wobei die Leitmotive im Hérer Ahnungen wecken, ihn hellsichtig
machen fiir Zusammenhiénge, die mehr erfiihlt als logisch denkend erkannt werden
kénnen. Das Bild aber bringt das dramatische Geschehen zur vollen, sinnvollen
Wahrnehmung: Wir stellen uns nicht den Vorgang vor, sondern wir schauen
ihn. Die Darstellung ist ein Teil des Werkes.

Man muB Wagner bewundern, mit welch nachtwandlerischer Sicherheit er hier seine
Ideen fundiert hat. Fiir ihn haben bildende Kiinste (Malerei, Plastik) und Tanz
im musikalisch-dramatischen Werk vor allem die eine Aufgabe, das Drama so
lebenswahr wie nur méglich in Erscheinung treten zu lassen. Die Illusion soll voll-
kommen sein. Landschaftsmalerei und Architektur haben den ,lebendig warmen
Hintergrund zu schaffen fiir den lebendigen, nicht mehr nachgebildeten Mensdien”.
Die Bithne wird dem durch die aus dem ,mystischen Abgrund“ geheimnisvoll er-
klingende Musik hellsichtig gemachten Menschen zum lebendigsten Abbild des
Lebens selber. So wollte es der Meister, und daran haben wir uns zu halten. Was ist
denn der Sinn des Theaters anderes als Darstellung? Die Bithne ist bei allen
Vélkern der Erde die Welt der Illusion; ohne Illusion keine Theaterkunst. Die
Mittel zur Erreichung der Illusion haben natiirlich immer wieder gewechselt; es
ist eine Frage des Stils und der Epochen. Die Hochromantik Wagners erstrebt eine
vollkommene Illusion mit allen Mitteln der Malerei und der Technik. Die Biihne
Wagners, so wie der Meister sie wiinschte, mag in ihrer Farbenpracht und Ver-
klarung des Naturalistischen der farbenglithenden Kunst Arnold Bécklins verwandt
sein, sie wird damit aber auch am ehesten der Farbenpracht des Orchesters gerecht.
Wir miissen wieder lernen, Wagners Forderung nach einer blithend schénen Illu-
sionsbithne mit dem Auge des Kindes zu sehen, das ins Theater geht und entziickt
ist von den szenischen Wundern in einem Méirchenspiel. Vollkommen war in dieser
Hinsicht eine Auffithrung von Humperdincks Hénsel und Gretel vor einigen Jahren
in St. Gallen. Da trug man dem kindlichen Verlangen nach Bildern aus dem Mair-
chenbuch in feinsinnigster Weise Rechnung, da verga auch der Erwachsene wieder,
daf heute ein griiner Wald, ein lachend blauer Himmel und GroB8elternhausrat (in
der Hiitte des Besenbinders) ,abgetaner romantisdrer Kitsch" sind! Man lebte in
der vollkommenen Illusion, sah leibhaftig das sich abspielen, was das Mirchen be-
richtet, und die Musik hatte eine Kraft und Eindringlichkeit wie nie zuvor in all
den sich so gelehrt und psychologisch fundiert gebenden modernen Inszenierungen
der Werke Wagners. Warum? Einmal war die Polaritit zwischen der ungegenstind-
lichen Welt der Musik und der gegenstindlichen von Dichtung und Biihnenbild
vollkommen, und zweitens empfand man wieder, wie innig, wie untrennbar mit-
einander verbunden diese Musik und das Mérchenbild waren.



W. Hess: Die kiinstlerische Dreieinheit in Wagners Tondramen 297

b) Mythos und Biihnenbild

Der Haupteinwand der Anhinger Neubayreuths aber lautet etwa: Fiir ein Mir-
chenspiel sei das alles zugegeben. Wir kdnnen auch ohne weiteres begreifen, daB fiir
Werke mit einer quasi wirklichkeitsharten Handlung der Surrealismus fehl am
Platz ist. Wagners frithere Werke ertragen, ja fordern eine gewisse Dosis Naturalis-
mus. Aber das mythische Geschehen in Ring und Parsifal verlangt eine andere Ge-
staltung, eine symbolhaft andeutende Traumwelt, eine Erlésung aus dem Na-
turalistischen.

Im Mythos offenbaren sich dem Menschen Geschehnisse aus der iibersinnlichen
Welt. Das Vergingliche, die duBere Handlung, ist nur ein Gleichnis, der Rahmen,
dessen sich die Krifte des Geistigen bedienen, um sich dem irdischen Menschen
mitzuteilen. Diesen Rahmen aber bendtigt der Mythos! Denn was er uns mit-
teilen will, kann er doch nur im Kleide erdhafter Wirklichkeit offenbaren. Selbst
Gott muB menschliche Ziige annehmen, wenn wir ihn durch das Medium der bilden-
den Kunst sinnlich wahrnehmbar darstellen wollen. Wird nun ein Mythos zum
Biithnendrama umgegossen, so kdnnen Biihnenbild und dramatische Darstellung
logischerweise nur den einen Sinn haben, das duBere, dichterische Geschehen, dessen
sich der Mythos als Gleichnis bedient, lebenswahr und iiberzeugend zu gestalten.
Man darf das nicht als ,ungeistigen Materialismus“ abtun! Die Werke eines
Rubens und Michelangelo bedienen sich auch des Mediums naturalistischer Formen
und sind gleichwohl Gefifle géttlicher Krifte. Nicht ob eine kiinstlerische Gestal-
tung sich abstrakter oder naturalistischer Formen bedient, ist wesentlich, sondern
die Meisterschaft, mit der diese Formen gestaltet werden. Welche Art dabei in
Frage kommt, muf sich gebicterisch aus der Natur des ganzen Werks ergeben. Der
Ténzer, der nicht eine Dichtung tanzt, nicht Darsteller ist, sondern im Sinne des
reinen, eigenstindigen Kunsttanzes sichtbare Psyche, ertrigt, ja verlangt sehr wohl
eine abstrakt-symbolhafte Lichtkunst als sichtbaren Rahmen seines Kunstwerks,
um so mehr, als die ihn begleitende Musik mehr rhythmische Folie als Ausdruck
seelischen Geschehens zu sein pflegt. Die dramatische Dichtung aber verlangt —
das muB man deutlich wiederholen — Darstellung, Sichtbarmachen dessen, was
sich als reale Handlung abspielt. Wagner hat denn auch zeit seines Lebens den
allergrofiten Wert auf eine vollkommen deutliche Darstellung gelegt und immer
wieder ausdriicklich betont, daB auf seiner dramatischen Biithne nichts eben nur
noch angedeutet werden diirfe, weil jede blofie Andeutung das volle kiinstlerische
Verstindnis des dramatischen Vorgangs nur beeintrichtige. Thm war die szenische
Wirklichkeit ein fester Werkbestandteil, als solcher so wesentlich wie die Musik
und das gesungene Wort. Wir werden auf die kiinstlerisch-formalen Beziehungen
der samtlichen Elemente des Gesamtwerks untereinander noch einzugehen haben.
Hier geht es um das Bild, um den szenischen Rahmen als Ganzes, und es ist stau-
nenswert, wie konsequent Wagner fiir jede seiner dramatischen Dichtungen ein
iiberaus typisches und fiir die betreffende Dichtung wesenhaftes Milieu zu finden
wuBte, ja, seine ganze Dichtung jeweils aus dem Zauber eben dieser bildhaften
Anordnung heraus schuf. Schon im Jugendwerk, im Fliegenden Hollinder, empfin-
det man, wie zwingend stark dieses Werk mit der Poesie der einsamen norwegischen
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Kiiste und des wild brandenden Meeres verwachsen ist. Thm diese Poesie rauben
heifit, das Werk seines kiinstlerischen Rahmens entbléfen —, was elementar und
unmittelbar wirken soll, wird matt und unwirksam gleich einem Gemélde, dem wir
die zur Betrachtung notwendige Beleuchtung versagen.

In den Meistersingern weil Wagner das hohe Lied der jungen Kunst einzubetten
in den Zauber Alt-Niirnbergs, aus welchem eine Dichtung erbliiht, die zum Schén-
sten gehort, was je ein deutscher Meister geschaffen. Wie verwissern wir die
Schénheit des dramatischen Gedichts, wenn wir seine Poesie nicht mehr schau-
end empfinden kénnen!

Zu groBartigster Meisterschaft aber erhebt sich Wagner in seinen szenischen Visio-
nen zur Ring-Dichtung. Die Naturpoesie, an sich schon verschwenderischer Reich-
tum an sichtbarer Schénheit, wird zum Rahmen eines weltweiten Geschehens. Mit
voller Absicht schafft Wagner den szenischen Rahmen seines Ring-Mythos durch
die kiinstlerische Verkldrung der Natur und der vier mythischen Elemente Wasser,
Luft, Feuer und Erde. Kosmische Weltenweiten, sinnlich wahrnehmbar gemacht
durch eine in kiinstlerischer Schonheit gestaltete Naturpoesie: So wiinschte sich
Wagner den szenischen Rahmen seiner Nibelungen, und es ist bezeichnend, daf§
er, leider erfolglos, den genialen Arnold Bécklin zum Entwerfen der Biithnenbilder
fiir seine Festspiele zu gewinnen suchte. Nicht irgendwelche abstrakte Farb- und
Lichteffekte sollen Spiegel inneren Geschehens sein, sondern einzig die beseelte,
allumfassende Natur selber. Alles im Ring ist naturhaftes Geschehen von héchster
Ausdruckskraft. Die Sonne leuchtet durch das Wasser und liBt das Gold er-
glinzen; finstere Nacht iiberfillt uns nach dem Raub des Rheingolds. Fahl und
bleich erscheinen die Gétter nach Entfithrung der Freia durch die Riesen; fernes
Gewélk verdeckt die Gotterburg bis nach dem reinigenden Gewitterausbruch des
Vorfrithlings. Siegmund findet Rast und Zuflucht in Hundings Hiitte: dazu aufien
Sturm, im Begriff, sich ginzlich zu legen. — Das Herdfeuer flackert auf: Hoffnungs-
blitze in Siegmunds Brust. — Siegmund allein und waffenlos in der Hiitte seines
Feindes: voélliges Verldschen des Herdfeuers. — Sieglinde erscheint: Der Lenz
lacht in den Saal. — Diese Beispiele lassen sich verhundertfachen. Sie zeigen, mit
welch elementarer Kraft die Natur im Ring des Nibelungen Spiegel seelischen
Geschehens wird. Geradezu mythische Bedeutung hat das Toben des Gewitters
zu Beginn des dritten Aufzuges der Walkiire, das Toben in eines Gottes Brust,
das in dem MaBe, wie Wotan sich beruhigt, abklingt, in leises Abendrot iibergeht
und endlich der Nacht weicht, welche Wotans Seele erfiillt angesichts der unab-
dingbaren Nétigung, sein liebstes Kind zu verstofien, zu verlassen. Aber michtig
lodert das Feuer auf: Mit der Gewalt der Elemente selber schiitzt Wotan seine
Lieblingswunschmaid.

Hitte Wagner einen schoneren Rahmen finden konnen fiir das Aufblithen Jung-
Siegfrieds als den mirchenhaften, den unbefangenen Zuschauer immer aufs neue
begliickenden Waldzauber des Siegfried? Eine auch noch so schdne abstrakt-symbol-
hafte Inszenierung zerschlidgt nicht nur diese Poesie, diese Einheit von Dichtung,
Bild und Musik, sondern beraubt die hier nicht wegzudenkenden duBeren Vor-
ginge (wie das Schmieden des Schwertes und das Téten des Drachens) des ihnen
einzig zukommenden duferen Rahmens.
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Es ist nicht so, daB die von Wagner geforderte naturalistische Illusionsbiihne
ohne innere Symbolik nur duBeres Geschehen zeigt. Es gibt mehr symbolische Ziige,
als man zunichst glaubt. Aber weil Wagner die Kraft der Musik als Pol des unge-
genstdndlichen Elements im Gesamtwerk nicht antasten will und andererseits das
Sichtbarmachen des dramatischen Geschehens zwingend einen begrifflich-gegen-
stindlichen Rahmen fordert, kann nur die Natur selber zum Triger mythischen
und symbolhaften Geschehens werden. — Klingsor versinkt in seinem Turm, zu-
gleich steigt der Zaubergarten auf: Es ist, als ob die Hélle ihre Schauer verhiille
und an ihrer Stelle ein lockendes Gaukelspiel entfalte. — Parsifal schwingt den
Speer im Zeichen des Kreuzes, der Zaubergarten verdorrt zur Einode: Hier
schauen wir geradezu das Wirken der géttlichen Kraft, welche die triigende
Stdtte in Triimmer schldgt und an Stelle eines sinnverwirrenden Trugs die Ode der
winterlichen Wirklichkeit setzt.

Im Ring-Mythos erleben wir das Werden und Vergehen einer vom Fluch des
Goldes und der Machtgier geschindeten Welt. In ,drei Tagen und einem Vor-
abend” wird uns dieser Mythos vorgefithrt. Das Rheingold, szenisches Vorspiel zur
Trilogie, bietet im Kern dieselbe Anordnung wie der Ring als Ganzes: Szenisches
Vorspiel (Rheintdchterszene, Es-dur, dominant- dominantisch) und drei Hauptteile
(Wotanshandlung, Des-dur, Werktonika des Ganzen), deren Handlung einen
ganzen Tag umspannt: Die Wotanshandlung beginnt mit dem Begriifen der
Gotterburg beim Sonnenaufgang und endet mit dem Einzug der Gétter in Walhall
im Glanz der untergehenden Sonne. Nun ist aber auch ein einzelner Tag ein Stiick
Ewigkeit, ein Werden und Vergehen, wie es sich im gréBeren Kreislauf der Jahres-
zeiten, im Werden und Vergehen der Menschen und ganzer Kulturen wiederholt.
So wird das Naturgeschehen im Rheingold, dieser Rhythmus des Lichtes, wie er sich
im Erwachen und Wiedererldschen eines Tages offenbart, zum Symbol ewigen
Werdens und Vergehens iiberhaupt und damit zum symphonisch-szenischen Prolog
des Mythos vom Ring des Nibelungen.

c)Die formbildenden Elemente in ihrem Zusammenwirken

Die Form eines jeden Kunstwerks ist das Resultat eines lebendigen Zusammen-
wirkens aller formbildenden Faktoren. Die Art und Zahl dieser Faktoren kann
dabei sehr verschiedenartig sein. Im unbegleiteten, einstimmigen Tonstiick sind es
im wesentlichen Melos und Rhythmus, die die Form schaffen; im mehrstimmigen
Werke kommen — summarisch ausgedriickt — die Gesetze der Harmonie und des
Kontrapunkts hinzu. Je mehr formbildende Elemente, desto gréBerer Freiheit
erfreut sich jedes einzelne: Es brauchen nicht stets alle fithrend hervorzutreten,
und eine Freiheit, ja scheinbare Willkiir des einen Elements kann durchaus organisch
wirken, wenn sie bedingt ist durch das Gesetzmifige eines anderen Elements. Diese
Freiheit bedeutet aber gleichzeitig auch Abhingigkeit: Je inniger alle Elemente
sich gegenseitig durchdringen, gemeinsam am Werkganzen bauen, desto stirker ist
das einzelne Element nur noch Glied des Ganzen. Die melodische Gestaltung eines
Liedes von Hugo -Wolf ist zweifellos reicher und differenzierter als die eines
schlichten einstimmigen Volksliedes, gibt aber gerade dadurch ihre Freiheit als
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Melodie auf, daB viele ihrer Ziige, ihrer Wendungen und ihres motivischen
Baus einzig durch die hochdifferenzierte harmonische Begleitung kiinstlerisch-for-
mal begriindet scheinen, wogegen die schlichte, einstimmige Melodie ihre Form
einzig aus sich selber schaffen kann. — Warum tendiert das atonale Werk entweder
zu konstruktivistischem Linearismus oder zu einem motorischen, oft dem Jazz ab-
geborgten Rhythmus? Weil das formbildende Element der Tonalitit durch ent-
sprechend straffere Formgebung anderer Faktoren (eben Rhythmik und Linearitiit)
ersetzt werden muf.

Was innerhalb der Tonkunst gilt, gilt auch im gemeinsamen Werk von Musik und
Dichtkunst: Die Elemente beider Schwesterkiinste bauen gemeinsam an der Ge-
samtform. Die Musik gewinnt dadurch Freiheiten, die der sinfonischen Musik ver-
sagt bleiben miissen, denn viele Wendungen, die im sinfonischen Werk als unbe-
griindet und willkiirlich empfunden wiirden, ergeben sich gebieterisch und daher als
kiinstlerisch begriindet aus dem Begrifflichen der Dichtkunst, mit anderen Worten:
das Begriffliche der Dichtkunst wird Werkbestandteil, baut am gemeinsamen Werk
mit. Viele Geséinge der grofien Liedkomponisten wiirden ihre kiinstlerische Aus-
druckskraft und formale Geschlossenheit ganz wesentlich einbiiBen, wenn man
ihnen die Dichtung rauben, d.h. die Melodie durch ein Instrument vortragen
lassen wollte.

Kommt nun als weiterer kiinstlerischer Faktor noch die Darstellung, die Inszenie-
rung einer dramatischen Dichtung hinzu, so werden — das diirfen wir logischerweise
annehmen — auch Biihnenbild und dramatisches Spiel der Darsteller formbildend
mitwirken, konnen daher nicht verindert oder gar unterdriickt werden, ohne
daB im Gesamtorganismus fiihlbare Liicken entstehen. Schon die Oper der Klas-
sik kennt eine Menge solcher Stellen, wenngleich natiirlich der Zusammenhang
zwischen Szene und Musik dort noch keineswegs die innige Einheit erreicht, die
Richard Wagner verwirklicht hat. Bekannt und berithmt ist im Fidelio: ,Ein Stof
— und er verstummt!” Hier erklingt der ,Stof“ in der Musik vor dem Wort.
Erst fithlt Pizarro in sich das satanische Verlangen nach diesem Stof, er macht
eine entsprechende heftige Geste, genau zur entsprechenden Stelle in der Musik;
erst hinterher kommt das Wort. Fillt diese Geste weg, so hingt die Musik in der
Luft; jener musikalische ,Stofi” ist rein sinfonisch nicht begriindet, erscheint als
Willkiir, wenn man ihn nicht aus dem Darstellerischen heraus verstehen kann.
Auf eine auferordentlich aufschluBreiche Stelle im ersten Finale der Zauberflte
hat Hans Pfitzner (Werk und Wiedergabe, S. 97) erstmals aufmerksam gemacht,
auf die Akkordfolge zu den Worten ,Sarastro herrschet hier — das ist mir schon
genug”, die in einem sinfonischen Werke harmonisch unméglich wire, hier aber
das Spiel der Darsteller unterstreicht: Mit zwei energischen Schritten vertritt der
Priester Tamino, der unmutig abgehen médchte, den Weg — unaufgelste Kadenz
von f-moll, wie sie Mozart in einem reinen Instrumentalwerk nie schreiben wiirde!
Fehlen die zwei Schritte des Priesters (genau auf die zwei nach Taminos Worten
folgenden Akkorde c-moll und Sextakkord von G-dur), so wird die Stelle musika-
lisch sinnlos, unverstindlich fiir den Horer. Das bei Mozart, der immerhin einmal
von der Dichtkunst als der gehorsamen Dienerin der Musik spricht! Wagners
Musik ist in ihrer Gesamtheit aus dem Geist der Seele des Dramas erwachsen.
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Jede Geste, jedes mimische Spiel ist aufs plastischste im Orchester nachgezeichnet,
oder umgekehrt: aus dem Geiste der Musik zu gestalten. Hier hért man mit dem
Auge und sieht mit dem Ohr. Wagner hat denn auch auf ein genaues Zusammen-
gehen von Musik und Geste allergrofiten Wert gelegt und in seinen Schriften
immer wieder betont, wie sehr seine Musik kiinstlerisch unverstindlich bleiben
miisse, wenn nicht dieses Zusammengehen vollkommen sei. Nun spricht aber die
Presse rithmend vom ,szenischen Oratorium®“ Neubayreuths! Im Oratorium sind
Darstellung, Spiel, Bild eben nicht Bestandteil des Ganzen; seine Musik ist daher
wesentlich anders gestaltet als die des Dramas. Versenkt man sich in die Musik
zum ersten Bilde des Rheingold, welch eine meisterhafte Einheit offenbart sich
zwischen Musik und Bild! Jede Schwimmbewegung ist plastisch nachgezeichnet und
kann einzig so ausgefiithrt werden, wie sie sich aus der Partitur ergibt. Gleiches gilt
fiir Hundings schwere Schritte kurz vor seinem Eintreten in die Hiitte. Was soll
diese Musik, wenn auf der Bithne nichts geschieht? Wie bildhaft lebendig das
mehrmalige Aufflackern des Herdfeuers und sein spiteres Verldschen! Wie hingt
die Musik beim Aufspringen der Tiir in der Luft, wenn die Tiir nicht aufspringen
kann, weil gar keine Hiitte vorhanden ist (Bayreuth 1956)! Wie erleben wir das
Erschrecken der beiden Liebenden beim Aufspringen der Tiir, aber auch ihre
Wonne, wenn ihr Blick auf die vom Mondlicht iiberflutete Frithlingslandschaft
fallt! Hier wird durch die vereinigten Schwesterkiinste, deren jede vollkommen auf
die andere angewiesen ist, eine beispiellose Wirkung erzielt.

Es ist ferner keineswegs so, daB nur die Musik das Drama mittels ihrer Motive
symbolisch ausdeutet, sondern wesentliche Ziige werden auch dem Bild iiberlassen.
Ein Beispiel dafiir bietet der erste Aufzug der Walkiire. Das dichterische Geschehen
kreist um die Gewinnung des Nothung-Schwertes. Auch musikalisch ist das fest-
gelegt: C-dur, die Tonart des Schwertmotivs, ist gleichzeitig auch Haupttonart
dieses Aktes, der unterdominantisch beginnt (d-moll, Flucht des verfolgten Sieg-
mund in die Hiitte) und oberdominantisch schlieBt (G-dur, Flucht des Liebespaares
in die Wonnen der Lenzesnacht). Was nun musikalisch und dichterisch Mittelpunkt
ist, sollte auch sichtbar sein. Wagner schreibt vor: Links das Gemach Hundings,
rechts der Herd mit dem einsamen Wilsung und genau in der Mitte der Baum
mit dem Schicksalsschwert. Das Schwert trennt wirklich diese beiden Ménner, sie
sind Todfeinde. Geistige Realititen werden auf der Biihne sichtbar fiirs Auge. Hier
hat sogar das Bayreuth Cosima Wagners gegen den Meisterwillen gesiindigt, indem
man den Baum nach links schob, um auf diese Weise den Blick auf die Mondland-
schaft nicht zu beeintrichtigen. Bei Wagner ist aber ein ,Bild“, so herrlich es auch
malerisch sein mag und sein soll, nie Selbstzweck. Ob nicht gerade dieser dunkle
Schatten gewollt war? Ruht doch eine tiefe Tragik auf dem Liebesfriihling des von
Gott und den Menschen verfolgten Wilsungenpaares!

Das Bild greift aber auch unmittelbar in den kiinstlerischen Organismus selber
ein! Jedes Kunstwerk kennt Steigerungen und Hdhepunkte, das Drama vor allem
eine starke kiinstlerische Entwicklungslinie. Nun ist es der Musik versagt, Stei-
gerungen von langer Dauer mit ihren eigenen Mitteln zu schaffen. Jeder Instrumen-
talist kennt die Schwierigkeit, ein Crescendo iiber eine gréfiere Anzahl von Takten
auszudehnen. Auch eine Steigerung mittels rein geistig-formaler Mittel hat im sin-
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fonischen Werke ihre Grenzen. Nicht von ungefihr wird eine Sinfonie von einer
Stunde Dauer bereits als lang empfunden, wihrend wir zwei Stunden fiir ein Ora-
torium und drei Stunden und mehr fiir eine Oper als ganz normal empfinden. Der
grofere Reichtum an verschiedenartigsten Mitteln formaler und ausdruckhafter
Art ermdglicht eben das Auftiirmen gréBerer Formquadern. Im musikalischen
Drama vor allem greifen nun Bild und Darstellung ein. Gerade der erwihnte erste
Aufzug von Wagners Walkiire zeigt, in welch meisterhafter Weise Wagner durch
optische Mittel, durch die Poesie des Bildes eine kiinstlerische Linie zu schaffen
weiBl. Man konnte sie graphisch darstellen: Zuerst die dimmernd erhellte Hiitte,
dann das allméhliche Verldschen des Feuers, gleichzeitig auch die driickende Leere
durch die Abwesenheit Hundings und Sieglindes. Bis hierher auch mehr Gespriche,
mehr Erzdhlungen als Geschehnisse. Aber nun beginnt eine grandiose Steigerung:
Aufflackern des Feuers, damit hernach die véllige Dunkelheit um so wirkungsvoller
ist, und dann das rauschende Finale des hereinbrechenden Friihlings. Diese grofie,
durch Bildwirkung geschaffene dramatische Linie verleiht dem Akt eine Einheitlich-
keit, die musikalisch allein gar nicht erreicht werden kénnte. Noch eindringlicher
empfindet man es im dritten Akt der Gétterdidmmerung. Hier, vor der letzten ent-
scheidenden Katastrophe, ist es, als ob wir nochmals Atem schépfen, uns entspan-
nen sollen in der lieblichen Poesie der waldfrischen Rheinlandschaft. Alles ist noch
einmal licht, sonnig, unbeschwert. Damit gewinnt Wagner die Méglichkeit einer
riesigen Steigerung mit simtlichen Mitteln von Musik, Darstellung und Biihne.
Weshalb Wieland Wagner dieses Pastorale unterdriickt und von Anfang an alles
in quilende Finsternis taucht, sehr im Gegensatz zur Musik, ist unerfindlich.

Oft wird die Bildwirkung auch aufgespart fiir besonders markante Héhepunkte oder
Einschnitte. Im ersten Aufzug des Tristan ,geschiecht” eigentlich optisch nur an
zwei Stellen etwas: Wenn Brangine das Zelt 6ffnet, erblickt man die arbeitenden
Seeleute, und am Schluf des Werks stromt das Volk mit Marke herein. Hier sind
einige im Werkorganismus wichtige Abschnitte szenisch unterstrichen worden. —
Zu Beginn des Rheingold steht eine dichterisch-musikalische Variationenfolge: Zu-
erst der Urzustand der Schopfung, charakterisiert durch das tiefe Es der Bisse, dann
folgt Variation auf Variation: Nach je 16 Takten setzt eine neue Instrumenten-
gruppe ein; das Motiv des Werdens schlingt seine Fiden. Immer klarer arbeitet
sich die Wellenfigur heraus, bis musikalisch keine Steigerung mehr méglich ist: In
diesem Augenblick teilt sich der Vorhang und die Musik verdichtet sich nun zum
sinnlich wahrnehmbaren Bilde, zur wogenden Rheinestiefe. Dann tritt das Geschdpf
in Gestalt der drei Rheintdchter in die Welt der Elemente. Wiederum mu88 man sich
fragen: Weshalb hat Bayreuth diese vom Meister festgelegte Anordnung um-
gestiirzt, indem man den Vorhang schon vor der Musik aufziehen lift, ganz ab-
gesehen davon, daB an Stelle des musikalisch so wundervoll nachgezeichneten
Schwimmens der Wassermidchen eine Art Eurhythmie auf dem Biithnenboden er-
folgt? Die geniale Anordnung, die Steigerung vom Reinmusikalischen iiber eine im-
mer stérker beschreibende Musik bis zur Verdichtung im Bilde zeigen auch die ersten
Vorspiele der drei Hauptdramen des Rings unter sich: Im Vorspiel zur Walkiire
wenig mehr als ein Gewitter, musikalisch auch ohne Kenntnis der Motive rein aus-
druckshaft begreifbar; im Vorspiel zum Siegfried bereits eine feine Psychologie der
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Motive, die unmittelbar hinfithrt zu Mimes argerlichem , Zwangvolle Plage, Miih
ohne Zweck!"; die Gétterdimmerung endlich bringt ein szenisches Vorspiel, die
Nornenszene. So bauen Musik und Bild gemeinsam an der Gesamtform.

Die wundervolle Ubereinstimmung der beiden ersten Akte der ,Meistersinger” im
Sinne zweier Stollen ist vorzugsweise durch dichterische und szenische Faktoren
gegeben. Und in der Gesamtform des Parsifal schafft das Bild sogar ein eigenes
formales Kriftespiel, indem die Wandeldekoration das eine Mal von links nach
rechts, das andere Mal aber von recht nach links abrollt und damit das Element
der Spiegelung iiber die beiden Akten gemeinsame Bildfolge (Waldbild, Wandel-
bild, Tempel) wirft. So ist sogar die durch das Bild geschaffene Bogenform des
Parsifal als Ganzes nicht mathematisch-starr, sondern in ein Kriftespiel auf-
geldst.

Diese Beispiele, die man beliebig vermehren kénnte, lassen keinen Zweifel daran,
daBl Wagner seine szenischen Angaben ganz bewufit und mit vollem kiinstlerischem
Willen abgefaB8t hat. Es darf hier nichts verdndert werden, und man versteht
Pfitzner, wenn er das wortliche Befolgen von Wagners Angaben gerade fiir Bay-
reuth fordert:

,Das Bild steht im Mittelpunkt Wagnerscher Kunst. Er hat sozusagen seine Handlungen
gleich in groflartigen Bildern gesehen, aus denen sich in vielen Fillen die Musik, ja sogar
die Worte, vielleicht erst spiter ergaben. Sein Bild ist immer perfekt. Das erste Rheingold-
bild! Der Feuerzauber! Die Mime-Hohle! Der Walkiirenritt! Hier ist das elementare Bild
von Wasser, Feuer, Erde, Luft offenbar das Primdire. Das Bild des Diditermalers mufl der
Theatermaler mit dessen Augen sehen” (Werk und Wiedergabe, S.283/84). Wagner
selbst sagt in Uber die Benennung , Musikdrama* :

Jhre alte Wiirde als Mutterschoff des Dramas wiederum einzumehmen, dazu fithlt die
Musik sich eben jetzt berufen. In dieser Wiirde hat sie sids aber weder vor nods hinter das
Drama zu stellen; sie ist nicht sein Nebenbuhler, sondern seine Mutter. Sie tont, und was
sietéut, méget Ihr dort auf der Bithne erschauen; dazu versammelte
sie euch. Denn was sie ist, das kéunt Ihr stets nur ahmen, und deshalb erdffnet sie
sich Euren Blicken durch das szenisdie Gleidinis, wie die Mutter den Kindern die Mysterien
der Religion durch die Erzdhlung der Legende vorfiihrt.”

d) Das Generationenproblem

In der Einheit von Musik, Dichtung und Bild in Wagners Tondramen herrscht ein
vollkommenes Gleichgewicht aller Faktoren. Aus dem Mutterschof der Musik und
ihrer Formen erwachsen die dramatische Dichtung und deren Darstellung auf der
Schaubithne. Die hdchste Steigerung der musikalischen Ausdrucksmittel als Welt
des Unbegrifflichen, rein Seelisch-Geistigen bedingt die hdchste Schonheit und
Plastik in der Gestaltung des Biihnenbildes als der Welt des Naturalistisch-Begriff-
lichen. So, wie sich durch das Miteinander von Dichtkunst und Musik die Ton-
sprache bis zur Weckung von Ahnungen und Vorstellungen weit iiber sich selber
erheben kann, ohne sich ihrer Mission als Musik zu begeben, so wird die Schau-
bithne im Miteinander mit Musik und dramatischer Handlung zum sichtbaren Aus-
druck inneren Geschehens, ohne deswegen ihre Mission als naturalistische Illusions-
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bithne zu verleugnen. So greifen die beiden Kriftepole des Begrifflichen und des
Unbegrifflichen ineinander; auch hier gilt die Erkenntnis, die sich in allem Sein
und Leben offenbart: Etwas von allem ist in allem. Dadurch gewinnt das musika-
lische Drama Wagners etwas von der Einheitlichkeit und Grenzenlosigkeit unserer
Schopfung, und die Elemente aller Faktoren schaffen gemeinsam in lebendigem
Wechselspiel die Gesamtform.

»Theoretisch habt ilr natiirlich recht, aber die Praxis ist lingst iiber dieses Ideal
einer vergangenen Epodie hinweggeschritten, es sind heute andere Zeiten; eine
andere Generation ringt nach der ihr gemiflen Losung des Szenenproblems, und
ihr kéunt das Rad der Entwicklung nicht zuriickdrehen.“ Mit diesen Worten suchte
ein Anhénger Neubayreuths einst meine Einwinde zu entkriften. In der Tat
rithren wir hier an einen wesentlichen Punkt, das Generationenproblem. In
Zeiten grofer stilistischer Umbriiche hat man oft mehr Verstindnis fiir eine
langstvergangene Epoche als fiir jene, die unmittelbar hinter einem liegt. Die
Abkehr der jungen Generation von der musikalischen Romantik ist menschlich
begreifbar: Zu stark liegt der Schatten einer grofien, unmittelbaren Vergangenheit
iiber den heute Schaffenden. Sie miissen erst einmal frei werden von einer Tradi-
tion, deren Grofe sie zu erdriicken droht. Erst wenn man zu einer Sache eine
gewisse innere Distanz gewonnen hat, kann man sie objektiv wiirdigen. Die
Zertrimmerung des Kontrapunkts durch die ersten Monodisten des 17. Jahrhun-
derts ist ebenso typisch wie das Aufheben der Tonalitit durch die Gegenwart.
Diese Entwicklung angreifen hieBe gegen Naturgewalten anrennen.

Eine ganz andere Frage aber stellt sich dem reproduzierenden Kiinstler:
Diirfen wir im Drange nach kiinstlerischem Neuland oder im Bejahen der Gegen-
wartskunst auch die Werke der Vergangenheit zeitgemif herrichten, um sie unse-
rem Empfinden ndher zu bringen? Mozart hat das bekanntlich mit einigen
Oratorien Hindels gemacht. Wagner dagegen schreibt in seiner Abhandlung
Das Publikum in Zeit und Raum sehr besonnen, um Mozart zu verstehen, diirften
wir seinen Werken nicht die Stilmerkmale unserer Gegenwart aufpfropfen, sondern
sollten im Gegenteil versuchen, uns in die Zeit Mozarts zu versenken. Diese
Einsicht Wagners hat sich inzwischen in der musikalischen Interpretation allgemein
durchgesetzt. Wir sind heute bereit, die Schénheit jeder Epoche, jedes musikalischen
Stils und jeder individuellen Meisterleistung zu wiirdigen und zu pflegen, diejenige
der Romantik nicht ausgenommen.

Die Kunst des Mimen und des Ténzers nimmt gewissermafen eine Sonderstellung
ein. Wihrend der Musiker ein genau und exakt fixiertes Partiturbild zu klingendem
Leben erweckt, sind die Aufzeichnungen fiir den Schauspieler, die Angaben iiber
das Bithnenbild nur sehr mittelbarer Natur. Die , Interpretation” des Schauspielers
und Biihnenbildners nihert sich weit mehr dem eigentlichen kiinstlerischen Neu-
schaffen als die Wiedergabe eines Musikstiickes an Hand genau fixierter Noten-
werte. Daher ist es verstindlich, daB wohl keine kiinstlerische Betétigung derart
stark und unmittelbar in der jeweiligen Zeit wurzelt wie Tanz und Theater. Wie
viele Ziige des alltiglichen Lebens, der Kleidung, der Wohnstétten, der sozialen
und gesellschaftlichen Struktur einer Zeit beeinflussen dauernd die Theaterkunst!
Es ist durchaus begreifbar, daB sich gerade im Biithnen- und Darstellungsstil die
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Extreme einer Zeitepoche austoben. Innerhalb gewisser Grenzen wird das Theater
immer Spiegel seiner Zeit sein. Aber — es gibt wirklich Grenzen des, von einer
hoheren Warte aus beurteilt, kiinstlerisch Zulidssigen. Auch heute noch! Wenn in
der eingangs erwihnten Fidelioauffithrung in Ziirich das Werk Beethovens szenisch
in ein Konzentrationslager des 20. Jahrhunderts verpflanzt wird, so ist das undisku-
tabel fiir jeden Ernstgesinnten, ein dreistes Experiment, das an Beethovens Musik
erbarmungslos vorbeigeht. Man stelle sich einmal vor, ein Cembalist wiirde die
nur mit ein paar diirftigen Ziffern angedeutete Aussetzung eines Generalbasses
vollig negieren mit der Begriindung, es handle sich ja nur um eine mittelbare
Werkaufzeichnung, und iiberdies entspreche die Harmonik jener Zeit nicht mehr
dem heutigen Empfinden! Genau so aber verfihrt der heutige Spielleiter mit den
mittelbaren Aufzeichnungen fiir Spiel und Biihnenbild!

Auch der Bithnenbildner ist ein Interpret. Ihm sind beim Neuschaffen, im Nach-
schaffen ungleich groBere Freiheiten gegeben als dem Musiker. Ein Blick auf die
Entwicklung des Bayreuther Biihnenbildes von den ersten Festspielen 1876 bis
zum Tode Siegfried Wagners zeigt eindriicklich, wie sehr sich die Auffassung der
Zeit in der szenischen Gestaltung offenbaren kann, ohne daB dem Werk stilistisch
EinbuBe getan wird. Wagner skizziert in einigen Ziigen mit Hilfe einer unmiBver-
stindlichen Sprache das von ihm visionir geschaute Bild, weiter nichts. Weder
Technik noch irgendwelche Details der Gestaltung sind vorgeschrieben. Es ist
Spiegelfechterei, wenn die Anhinger Neubayreuths uns immer wieder vorwerfen,
wir miifiten konsequenterweise auch die Gasbeleuchtung von 1876 wieder einfiihren.
Wagner verlangt nirgends Gasbeleuchtung, noch verlangt er die alten Soffiten und
gemalten Wolkenziige. Ihm ist jede Technik recht, die seine bildhaften Vorstellun-
gen so vollkommen wie mdglich verwirklicht. Wesentlich ist einzig, daB seine
Angaben getreu befolgt werden und Bilder erstehen, die aus dem Geiste der Musik
erwachsen. Es gibt auch hier unwigbare Krifte, Imponderabilien, die man schwer
mit Worten umschreiben, aber sehr leicht empfinden kann, wenn man nimlich
itberhaupt fdhig ist, auf die seelische Strahlung der Musik zu achten. Diese Fihig-
keit ging bei der Gestaltung des dritten Aktes der Walkiire in Bayreuth 1933 dem
Bithnenbildner offenbar ab, denn zu der hiBlichen Baumleiche und der steinernen
Ode seines Bildes hitten andere Téne laut werden miissen als die trauliche, fast
beschiitzend wirkende Schlummerweise Briinnhildens. Nicht umsonst verlangt Wag-
ner hier eine ,breitdstige Tanne”, in deren Schutz Wotan sein Kind in Schlummer
bettet. Ebenso fremd war der Musik Wagners die damalige szenische Gestaltung
des 2. Aktes der Meistersinger, obschon #duferlich alle Vorschriften des Kompo-
nisten erfiillt waren; sogar den Mond hatte man gnédigst belassen. — Was fehlte
denn? Wagners Musik atmet den ganzen Zauber einer alten deutschen Stadt mit
ihren Winkelchen und GéBlein, dem traulich plauschenden Brunnen und dem Duft
einer heiteren Frithlingsnacht. Was wir aber zu sehen bekamen, war durchaus
20. Jahrhundert, ausgezeichnet zu einem Werk Hindemiths passend (ich sage das
ohne Ironie). Genau so empfand man bei der Gestaltung der Schusterstube des
dritten Aktes. Zu diesem Bilde hétte eine andere Musik erklingen miissen.
Umgekehrt schuf Siegfried Wagner in den dreiBiger Jahren Biihnenbilder, die im
feinsten Sinne als modern und zugleich als in Wagners Musik wurzelnd empfunden
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wurden. Er beseitigte die alte Guckkastenbiihne, die alten Soffiten und den ganzen
archiologischen Kleinkram Doeplers und Hofmanns. Eine meisterhaft schéne
Landschaftsmalerei in Verbindung mit einem plastisch gestalteten Vordergrund
und einer kiinstlerisch fein abgetdnten Beleuchtung schuf Bilder von einer beriicken-
den Schonheit, wiirdig eines Arnold Bdcklin, in grofen einfachen Linien und einer
Naturtreue, die bei aller vornehmen Stilisierung die vollkommenste Illusion wahrte.
So weit, und nur so weit, hat ein Bithnenbildner die Freiheit eigenstindigen Gestal-
tens. Wer sich in Wagners Musik nicht einfithlen kann oder gar das Naturalistische
rundweg als Kitsch ablehnt, miifite logischerweise die gesamte gegenstindliche
Malerei, von Rubens und Rembrandt bis Bécklin und Thoma, gleichermaBen ableh-
nen und sollte nicht ausgerechnet Werke der Hochromantik inszenieren. Wenn
man in Bayreuth 1956 im letzten Bilde der Meistersinger, das ein farbenfrohes
heiteres Volksfest mit Aufziigen der Ziinfte, Reigen der Midchen auf bunter
Wiese drauBlen vor der Stadt zeigen soll, in ein auditorium maximum einer Hoch-
schule versetzt wird, auf dessen Sitzreihen ein uniformiertes , Volk“ postiert ist,
wihrend im vordersten Vordergrund parodistische Pantomimen aufgefiihrt werden,
die weder mit der Musik noch mit der Dichtung das Geringste zu schaffen haben,
so ist eine solche ,Gestaltung” zynische Verhéhnung des Genius, der sich mit
unsiglicher Miihe sein Theater erbaute, um seine Werke der Welt in seinem Sinne
vorzufithren. Eine durch nichts zu rechtfertigende Barbarei ist es, den zweiten
Aufzug desselben Werkes in eine ,romantische Parodie des Sommernachtstraumes”
umzuliigen, wobei Hans Sachs in der Maske Richard Wagners auftritt. Sinnlos und
stillos ist es, die Darsteller entgegen dem ausdriicklichen Meisterwillen wieder nach
alter Opernsitte an die Rampe zu stellen und ins Publikum singen zu lassen. Hier
leitet nicht mehr der Wille zum Werk, sondern eine durch keinerlei Verantwor-
tungsgefiihl und Stiltreue gehemmte Sucht, alles um jeden Preis anders zu machen
als bisher, dazu noch mit der Begriindung, man wolle Wagners Werk aus seiner
Zeitgebundenheit 18sen.

Sind die Werke in einer derartigen Parodie wirklich zeitlos? Gibt es iiberhaupt
eine zeitlose kiinstlerische Gestaltung? — Wir sind uns darin einig, daB Bachs
Kunst Ewigkeitswerte birgt und Jahrhunderte iiberdauern wird. Ist aber das Kleid
dieser Kunst nicht aufs innigste mit ihrer Zeit verbunden? Zeitlos sind nur
die seelisch-geistigen Wesenheiten, die im Kunstwerk als in einer kostbaren, edlen
Schale inkarniert zu uns sprechen. In allen Mitteln kiinstlerischer Gestaltung aber
mit seiner Zeit verwachsen ist der Werkorganismus, die Dichtung,
die Musik. Jedes Kunstwerk ist so eine Durchdringung von Zeitlichem und Ewigem,
von Zeitlosem und Zeitgebundenem. Ihm die Merkmale seiner Zeit rauben, heifit,
die Schonheit seiner kiinstlerischen Gestaltung zerstdren: Diese Gestaltung aber
ist Ausdrucksmittel fiir das Ewige, Allgiiltige. Unbeeinfluft durch personliche
Neigungen fiir diese oder jene Richtung stellt sich allen Ernstgesinnten fiir das
Bithnenbild Wagners dieselbe Forderung, die fiir die Wiedergabe der Musik lidngst
selbstverstindlich geworden ist, die Forderung:

Jedem Werke sein eigener Stil.
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Orgelbauer, Organisten und Orgelspiel in Deutschland
bis zum Ende des 16. Jahrhunderts

VON GERHARD PIETZSCH, KAISERSLAUTERN

Verzeichnis der Abkiirzungen (1. Fortsetzung)?8
AfMf = Archiv fiir Musikforschung
AfMw = Archiv fiir Musikwissenschaft
Anm. = Anmerkung
Bd(e). = Band, Binde
Beitr. — Beitrag, Beitréige
DKP = Domkapitelprotokolle
DKPM = Protokolle des Domkapitels Mainz
ed. = edidit
GLA = General-Landesarchiv in Karlsruhe
hrsg. = herausgegeben
HStA = Hauptstaatsarchiv
KmJb = Kirchenmusikalisches Jahrbuch
MA. = Mittelalter
MM = Monatshefte fiir Musikgeschichte
MGG = Die Musik in Geschichte und Gegenwart
NA. = Neuausgabe
NO = Neue Orgel
SIMG = Sammelbénde der Internationalen
Musikgesellschaft
SS = Sommersemester
StA = Staatsarchiv
uB = Universititsbibliothek
ULF = Unser Lieb Frauen(kirche)
Urk. = Urkunde(n)
ViMw = Vierteljahrsschrift f. Musikwissenschaft
Vih = Vierteljahrshefte
Vjschr = Vierteljahrsschrift
WS = Wintersemester
ZfMw = Zeitschrift fir Musikwissenschaft
ZGORh = Zeitschrift fiir die Geschichte des Ober-

rheins

Agricola (Huisman), Rudolf (Roelef)

oIn Italia summus esse poterat, nisi Germaniam praetulisset” (Erasmus von Rotterdam)
Der bekannte Humanist, der auch Organist und Orgelbausachverstindiger war. Zu seinem
Leben, seinen Werken, den Quellen, Neuausgaben sowie der gesamten bisherigen Literatur
vgl. die (holldndische) Biographie von H.E.J. M. van der Velden: Rodolphus Agricola, Leiden
1911, durch die alle friitheren Arbeiten iiberholt worden sind (mit Ausnahme der Studie von
Fr. v. Bezold: R. Agricola, Sitzungsberichte der kgl. Akademie der Wissenschaften zu
Miinchen 1884, die hinsichtlich der Charakterisierung seiner Persdnlichkeit wie seiner
Bedeutung noch immer unerreicht ist).

28 Vgl. Jahrg. XI, S. 160.
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Nach v.d. Velden wurde Agricola zu Baflo, vermutlich am 17. Februar 1444, geboren
(S. 38); sein Vater war der Kleriker Henricus Huisman, der zur Zeit der Geburt seines
Sohnes Abt des Nonnenklosters von Zelwaer (nérdlich von Groningen) war (S. 42). Den
ersten Unterricht erhielt Agricola in Groningen (S.48) und studierte dann in Erfurt
(SS 1456, vgl. Weissenborn 1 255 u. AfMf VI 25), Kéln (20. Mai 1462, vgl. Keussen 1
292, 62 und AfMf V 78), Lowen (dort auch Musikstudium nach Johannes Molani Historia
Lovaniensis libri XIV, ed. P.F.X. de Ram, Briissel 1861, I 599) Pavia (1469, Literatur bei
Keussen: Matrikel der Universitit Kéln 1 517), Emden (1474, v. d. Velden S. 80) und
schlieBlich in Ferrara (1475, v. d. Velden S. 81 ff.).

Seine Beziehungen zum Hof von Ferrara und seine dortige musikalische Tatigkeit (Mitglied
der Kapelle scheint er nicht gewesen zu sein, denn L. F. Valdrighi in Atti e memorie delle
Deputazioni di Storia Patria per le provinci e modenesi e parmesi S. Il vol. 11, P. II, der
verschiedene holléndische Kapellmitglieder fiir diese Zeit nachweist, erwidhnt ihn nicht)
beleuchten u. a. die Ferrareser Notariatsprotokolle von 1478 (, Art. Doct. Rod. Agricola de
Grouninghen familiaris illustrissimi nostri Ducis“), Agricolas Brief an Walter Woudensis von
1476 (,Ferrarie habito servioque duci alitque me vetus hec nostra camendi in organis
ineptia“) sowie die Biographie seiner Freunde Johann und Dietrich von Pleningen (,,...et
divi Herculis ducis et principis optimi subtili quidem hominum estimatori virtutisque fautori
optimo wministerio, ut festis sacris ac statis orgama pulsaret uti libros grecos coemere
honestiusque vivere posset, sese inseruit”).

1479 verlaBt Agricola Italien (v.d. Velden S.112), um in seine Heimat zuriickzukehren.
Auf dieser Reise weilte er einige Zeit in Dillingen auf Veranlassung von Johannes Graf
von Werdenberg, des Bischofs von Augsburg, und besuchte von dort aus den Wormser Bischof
und kurpfilzischen Kanzler Dalberg, den bedeutenden Forderer des Humanismus im rhein-
pfilzischen Raum, auf dessen Veranlassung er schlieBlich nach seinem Aufenthalt von
reichlich drei Jahren in Holland (wo er u. a. ,secretarius und pemsionarius“ in Groningen
war und mit dem Deventerer Rektor Hegius wie mit dem Antwerpener Kantor von ULF,
Barbirianus, freundschaftlich verkehrte) nach Heidelberg iibersiedelte, wo er am 2. Mai 1484
eintraf und mit groBen Ehren empfangen wurde (v. d. Velden 114, 119/20, 140, 142, 149 ff,,
221). Seine Heidelberger Tatigkeit (etwaige Zweifel iiber seine Vorlesungen werden durch
Zeugnisse von Melanchthon und Trithemius widerlegt) wurde jih durch seine Krankheit
unterbrochen, die er sich auf einer Romreise mit Dalberg zuzog und an der er am 27. Okto-
ber 1485 in Heidelberg starb.

Zu seiner Titigkeit als Musiker in Heidelberg vgl. u.a. die Biographie Pleningens
(». .. aliquando namque fidibus citharave et inter cantandum pulsabat. Interdum sonabat
tibijs. Organa denique tam pulsabat egregie, ut ommues seculi sui potuisset ad certamen
provocasse. Cantor quoque fuit eximius et nowm indulcis, precipue cum voce cantaret
wmedia et nisi morte immatura raptus fuisset, librum de Musica quemadmodum instituerat
scripsisset. Nullum enim genus, nullave ratio musices homini doctissimo fuit incognita“),
Melanchthons Oratio von 1539 (... constat autem Rodolphum Agricolam ita excelluisse
in Musicis, multas ut cantilenas composuerit: imo ab Italis fuerit iucundior, propterea
quod interdum cythara luderet in conviviis eruditorum”), wozu Alardus in der Gesamtaus-
gabe der Werke von Agricola, Kéln 1539, t.11, 163, zu vergleichen wire (, Rodolphum musicis
fuisse callentissimum, testantur numeri et cantica quae eius nomine etiammnum circumferen-
tur”), Dalbergs Nachruf auf dem Epitaph (, Tum fidibus curas doctus lenire canoris/ Artifici-
que manu pingere quae libuit“) und schlieBlich O. Luscinius in seinen Musicae institutiones
(StraBburg 1515 f. a. Il b). Zu Agricolas Urteil iiber die Heidelberger Kantorei und Johanes
von Soest vgl. seinen Brief an Barbirianus vom 26. Mai 1484 (Opera omnia per Alardum,
Kéln 1539, II 200).
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Sehr bemerkenswert sind auch seine feinen psychologischen Bemerkungen iiber das Musizie-
ren, besonders iiber das ,Prima-vista-Spiel“, die im 16. Kapitel (De usu et exercitatione)
seines Buches De inventione dialectica stehen. Sie lauten: ,Quod quidem in omnibus artibus,
quae usu actionisque causa docentur, euenire uidemus: ut nisi fuerint longa consuetudine,
& exercitatione multa firmatae, futuri potius operis in agendis rebus spem, quam in
praesentia subsidium praestent ... Hoc idem in musicis contingit. Nihil profuerint multa
illa, quae de conficiendis musicorum praecipiuntur instrumentis, quibus proportionibus
singulae comsomantiae nascantur: nihil quae de wocum intervallis, quae de consomantibus
et dissonantibus, & quae quibus consonantiae recte aut secus subnectantur, quae temporum
spacia sint obseruanda, qui mwodi: si non omnia diligens meditatio assuefecerit, indiderit,
& prope in naturam uerterit ... Difficile id quidem & arduum, non tamen maius quam ut
fieri possit. Ingens enim, immensa, incredibilis est uis mentis humanae, & cui nihil pro-
pemodum difficile sit, nisi quod non uult. Qua in re ut miracula transeam, quae uidi . .. ea
potius quae quotidie fiunt uideamus, e quibus unum hoc suffecerit e multis, quod in eis qui
musicis organis canunt, tamtum potest amimi uis praestare, ut manus pedesque wmembra
rationis expertia, et sequemtia alieni imperij nutum, nom uisos antea canendi wmodos
propositos ex tempore psallant, & cum suum quodque, & ab alterius parte diversum officium
notumaque faciat, omuia tamen in unum iungantur comcenmtum: cum interea ipsa mens
praeter haec libro intenta sit, in quo quod canit scriptum est, unde ministris illis membris,
quod sequi debeant, depromit” (Opera ommnia, Coloniae 1539, 1 451 ff.).

Seine Bedeutung als ,,Orgelbauer” ist noch véllig ungeklirt. In Mosers Musiklexikon wird
ihm der Bau der Groninger St. Martinsorgel (1479) zugeschrieben, deren Bau wiederum
Dufourcq (Esquisse d’une histoire de I'orgue en France 1935, S. 217 u. 220) ins Jahr 1442
verlegt und einem Martin Agricola zuschreibt. Abgesehen davon, daB sich ein Martin
Agricola fiir Groningen nicht belegen 148t, scheint auch das von Dufourcq gegebene Datum
unrichtig zu sein. Ferner 148t nichts darauf schlieBen, daB Rudolf Agricola die Orgel ,er-
baut“ hat. Dagegen liBt er sich fiir die St. Martinsorgel wie spiter fiir die Orgel in
Genemuiden (1485) als Sachverstindiger belegen (nach frdl. Mitteilung von M. A. Vente,
Utrecht, der annimmt, daB Agricola den Orgelbau stimuliert und iiberwacht habe).

Ein Bild (Kupferstich nach Meister WB?) von Agricola bei E. Buchner: Das deutsdie Bildnis
der Spétgotik und der friihen Diirerzeit, Berlin 1953, Abb. 39. Ob es identisch ist mit dem
Bildnis des Epitaphs, das Nikolas Reusner in seinen Iconibus clarorum virorum (Basel 1591)
verdffentlichte, muB noch nachgepriift werden. Desgleichen bedarf die Einreihung Agricolas
unter die Komponisten durch Melanchthon und Alardus der Nachpriifung. Sie scheint, vor
allem im Hinblick auf den Heidelberger Kreis, auBerordentlich verlockend und auf Grund
der Universalitit Agricolas sehr naheliegend. Da sie aber vorliufig im Widerspruch zu der
quellenmiBigen Uberlieferung steht, ist es durchaus méglich, daB eine Verwechslung mit dem
damals noch sehr beliebten Alexander Agricola vorliegt.

Albertus

1467 Domorganist in Worms (StA Darmstadt, Hs. 230, f. 45v). Vgl. G. Pietzsch (in ,Der
Wormsgau“ III 5 [1956], S. 257).

Alexander

Laut Kellereirechnung des Klosters Amorbach nahm man ,den besdieiden magistrum
Allexandrum* am 25. Oktober 1541 als Organist an. Er kam aus Seligenstadt und amtierte

in Amorbach bis mindestens 1543 (E.F. Schmid: Die Orgeln der Abtei Amorbach, 1938,
S. 13/14).

Ammenreich (Ammeinreich, Armenreich, Ammenmacher), Bernhard
In Heidelberg wurde am 8. Juni 1553 immatrikuliert: Bernhardus Amenreich Heylprounensis
dioc. Herbipol. Am 20. Januar 1568 verzeichnet die Heidelberger Matrikel wieder: Bern-



310 G. Pietzsch: Orgelbauer, Organisten und Orgelspiel...

hardus Armenreidh Heilbrunensis. Ob das derselbe ist oder der Sohn gemeint ist, der zwei-
felsohne der Bermhardus Amenreich Hailbronnensis famulus studiosus artium ist, den die
Ingolstadter Matrikel zum 26. Oktober 1575 auffithrt, konnte noch nicht entschieden
werden.

Um 1560 muf Bernhard Ammenreich Organist am Stift Feuchtwangen gewesen sein, jedoch
konnte noch nicht festgestellt werden, wann er berufen wurde und wann er die Stelle resi-
gnierte. W. Schaudig: Gesdiidite der Stadt und des ehemaligen Stiftes Feuchtwangen (1927,
S. 104) macht nicht sehr zuverlissig erscheinende Angaben. Er schreibt: , Vom eigentlichen
Organistendienst in &lterer Zeit erfahren wir iiberhaupt wenig. In einem Schreiben vom
14. Juli 1565 heiBt es, das Stift habe das Werklein der Orgel aufgerichtet. Seitdem habe
es nicht mehr als zwei Organisten gehabt, ndmlich zuerst den Johann Beckh (falsch gelesen
fiir: Bockh??), der auf Bitten seines Vetters Dr. Bartholomaeus Amantius angenommen und
dem ein Vikarie verliechen wurde, da er nicht nur Orgel schlagen, sondern auch zu Chor
gehen sollte. Als dieser nach vielen Jahren nach Schwibisch Hall gegangen, sei Bernhard
Ammenreich angenommen worden, der dieselbe Vikarie erhielt. Dieser sei jetzt (1565) vom
Fiirsten nach Ansbach gezogen worden. Es wird um seine Riickkehr gebeten, sie erfolgte
aber nicht. Vielmehr befindet sich bei den Akten das Gesuch des Crailsheimer Organisten
Gall Kaisersperger, der dann auch die Stelle erhielt und zugleich Infimus an der lateinischen
Schule wurde.“

Ammenreich muB jedoch schon um 1560 Organist in Feuchtwangen gewesen sein, denn Hans
Hohe: Kulturgeschichtliches aus den Odiseufurter Biirgermeisterrecimungen des 16. u. 17.
Jahrhunderts (in: Mainfrinkisches Jahrbuch VII, 1955, S.178) weif zu berichten: 1561
brachte der Organist Bernhard Ammenmacher aus Feuchtwangen seine Orgelkomposition
»octo tonus de Magnificat* zu Gehér.

19. September 1564 sendet Bernhard Armenreich von Feuchtwangen vier gebundene Teile
von Kompositionen des Magnificat an die Wiirttembergische Hofkantorei, wofiir er 4 fl.
32 kr. erhilt (G. Bossert: Die Hofkantorei unter Herzog Christoph, in: Wiirttembergische
Vierteljahrshefte VII, 1898, S. 159). 1564 scheint demnach Ammenreich noch in Feucht-
wangen gewesen, 1565 zum Fiirsten nach Ansbach iibergesiedelt, dort aber offenbar nicht
lange gewesen zu sein, denn am 7.Juli 1568 verzeichnet G. Bossert (a.a.Q., S. 161) ein
Gesuch des Tenoristen Bernhard Armenreich von Niirnberg, genauer von Feuchtwangen (?),
um Aufnahme in die Wiirttembergische Hofkantorei. Dieses Gesuch scheint abschligig be-
schieden worden zu sein, denn zu 1576 verzeichnet G.Bossert: Die Hofkantorei unter
Herzog Ludwig (ib. Jg. IX, 1900) wieder: ,Dienst sucht Bernhard Armenreich, Organist zu
Heilbronn.”

Demnach muB Ammenreich zwischen 1568 und 1576 Organist in Heilbronn gewesen sein.
Alle Angaben nach schriftlicher Mitteilung von Georg Lencker, Schwibisch Hall-Steinbach,
dem dafiir herzlichst gedankt sei.

Andreas
Frater Andreas, Orgelschiiler von L.Kleber in EBlingen, also zwischen 1517 und 1521
(H. Lowenfeld: L. Kleber, Diss. Berlin 1897). Moglicherweise identisch mit dem Meister

20 So G. Lenckner, der nachweist, daB Johann Bockh 1555 an der Universitit Jena immatrikuliert und seine
Heimat Landsberg (Bayern) war, woher auch Bartholomaeus Amantius stammte. WS 1554 war Bockh iibrigens in
Leipzig immatrikuliert (Bav. 13).

Wihrend der Drucklegung wurden mir noch zwei weitere Einzelheiten zum Leben und Wirken von Bernhard
Ammenreich bekannt: 1563 muB er voriibergehend deutscher Schulmeister in Windsheim gewesen sein,
da ihn das Ratsentschiedbuch (aufbewahrt im Archiv der Stadt Windsheim) zum 18. August 1563 als solchen
verzeichnet (vgl. J. Bergdolt: Die freie Stadt Windsheim im Zeitalter der Reformation [1520—1580],,
Leipzig u. Erlangen 1921, S. 297 [= Quellen und Forschungen zur bayrischen Kirchengeschichte, hrsg. von
H. Jordan, Bd.IV]); die einzige bisher von Ammenreich bekannt gewordene Komposition aus dem Jahre
1564, iiberliefert in Cod. I, 46 (alte Signatur) f. 16—19 der Osterreichischen Nationalbibliothek in Wien,
bereits erwihnt von Robert Eitner: Queilenlexikon.
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Endres, der 1517 Vorschlige fiir den Umbau der Nérdlinger Orgel macht, und auch mit
Meister Endris Spengler (s. d.).

Anselm, Jorg

22. April 1521 (montags den abent sanct Jergen tag) verkaufen die Gemeinden Ilsfeld und
Gemmrigheim in der Lauffener Vogtei an Jérg Anselm, Organisten, Kaplan und Altaristen
des Liebfrauen- und Allerheiligenaltars in der Lauffener Pfarrkirche um 240 Gulden 12 Gul-
den Giilt (Urk.-Buch der Stadt Heilbronn 11 139).

Artocopius (Art[h]opius, Artopius, Pistoris de Besike), Balthasar

Geburtstag und -jahr unbekannt, Geburtsort Besigheim, Todesdatum: 29. Juli 1534 (sehr
wahrscheinlich in Speyer). 12. April 1498 ist er in Heidelberg immatrikuliert als Balthasar
Pistorius de Besike. Er konnte also ein Orgelschiiler von Schlick gewesen sein. Unbekannt
ist, wie lange er in Heidelberg blieb und wohin er sich dann wandte. Um 1527 bis mindestens
Sommer 1530 war er Organist in Weienburg/ElsaB, denn das Domkapitel in Speyer ver-
handelte 1527 mit ihm, dem WeiBenburger Organisten, wegen der Brumann-Nachfolge.
Diese Verhandlungen zerschlugen sich (genau wie die in den Jahren 1528/29 mit Hans
Buchner d. J.), da das Domkapitel keine geniigenden Mittel zur Verfiigung hatte, um einen
Organisten, der nicht geweiht war, besolden zu kénnen. 29. Juli 1530 verhandelte man mit
ihm, der noch immer in Weilenburg war, erneut, diesmal mit Erfolg. Es konnte noch nicht
ermittelt werden, wann Artocopius nach Speyer iibersiedelte. 1531, im Juni, horte ihn jeden-
falls Th. Reysmann auf der Speyerer Domorgel und widmete ihm begeisterte Verse (NA:
Mitteilungen des historischen Vereins der Pfalz XXIX/XXX).

Die Identitit von Balthasar Pistorius de Besike (so in der Heidelberger Matrikel und in den
Speyerer Quellen) und Balthasar Artocopius (wie sein Name durch Heugel iiberliefert ist,
vgl. SIMG VII 80) geht daraus hervor, daB ihn Th. Reysmann in einem anderen Gedicht,
dem Euncomium Spirae (vgl. Mitt. d. hist. Ver. d. Pfalz XXIII 85 ff.), Artopius nennt.
Literatur: R.Jauernig in ,Die Musikforschung” VI 39/40 (dort auch die #ltere Literatur
sowie die Quellen). Ich kannte seine Studie nicht, als ich iiber Pistorius-Artocopius in meinen
Gedanken zu einer pfilzisdien Musikgesdiichte (,Pfilzer Heimat“ VII, 1956, Heft 1, S. 9,
Anm. 35) handelte. Seine Werke bei R. Eitner, Quellenlexicon 1, 212 und (nebst einer
Wiirdigung seines Schaffens) in MGG 1 und Neue Deutsche Biographie (von H. Albrecht).
Neuerdings Werke von ihm nachgewiesen in einer neuentdeckten Liederhandschrift von
Georg Sowa: Eine neu aufgefundene Liederhandschrift mit Noten und Text aus dem Jahre
1544 (Gesellschaft fir Musikforschung. Bericht iiber den Internationalen Musikwissen-
schaftlichen KongreB Hamburg 1956, hrsg. von W. Gerstenberg, H. Husmann, H. Heckmann,
Kassel u. Basel 1957, S. 224).

Da das ilteste Kirchenbuch der Pfarrgemeinde Besigheim, in dem allerdings der Name
Becker hdufig vorkommt, nur bis 1598 zuriickreicht, konnte in Besigheim iiber Pistoris-
Artocopius (Becker) nichts Niheres in Erfahrung gebracht werden.

Avenarius, Philipp

1570—1571 Nachfolger Stainlins als Organist in Amorbach. Nach Februar 1571 scheint er
weiter gewandert zu sein. (E. F. Schmid: Die Orgeln der Abtei Amorbach, 1938, S. 19). Zu
seinen Kompositionen vgl. R. Eitner: Quellenlexicon 1, 246.

Balthasar

Aus Wimpffen, als Orgelschiiler von L.Kleber in Pforzheim erwidhnt (H.LSwenfeld:
L. Kleber, Diss. Berlin 1897), demnach wohl erst nach 1521 in Pforzheim.

Barthol, Bartholomius
1560—1563 Organist in Amorbach, von Abt und Konvent sehr geschatzt. 25. Juli 1561
spielte er die Pfarrkirchenorgel zu Miltenberg zu deren Patrocinium. Im Februar 1563 ver-
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lieB er Amorbach, nachdem er noch Meister Pankratz (s. d.) geholfen hatte, die durch diesen
neuerbaute kleine Orgel zu stimmen (E.F.Schmid: Die Orgeln der Abtei Amorbads,
1938, S. 14).3°

Bauer, Jakob

Er stammte aus Oppenheim und war 1555—1560 Organist in Amorbach. (E. F. Schmid:
Die Orgeln der Abtei Amorbadi, 1938, S. 34).

Beck, Jorg Steffan

Herr Jérg Steffen Beck bewarb sich 1506/07 um zwei EBlinger Orgelpfriinden, die aber
E. Spengler (s.d.) erhielt (Moser: Hofhaimer 86). J. St. Beck ist wohl identisch mit dem
Herr Jérg organist und Jérg Beck messner, der noch 1521 dort erwihnt wird (ebda.).

Beck, Konrad

Orgelbauer von Erfurt (unbekannt, in welchem Verwandtschaftsverhiltnis zu David Beck
stehend). Er bewirbt sich 1580 um eine Anstellung in der Stuttgarter Hofkantorei (Bossert
in: Wiirttembergische Vierteljahrshefte, NF. X, 283). 1588 wird er in Stuttgart als Orgel-
bauer erwihnt, der ,die neue Orgel zu Pforzheim verfertigte und audh das Werk in der
Stuttgarter Hofkapelle reparierte (Bossert a. a. O. 279). 1589 schlieBt Konrad Beck, Orgel-
macher zu Pforzheim, einen Orgelbauvertrag mit Graf Eittel-Friedrich von Hohenzollern fiir
die Pfarr- und Stiftskirche in Hechingen ab (Vertrag bei 1. Riicker, Die deutsche Orgel am
Oberrhein, 1940, S. 125/26). Er baute die Orgel in seiner Werkstatt in Pforzheim. Am 10. Mirz
1591 wird Johann Taiglin vor Beck, ,der die Orgel in Ellwangen schledst repariert habe und
ein Schwirmer sei“ von seinem Ulmer Kollegen, dem Orgelbauer und Organisten Christof
Rinzgi gewarnt (Riicker, a.a. O., S.133). Es ist bis jetzt unbekannt, ob diese Warnung
Taiglin erreichte, bevor Beck in Konstanz weilte. 1591 unterbreitete Beck jedenfalls dem
Domkapitel Konstanz einen ausfiihrlichen Bericht iiber die Schentzer-Orgel mit Reparatur-
vorschldgen (I. Riicker, a. a. O., S. 137), erhielt aber nicht den Auftrag.

Bayer (Beyer), Christoffel
1566 Domorganist in Speyer (StA Speyer, St. Guido Nr. 78). (Fiir diesen Hinweis sei Dr.
Gugumus, Ludwigshafen, freundlichst gedankt.)

Beyer, Wendelin

1564 wurde Organist in Amorbach Wendelin Beyer aus Griinau im Speierischen, wo er
Organist war. Er erhielt ein Jahresgehalt von 14 fl., spater von 18 fl. und bei Festen Extra-
geschenke (E. F. Schmid: Die Orgeln der Abtei Amorbach, 1938, S. 14). Sein Nachfolger in
Amorbach wurde im September 1565 Thomas Briim (s. d.). Ab 1566 begegnet W. Beyer als
Organist in Speyer (in den Urkunden des Guidostiftes StA Speyer Nr. 18). 1574 ist er Dom-
organist in Speyer (StA Speyer, Urk. St. German und Moritz, Rep. Nr. 378). (Frdl. Hinweis
von Dr. Gugumus, Ludwigshafen.)

Bentz, Jodocus

Der von Moser (Hofhaimer S. 87) als Organist in Massmiinster/Elsal 1520—1540 erwiihnte
Jodocus Bentz war von etwa 1520 bis zu seinem Tode (1540) Organist und Kaplan der
Pfarrkirche St. Nikolaus zu Massmiinster. M. Vogeleis: Quellen und Bausteine S. 240 bringt
zu ihm nach einem Colmarer Manuskript (B. A. O. E. fds. Ripeaupierre) noch folgende
Erginzung: , 1538 her Jost, ist pirtig von Spire, nun ist bei xx ioren gewesen, do er nodh ist,
zuo Masswmiinster ob Thann by der aptissin der Ryschaderen caplan, nun diener, nun ist ir
organist, ein gutter Organist.”

30 1567 wird in Heilbronn fiir ein Jahr als Organist aufg ein Bartholomaus Bartolomdi, der aber
dann das Amt wahrscheinlich dech nicht angetreten hat (frdl. Mitteilung des Stadtarchivs Heilbronn auf
Grund der dort aufbewahrten Ratsprotokolle). Eine Identitdt beider Organisten anzunehmen, liegt sehr nahe,
sie muB aber noch bewiesen werden.
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Bockensdorff, Caspar

Immatrikuliert SS 1416 in Heidelberg: , Caspar Bockensdorff de Arnshaym orgamista dioc.
Myseneusis, propinatum fuit sibi propter commune seruicium“ (Toepke I, 130). Danach war
er wohl als Organist bei den Universititsgottesdiensten, vielleicht auch an der HI.-Geist-
Kirche, titig.

Boulender, Simon

Kaplan in Niirtingen, war bei der Abnahme der neuen Dominikanerorgel in EBlingen

A0 1493 auf Einladung zugegen (Moser: Hofhaimer 86). Demnach war er also wohl in
Niirtingen Organist.

Bracht, Peter Martin

Seit 1534 befand sich in Frankfurt a. M. eine Kolonie aus Antwerpen gefliichteter Nieder-
linder. Mit ihnen kam ein Organist Bracht, der um Aufenthaltsgenehmigung und Geneh-
migung zur Erteilung von Stunden beim Stadtrat nachsuchte. (C. Valentin: Gesdhidite der
Musik in Frankfurt a. Main, 1906, S. 91). Es ist zweifelsohne derselbe Bracht, der sich im
Marz 1577 als Peter Bricht, Musiker und Organist, um eine Anstellung am Hofe zu Stutt-
gart bewarb (Bossert in: Wiirtt. Vjh. NF. IX 283) und seit 1588 in Heidelberg begegnet.
(Einwohnerverzeichnis 1588: , Peter Bradit, Organist vou Autorff, jetzo abwesend.” Univer-
sititsmatrikel 14. November 1592: ,Petrus Martinus Bracht, inscriptionem factam a® 1588
Sept 23 sub rectore duo doctore Georgio Solm remouauit 14. Nov. — Ex senatus consulto
certas ob causas fuit ad praetorem ablegatus, sine infamia tamen” (Toepke 1l 164; AfMf V
70; Stein, Gesdiidite des Musikwesens in Heidelberg 64). Dazu die Anmerkung in der
Matrikel: ,4. Sept. 1594 quoniam hic Petrus Bracht (instrumentist) contra leges obrepserit
in album studiosorum, cum tamen numquam fuerit studiosus.”

Bredemers, Henry

Seit 1. Februar 1500 Organist der Hofkapelle Philipps des Schonen als Nachfolger von
Fleurequin (Flourkin). Lehrer des spiteren Kaisers Karl V. und von dessen Schwestern. Er
unterrichtete auch Fleurens Nepotis, der 1516 als sein Gehilfe eingestellt und spiter sein
Nachfolger wurde.

Bredemers, in Namur um 1472 geboren, hatte der Kantorei von ULF (Notre-Dame) in
Antwerpen als Choralist (1488) und Organist (1493) angehdrt. Daraus erklért sich auch,
daB er 1501/02 aushilfsweise die Orgel an dieser Kirche betreute.

Bredemers hat Philipp den Schénen auf seiner ersten grofen Spanienreise begleitet (bei der
zweiten Reise von 1506 wird er merkwiirdigerweise nicht erwihnt) und somit auch Deutsch-
land bereist. 1503 war er auf dieser Reise u. a. in Freiburg/Br., Augsburg, Innsbruck, Stutt-
gart, Pforzheim, Heidelberg, Worms, Oppenheim und Mainz (der Kapelle gehorten damals
u. a. Alexander Agricola und Pierre de la Rue an, was wohl im Hinblick auf die Begegnung
mit der Stuttgarter und Heidelberger Hofkantorei noch nicht gebiihrend gewiirdigt worden
ist). 1520/21 war er wiederum sieben Monate im Gefolge Karls V. im Raum Mainz—
Worms—Heidelberg und diirfte demnach mehrfach mit Schlick zusammengetroffen sein, dem
er iiberdies 1520 bei der Kronung in Aachen begegnet sein wird.

Zu seinem Leben vgl. J. Schmidt-Gorg: Nicolas Gombert, 1938, 57/8, die ausfiihrliche Bio-
graphie von van Doorslaer in Bulletin de I’Academie royale d'archéologie de Belgique 1915
und in Revue belge d’archéologie IV.

Interessant ist ferner, daB Bredemers, der offenbar fiir die Niederlande von #hnlicher Be-
deutung wie Schlick fiir den frinkischen Oberrhein war, 1513 die neue Orgel der Lieb-
frauenkirche in Antwerpen abnahm, die Hans Sii8 (Johannes de Colonia) gebaut hatte, der
dabei als Hans Suys von Norenborch bezeichnet wird (Vlaamsch Jaarboek voor Muziek-
geschiedenis IV, 1942, 45—7).
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Briim, Thoma(s)
Eines Baders Sohn, Sept. 1565 bis Ostern 1567 Organist in Amorbach (E. F. Schmid: Die
Orgeln der Abtei Amorbads, 1938, 14).

Brumann, Conrad

Als Domvikar und Domorganist in Speyer von 1513 bis zu seinem Tode am 31. Oktober
1526 nachweisbar. Die bisher einzigen Unterlagen zu seinem Leben liefern die Domkapitel-
protokolle (DKP), aus denen K. Busch in seiner Ausgabe des Liber animarum des Speyerer
Domes (1923, 1 564 Anm. 1) einiges mitteilt. Moser (P. Hofheimer S. 184/5) hat darauf
erstmals verwiesen.

Brumann wird zum erstenmal erwidhnt am 11. Apr. 1513 mit dem Vermerk ,uff flelich bitten
aus gnaden 4 fl verwilligt fiir ein rock” (Busch a. a. O.). Daraus kann geschlossen werden, daf
er schon lingere Zeit Domorganist war. Méglicherweise war er der unmittelbare Nachfolger
von Andreas Rem (s.d.), der am 4. Mai 1507 letztmalig in den DKP genannt wird. Am
27.Juli 1519 bittet Brumann um eine Erhdhung seines Gehalts um 20 Gulden, die gleiche
Summe, die ihm schon frither einmal auf Veranlassung des Fiirstbischofs bewilligt worden
war (DKP 10930f. 3491, General-Landesarchiv Karlsruhe). Das Kapitel weist ihn nicht ab,
vermag ihm aber vorldufig nur eine einmalige Aufbesserung von 10 Gulden mit der Zu-
sicherung zu geben ,wie etwas ledig wiird oder ein Capitel ein andern weg Ime erschlieflich
sein mocht Ime gunstiglich zu bedencken” (8.Sept. 1519, DKP 10930 f. 350v). 24. Sept. 1519
(DKP 10930 f. 351r) ,haben m. Herrn Comnrado Brumann organisten vf sein bit dwil er
sich luffts halber besorgt ein vrlaub geben ein Virtel Jars doch so fer er die Orgel bestell.
Vff das die fest hie zwischen vf der alten Orgel gespilt werd vnd der chorus der Orgel nit
beraupt.” Am 18.Januar 1521 sucht Brumann erneut um eine Aufbesserung seines Ge-
halts um 20 Gulden nach, worauf ihm, laut BeschluB vom 14. Mirz 1521, bis auf weiteres
10 Gulden mehr bewilligt werden (DKP 10932 f. 6v). Am 4. November 1524 wird ihm seine
Bitte um Verleihung der Pribende des Michael Fabri abgeschlagen, da sie nur fiir Pfarrher-
ren vorgesehen sei (Busch a. a. O.). ,, Au furgeschlagenen mitteln nit zufrieden, will meinster
Conrat am 7. August 1526 vom Herrn von Mainz sich bestellen lassen, ,es si deun dass
die 100 fl. die er itzo von der orgeln hat, versdirieben” (Busch, a. a. O.). Daraufhin ist in-
folge eines Briefes von Fiirstbischof Georg, an den sich Brumann gewendet hatte, am
14. August 1526 ,meinster Conrat zusag geschehen, so lange er bei mein herrn blibt, das
da zu ime stan sol uf der nutzung, die itzo vou der vicarie versehen 20 fl. nods“.

Am 6. Mai 1525 ist Brumann verzeichnet unter den ,Personen So den geistlidien Ampts
halben zugeton haben die Burgerschafft zw Spier kaufft“ (Stadtarch. Speyer 1A 114 232r).
Aus dieser Notiz (iibrigens der einzigen auf Musiker beziiglichen Notiz der Aktenbestinde
des StA und Stadtarchivs Speyer bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts) geht hervor, da Bru-
mann nicht aus Speyer stammte. Ob er jedoch aus Mainz stammte und ein Verwandter von
Heinrich Brumann (s. d.) war, konnte bis jetzt noch nicht gekldrt werden. Desgleichen
bleiben eventuelle Beziehungen zu dem auf einer Briisseler Grabinschrift genannten
Ludowicus Brumann (Broomannus) Jacobi filii, musices princeps (1528—1597) vorerst vollig
offen.

Zu dem Namen Brumann vgl. das unter Heinrich Brumann Gesagte.

Bisher einzig nachweisbare Kompositionen von C. Brumann in Klebers, zwischen 1520 und
1524 geschriebenem Tabulaturbuch. Wiahrend als literarische Quelle bis jetzt nur die
Musurgia von O. Luscinius (1536) bekannt war, durch die Brumanns Schiilerverhiltnis zu
Paul Hofhaimer belegt wird, lag schon seit 1907 in Neuausgabe eine weitere Quelle vor, die
Pulcherrimae Spirae summique in ea Templi enciromata des Humanisten Theodor Reysmann
aus dem Jahre 1531 (NA: G. Bossert, in Mitt. d. hist. Ver. d. Pfalz XXIX/XXX, 1907,
156 £f). Die darin enthaltenen umfangreichen Verse iiber die Speyerer Domorgel bezeugen
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die Beriihmtheit Brumanns (nou solum Spirae, qui toto notus in orbe) sowie die Pflege seines
Schaffens durch seinen (nicht unmittelbaren) Nachfolger Balthasar Artocopius (s.d.) und sind
auch sonst fiir die Musikauffassung und Musikisthetik der Renaissance sehr aufschluB-
reich. Interessant ist auch der Hinweis in den DKP (GLA Karlsruhe 10930f. 341r zum
23. Januar 1519), nach dem Brumann von Hans Dinckel (s. d.) im Orgelbau unterwiesen
worden war (,er sol audh erinnert werden der xxx gulden so man Ime geben meinster
Conraten zu lernen das wergk zu richten damit man seyn nit bedurff”).

(Wird fortgesetzt)

Die Beteiligung Englands
am internationalen Musikantenverkehr des Mittelalters
VON WALTER SALMEN, FREIBURG i. Br.

Kulturtragend und -férdernd waren im Mittelalter nicht nur die an bestimmten Or-
ten seBhaft-stabilen, sondern auch die ruhelos und unbehaust vagierenden Krifte in
allen Schichten der Bevdlkerung. Ohne den bewegenden Verkehr letzterer wire
kein befruchtender Austausch, kein Zusammenwachsen und Verschmelzen zu Ge-
meinsamem in vielen geistigen wie auch in materiellen Bereichen zustande gekom-
men. lhn belebten auch die hier in Betracht zu ziehenden musikantisch spezialisierten
Fahrenden aller sozialen Grade, die man gewdhnlich Spielleute nennt, iiber ganz
Europa hinweg in einem bisher erst zum Teil erschlossenen, erheblichen Ausmafe.
Die mittelalterliche Lebenswelt Europas wurde von einer iiberaus regen Wander-
und Pilgerlust durchpulst, die die StraBen und schiffbaren Fliisse zu stindig bevél-
kerten, von Wandernden und Fahrenden aller Stinde reichlich benutzten Lebens-
adern machten. Diese durchzogen in allen Richtungen wie ein Netz den gesamten
Kontinent. Europa verband neben den bekannten dynastischen Beziehungen, der
Einheit der christlichen Lehre und Lebensnormen vor allem auch diese lebendige
Verkehrsgemeinschaft, die sich im Westen vornehmlich auf den von den Rémern
angelegten alten HeeresstraBen und im Osten auf Handelswegen gebildet hatte,
die sich bis in die Frithzeit zuriickverfolgen lassen. In dieses grofziigig angelegte
Netz romischer Strafen waren iiber das trennende Meer hinweg auch die britischen
Inseln einbezogen. Das ist um so bemerkenswerter, als doch zu einer Zeit, in der
die schriftliche Ubermittlung von Musik noch im allgemeinen auf die geistliche
Oberschicht beschrinkt war und es im Bereiche der spielmannischen Vortragskunst
keine Fixierung und Formung von Musikwerken als ,musica composita“ gab, das
persdnliche Vorfithren von Spiel- und Gesangstiicken allein deren Verbreitung zu
bewirken vermochte. Wenn mithin ein italienischer Tanz auf die britischen Inseln
verpflanzt werden sollte, dann bedurfte es dazu eines fahrenden Musikers und
Ténzers, der ihn vorzufithren imstande war.

Thurston Dart hat auf die besonders engen englisch-niederlédndischen Beziehungen,
die Menge der wechselseitigen Ubernahmen und Musikerwanderungen im frithen
17. Jahrhundert, die sich insonderheit fiir das mittelstdndische Musikleben als

1 Dazu vgl. besonders J. Jusserand: English wayfaring life in the middle ages, London 1889.
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fruchttragend erwiesen, aufmerksam gemacht?2. Dieser produktive Austausch reicht
indessen in noch friithere Jahrhunderte zuriick, wovon im folgenden der Zeit-
abschnitt zwischen der Schlacht bei Hastings und dem Beginn des Auftretens eng-
lischer Komédianten, Téanzer und Violinisten auf dem Festland gedringt iiberschaut
werden mdge. Es zeigt sich, daB England wihrend des Mittelalters kein isoliert
am Rande des europdischen Kontinents gelegener AuBenposten war, von dem aus
nur selten Musiker, wie Dunstable, und einige ihrer niedergeschriebenen Werke
auf das Festland gelangten, sondern daB es weit mehr kraft der Anziehung des
koniglichen Hofes, vieler Adelssitze und reicher Kldster ein gern von fahrenden
Musikanten besuchtes Eiland war und daB sich nicht minder auch schon vor dem
15. Jahrhundert eine grofe Zahl englischer Berufsmusiker aller Grade, gebend und
lernend zugleich, im Ausland aufhielt. Thr Spiel und Wandern hat wesentlich zum
Zusammenwachsen Europas, zur Verbreitung spezifischer Stile und Stoffe {iber weite
Riume hinweg beigetragen. So wie Englands Handelsbezichungen iiber die Meere
hinweg seit der Rémerzeit vor allem mit Westgallien, Norddeutschland und Skan-
dinavien sehr intensiv waren, sind, teilweise in ihrem Gefolge, auch die fiir das
Musikleben fruchtbaren auswirtigen Verbindungen eng gekniipft gewesen3.

Unter den Verbindungen, die England wihrend des hohen und spiten Mittelalters
mit kontinentalen Musikern unterhielt, waren die Fahrten von und nach Frank-
reich naturgemif die bedeutungsvollsten fiir die Entwicklung einer differenzierten
Musikkultur auf den Inseln. Speziell das hofische Musikleben wurde von den
vielen romanischen Gésten aus Westeuropa iiber die vorhandenen eigenen Tra-
ditionen hinaus mitgeprigt und erweitert. Nach der Invasion der Angeln und
Sachsen im frithen Mittelalter hatte insonderheit die normannische Eroberung den
zweiten auch kulturgeschichtlich folgenreichen Hauptsto vom Festland aus auf die
britischen Inseln bedeutet. Frankreich war zunichst der vornehmlich gebende Partner.
Die franzdsische Sprache war bis in die Zeit Chaucers nicht nur die herrschende Han-
delssprache, sondern dariiber hinaus auch in allen Gesellschaftsschichten allgemein
bevorzugt. Die in den angelsiachsischen Kernlanden des alten Konigreichs wurzelnde
englische Musikkultur wurde durch das zunehmende Einstrémen normannischer
und siidfranzdsischer Singer wie Instrumentalisten, selbst wenn diese nur Gast-
rollen gaben, wesentlich bereichert und gefordert?®. Zeichen dafiir ist schon allein
die Tatsache, daB nach 1150 in England die franzdsischen Bezeichnungen Trou-
vére und Jongleur (jugelour, jugelere oder jogeler) begegnen®, auBerdem Form-
begriffe wie roundel = ro(u)ndel, lay = lai, carol = carole, gestes = geste,
virelay = virelay hier Eingang fanden®. Die, durch den englisch-normannischen
Hof begiinstigt, herangezogenen Minstrels waren meist zweisprachig und dadurch

2 Th. Dart: English Music and Musicians in 17th-Century Holland, in KongreBbericht Utrecht 1952, 139 ff.
3 Uber die wichtigsten Handelswege unterrichten H. Zimmer: Uber direkte Handelsverbindungen Westgalliens
mit Irland im Altertum und frihen Mittelalter, SB Berlin 1909, 363 ff.; H. Bachtold: Der norddeutsche Handel
im 12. und beginmenden 13. Jahrhundert, Berlin 1910, 225 ff., sowie K. Liestel: Scottish and Norwegian
Ballads, Oslo 1946. Schottische Hindler dehnten bis ins 17. Jahrhundert hinein ihr Handelsgebiet nach Ost-
mitteleuropa aus, nach H. v. Campenhausen: Die asketisdie Heimatlosigkeit im altkirchlicien und friihmittel-
alterlidien Monditum, Tiibingen 1930, 23, sowie B. Schumacher: Der Deutsdie Orden und England, in Alt-
preuBische Beitrige 1933, 8 ff.

4 Vgl. W. J. Courthope: A History of Emglish Poetry, Bd. 1, London 1895, S. 436, sowie The Cambridge
History of Ewglish Literature, Bd. 5, 1910, S. 3 und 26.

5 H. J. Chaytor: The Troubadours and Eugland, Cambridge 1923, S.7.

6 G. Schad: Musik und Musikausdriicke in der mittelenglischen Literatur, Diss. Gieen 1911, S. 17.
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vielen einheimischen Singern an Gewandtheit wie an Formen- und Stoffkenntnis
iiberlegen. In einem Gedicht iiber das Treiben der Minstrels aus dem 14. Jahr-
hundert heiit es, sie singen:

Stories of diuerce thynggis

Of pryncis, prelatis, and of kynggis,

Many songgis of diuers ryme,

As english, frensh, and latyne®.

Eleonore von Poitou, die Gemahlin Heinrichs II., rief 1154 Bernart de Ventadorn
an den englischen Hof, Richard I. lieB eigens Jongleurs aus Frankreich kommen,
damit sie Loblieder zu seinen Ehren auf den Gassen singen8, Adam de la Hale
weilte 1302 in Westminster. Das Whitsuntide-Fest von 1306 unter dem gebe-
freudigen Kénig Eduard I. zierten innerhalb eines bunten internationalen Mu-
sikantenaufgebots allein sechs franzésische ,roys de ménéstriers“®, wihrend
Richard II. im Jahre 1392 zwei Musiker des Kdnigs von Aragén fiir ihre Darbie-
tungen beschenken konnte!®. Der Sieg in der Schlacht bei Azincourt von 1415
kniipfte diese Bande noch enger, die nunmehr iiber die fahrenden, schriftlos mu-
sizierenden Spielleute hinaus auch auf die ,musica composita® verstirkt iiber-
griffen. Wie anziehend der englische Konigshof bereits vor der Regierungszeit
Heinrichs VIIL. fiir Musikanten aller Art war, belegt unausgesprochen ein Satz aus
dem Reisebericht des bohmischen Adeligen Leo von RoZmital aus dem Jahre 1465:
»Die weil wir assen, begabet der kunig all trummetter, pfeufer, spilleut und herolt
und hett den herolten allein geben vierhundert nobel“ 11, Bis an den schottischen
Hof gelangten wandernde franzdsische Spielleute, wofiir H.G. Farmer aus dem
Anfang des 16. Jahrhunderts viele Belege erschlieBen konnte!2, wihrend Ch. van
den Borren der Nachweis einer nicht minder stattlichen Anzahl niederldndisch-
flamischer Berufsmusiker auf englischem Boden zu danken ist13. Wie tiefgreifend
die Folgen derartiger Begegnungen zuweilen sein konnten, zeigt etwa die Aus-
wirkung der Reise Jakobs V. von Schottland nach Frankreich im Jahre 1536/37.
Dieser Herrscher gewann die dort gehdrten Blasinstrumente derart lieb, daf er die
bodenstindigen Klangwerkzeuge an seinem Hofe weitgehend durch die auf dem
Kontinent neu kennengelernten ersetzen lieB, wodurch das Klanggefiige der schot-
tischen Hofkapelle von Grund auf anders wurde 4.

Deutsche Spielleute begegnen indessen nur selten auf englischem Boden. So gab
z. B. der in seiner Jugend weit umherschweifende Ritter und Singer Oswald von
Wolkenstein auch in ,Eungelant” eine kurze Gastrolle®, Richard III. entlief im
Jahre 1483 fiinf Minstrels der Herzoge von Bayern und Osterreich aus seinem

7 Jusserand, S. 190; siche auch A. Brandl: Spielmannsverhdltunisse in friihmittelenglischer Zeit, in SB Berlin 41,
1910, S. 878 f.

8 W. Hertz: Spielmannsbudi, Stuttgart 1886, S. XXXII.

9 W. Nagel: Gesdridite der Musik in England, 1, StraBburg 1891, S. 147 f.

10 W. Grossmann: Frithmittelenglisdie Zeugnisse iber Minstrels (circa 1100 bis circa 1400), Diss. Berlin
1906, S. 40.

11 Bibliothek des Stuttgarter Literarischen Vereins, Bd. 7, 1844, S. 156.

12 H. G. Farmer: A History of Music in Scotland, London 1947, S. 69 f.

13 Ch. v. d. Borren: Les musiciens belges en Angleterre & I'époque de la Renaissance, Bruxelles 1913.

14 Farmer, S. 69.

15 J. Schatz, Ausgabe der Gedichte Oswalds v. Wolkenstein, G&ttingen 1904, S. 108 f.
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Dienst 1, wihrend 1503/04 in den Hofrechnungen ein Sackpfeifer namens ,Hans
Naille* (= Nagel) verzeichnet ist17. ,Italien menstrales” erscheinen seit dem Be-
ginn des 16. Jahrhunderts auf der Insel in dichter Folge. Die Prachtliebe Hein-
richs VIIL. (1509—1547) lockte sogar ganze Familien zum Daueraufenthalt nach
London. Von Aragén iiber Italien bis nach Wien reicht mithin der Umkreis, aus
dem sich mittel- und westeuropiische fahrende Musiker wihrend des Mittelalters
auf die britischen Inseln iibersetzen liefen.
Diesen Zuwanderungen sind mindestens ebenso viele Auswanderungen englischer
und schottischer Musikanten auf das Festland an die Seite zu stellen. England war
neben der Bretagne, mit der es musikalisch durch eine Stilgemeinschaft verbunden
war, Zentrum einer alten Harfenspieltradition und einer eigentiimlichen, epischen
Gesangskunst, die das ganze Mittelalter hindurch vor allem an den west- und
mitteleuropéischen Héfen als beispielhaft hochgeschitzt wurde. Die Harfe gehorte
im englischen Hause zum notwendigsten Besitz eines ,gentilllomme” 18, Bereits
im 6. Jahrhundert 148t sich am Hofe des Frankenk&nigs Childebert ein Brite na-
mens Hyvarnion nachweisen®, Guiraut de Cabreira ermahnt die Jongleurs seiner
Umgebung, ihre Gesinge nach bretonischem Muster zu beendigen:

Non sabz finir | Al mieu albir

A tempradura de Breton ... 20,

wihrend Peire de Mula eifersiichtig iiber die Menge bretonischer Musiker an pro-
venzalischen Héfen klagt, die offenbar damals besonders konkurrenzfihig waren,
so wie spiter etwa — auf anderer Fbene — die bohmischen Musikanten. Ahnlich
wie um 1600 die englischen Viol-consorts insonderheit in Nordeuropa nach einem
plétzlichen Aufbruch Schule machten, waren es in den Jahrhunderten vorher vor-
nehmlich die als Solisten auftretenden Harfenisten dieses Landes. In der Chanson
de geste La Prise de Cordres et de Sébille aus dem 13. Jahrhundert steht beispiel-
haft innerhalb der Schilderung einer Hochzeitsfeierlichkeit:

Lais de Bretaigne chantent cil vielor,
Et d'Ingleterre i out des harpeors .. .21

Mehrere britische Harfenspieler sind an spanischen Hofen des 14.Jahrhunderts
nachweisbar 22. Unter Karl II. von Navarra (1349—1387) erhielten 1384 neben drei
Spielleuten des Konigs von Schottland auch eine englische ,juglaresca de arpa” so-
wie ,maestre Tomds juglar del harpa, inglés“ Geldgeschenke?®. 1385 und spéter
weilten weitere englische Hofmusiker in Navarra. Noch Felix Platter, der Basler
Arzt und Gelehrte, berichtet in seiner Autobiographie, daB das Harfenspiel, ,daf
nieman ze Basel“ zu seiner Jugendzeit angeblich gekannt haben soll, ihn 1556 in
Montpellier ein Friese und ein ,Engellender” lehrten®4.

16 E. K. Chambers: The mediaeval Stage, I, Oxford 1903, S. 53.

17 v. d. Borren, S. 17 f. . .

18 F. Dick: Bezeidimungen fiir Saiten- und Schlaginstrumente in der altfranzdsischen Literatur, Diss. Gieflen
1932, S. 24.

19 Hertz, S. XLVIL

20 F. Diez: Die Poesie der Troubadours, Leipzig 1883, S. 233; s. auch Hertz, S. 3 ff.

21 E. Faral: Les jougleurs en France au moyen dge, Paris 1910, S. 314.

22 R. Menéndez Pidal: Poesia juglaresca y juglares, Madrid 1924, S. 135 f., sowie MGG 1, Sp. 1376 f.

23 J. Donostia: Musica y musicos en el pais Vasco, San Sebastidn 1951, S. 9; siehe auch Pirro, S. 11.

24 H. Boos: Thomas und Felix Platter, Leipzig 1878, S. 265.
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Wenn man als englischer Hofminstrel Schritt halten wollte mit den in den fiihren-
den Kreisen der internationalen Adelsgesellschaft modernsten Stilen und Stoffen
sowie Vortragspraktiken fremder Provenienz, dann galt es, diejenigen Stitten auf
dem Festland aufzusuchen, an denen im Spitmittelalter wihrend der Fastenzeit
sowie zu groBen Handelsmessen alljihrlich Scharen von Fahrenden aus allen Rich-
tungen zusammenzustrdmen pflegten. Bereits im Jahre 1274 ging , James le Vilur®
mit koniglicher Protektion nach Ubersee?2’, Eduard III. gab um 1335 zwei Sack-
pfeifern den Freibrief ,scolas ministrallis in partibus trans wmare” zu besuchen,
»pro cantilenis novis addiscendis confluentibus”. 1341 sandte der englische Kénig
.2 viellatores et 2 ministrelli cum cornu” zum Grafen von Gent 26, Auch Richard II.
entlief 1377 Pfeifer und Fiedler ,ad partes tramsmarinas ad scolas“ sowie am
2. Mai 1387 den John Caumz ,rex ministrallorum nostrorum” iiber den Kanal??.
Aus Schottland wird 1473 ein Hoflautenist ebenfalls nach Flandern geschickt, damit
er, lerne his craft”, ein anderer geht nach Briigge; 1512 waren gar ,foure scolaris
menstralis” in dieser nahe gelegenen Landschaft, einem der damaligen Haupttreff-
punkte fiir Spielleute, lernend anwesend 28. Im Rechnungsjahre 1392/93 beschenkte
der Rat der Stadt Briigge ,eenen camerlinc ute Ingheland de welke speilde voor
de wet daer zy te gader aten, ende anderen diversen zanghers ende menestruels
jn hovescheden te verdrinckene” ; ,,ménestrels du duc d’York et du duc de Gloce-
ster” sowie Spielleute des Herzogs von Lancaster waren auflerdem in Orléans und
am burgundischen Hofe vor und nach 1400 oftmals zu Gast 2?, Diese genossen dort
(Martin le Franc zufolge) einen guten Ruf. GrofBere Reisegesellschaften waren
iiblicherweise stets von heimischen Minstrels begleitet; so fithrte Heinrich V. 1415
auf dem Festlande 15 Minstrels in seinem Gefolge mit sich3?. Auch die konigliche
Abordnung wihrend des Konstanzer und Basler Konzils erschien mit eigenen Musi-
kern, die sowohl zum Zweck der Reprisentation als auch zum Dienst bei Tisch
und Tanz aufzuwarten hatten3!. Von Kardinal Ippolito II. von Ferrara (1509—
1572) wird berichtet, daB er in Paris einen ,inglese musico in sein Gefolge auf-
genommen habe %2

Nach Deutschland kamen vor dem letzten Viertel des 16. Jahrhunderts nur wenige
fahrende Musiker aus Fngland. Im 14. Jahrhundert fiihrten vor allem die an den
Kreuzziigen des Deutschen Ordens gegen die heidnischen Litauer beteiligten eng-

25 Grossmann, S. 14.

26 H. G. Hamaker: De rekeningen der grafelijkheid van Holland onder het Hemegouwsdie huis, in: Werken
van het Historisch Genootschap te Utrecht NS 26, Bd. 3, Utrecht 1878, S. 48.

27 Nagel, S. 149; Chambers I, S. 50 und 53.

28 Farmer, S. 67.

29 L. Gilliodts-van Severen: Les Méuestrels de Bruges, Bruges 1912, S. 36; B. Prost: Iuventaires mobiliers et
extraits des comptes des ducs de Bourgogne de la Maison de Valois (1363—1477), 1, Paris 1902—1904, §. 442;
De Laborde: Les ducs de Bourgogue, IIl, Paris 1852, S.123 f.; G. van Doorslaer: La diapelle musicale de
Philippe le Beau, in: Revue belge d’Archéologie et d'Histoire de 1'Art 4 (1934), S. 40; E. Dahnk: Musikausiibung
an den Héfen von Burgund und Orléans wihrend des 15. Jahrhunderts, in: Archiv fir Kulturgeschichte 25
(1935), S.195; E. Dannemann: Die spiitgotisdte Musiktradition in Frankreids umd Burgund vor dem Auf-
treten Dufays, Leipzig 1936, S. 9; R. van Aerde: Ménestrels communaux et instrumentistes divers établis ou
de passage @ Malines, de 1311 & 1790, Malines 1911, S. 81.

30 Chaytor, S. 9.

31 Basler Jahrbuch 1885, S. 44.

32 MGG 1V, Sp. 62.
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lischen Herren Teile ihrer Hofkapellen auf das Festland heriiber; z. B. befand sich
1335 in der berittenen Truppe des Herzogs von Lancaster ein Trompeter; Prinz
Heinrich von Derby, der spitere Konig Heinrich 1V., lieB sich wihrend seiner
Preuflenfahrt 1390 in Kénigsberg und andernorts unterhalten durch die ,mini-
stralli” Johann Brothir (Trompeter), Robert Krakyll (Trompeter), Wilhelm Bynge-
ley (Pfeifer), Wilhelm de York (Pfeifer), Wilhelm Algood (Pfeifer) und Magister
Johannes (Nakerer)33, 1381 beschenkte die Stadt Niirnberg einige Pfeifer ,do die
kungin von Eungellant hie wasz* 3% Im Dezember des Jahres 1386 spielte vor dem
Grafen von Qostervant in Kissingen ein , quintaerner des conincks van Enghelant”
gegen den Lohn von einem rémischen Gulden auf 35, Die Hamburger Kammereirech-
nungen erwihnen 1467 unter den ,histrionibus“ einen ,heroldo regis Scocie" 3.
Nachrichten, wie etwa die iiber einen schottischen Lautenisten namens Johann
Gathran 1580 in Dresden® oder iiber den Aufenthalt englischer Fiedler, Pfeifer
und Trompeter am Kdnigsberger Hofe nach 155638 sowie englischer Saquebutte-
Spieler 1604 bei Karl III. von Lothringen?, fiihren hiniiber in eine neue Epoche.
Diese Fahrenden gehéren einer groBen Welle englischer Auswanderungen bis nach
Ostmitteleuropa an, wodurch sowohl das Singen, Tanzen und Spielen der breiten
Grundschichten in Stadt und Land wie auch das héfische Musikleben in Skandi-
navien, Holland, Deutschland, Polen oder Bshmen nachhaltig beeinfluft wurden.
+~Nach Art der Engellinder” zu spielen war zu Lebzeiten von Michael Pritorius ein
stehender Begriff geworden. Der , Contredance” wurde Modegut auf dem Festland,
wihrend englische Komddiantenweisen und Ballad-Tunes als coupletartige Jeder-
mannslieder bis um 1650 rasch in aller Munde kamen. Mit den englischen Komédian-
ten zog die letzte bedeutsame Welle englischer Musikanten, eigene Traditionen aus-
strahlend, iiber einen Grofteil des Kontinents hinweg. Mithin kann man zusammen-
fassend feststellen, daB die britischen Inseln wihrend des Mittelalters nicht nur in
das Netz internationaler Musikantenwanderungen als vielbesuchtes Eiland einbe-
zogen waren, sondern daf die Engldnder und Schotten auch selbst aktiv an dem
Konzert der Vélker durch fahrende Singer und Instrumentalisten teilnahmen.

33 H. Prutz: Redinungen iiber Heinridt von Derby’'s Preussenfahrten 1390—91 und 1392, Leipzig 1893,
S.121f., 125f., 129; W. Salmen: Die musikgeschiditlidie Bedeutung einiger Litauerfahrten des 14. Jahr-
hunderts, in: Zeitschrift fiir Ostforschung, 7 (1958).

34 Stadtrechnungen Niimberg im dortigen Staatsarchiv 1381/82, fol. 37'.

35 Script. Rer. Pruss. 11, 767.

36 K. Koppmann: Kdmmereirecinungen der Stadt Hamburg von 1350—1562, 1I, Hamburg 1869 ff., S. 346.

37 Archiv fiir sichsische Geschichte 8 (1870), S. 221.

38 E. Hagen: Gesdiidite des Theaters in Preuflen, Konigsberg 1854, S. 46.

39 A. Jacquot: La musique en Lorraine, Paris 1882, S. 61.
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VON RICHARD SCHAAL, SCHLIERSEE (OBERBAYERN)

243 (4. Fortsetzung)!?
LE CINESIL. Quest’ Azione teatrale fu scritta in Vienna dall’ Autore per tre soli personaggi,

I'anno 1735, d’ordine dell'Imperatrice ELISABETTA, per servir d'introduzione ad un ballo
Cinese: e venne rappresentata con Musica del Reutter, fra i trattenimenti del Carnevale,
negl’'interni appartamenti Imperiali dalle AA. RR. delle Arciduchesse MARIA-TERESA (poi
Imperatrice Regina) e MARIANNA di lei sorella, e da una Dama della Corte Cesarea. Fu
poi replicata da Musici, e Cantatrici 1'anno 1753 col quarto personaggio aggiuntovi
dall’Autore ad altrui istanza, in una signorile abitazione di campagna di S.A.S. il Principe
Giuseppe di Saxen-Hilburgshausen, fra gli altri magnifici divertimenti dati dal medesimo
alle Maesta Imperiali di FRANCESCO 1., e MARIA-TERESA, ne’ giorni in cui piacque loro
di far ivi dimora.

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t. X, p. 93—117,

1 Kupfer nach G. Gobis von C. Dall’Acqua, 9,5 x 17,5 cm. Komponist war Caldara,

nicht Reutter.

Vgl. Sonneck 284, Loewenberg 1754. R 251/10

244

CIRO DRAMA PER MVSICA. NEL TEATRO A SS Gio: e Paolo L’Anno 1665. ALL’
ALTEZZA SERENISSIMA DI MADAME SOFIA DVCHESSA DI BRANSVICH, E LVNE-
BVRG Nata Prencipessa Elettorale Palatina.
IN VENETIA, M DC LXV. Per il Giuliani. Con Licenza de’ Superiori, e Priuileg.
84 p., 7,5x13,7 cm.
Text von Cesare Sorrentino. Drei Akte. Prologo. Argomento, Szenarium, Vorbemer-
kung des Verlegers und seine Widmung (4. Februar 1665). Name des Komponisten
Andrea Mattioli, von dem jedoch nur einige Arien stammen. Der grofte Teil der
Musik wurde von Francesco Cavalli komponiert. Die erste Ausgabe, zu der die Musik
Cavalli allein schrieb, erschien 1654.

Erstauffithrung: 30. Januar 1654 Venedig.
Allacci 194, Loewenberg 1654, Sonneck 288, Wotquenne 42. 17 509

245

CIRO RICONOSCIUTO. Rappresentato con Musica del CALDARA la prima volta nel
Giardino dell’ Imperial Favorita, alla presenza degli Augustissimi Sovrani, il di 28. Agosto
1736. per festeggiare il giorno di Nascita dell'Imperatrice ELISABETTA d’ordine dell’ Impe-
rator CARLO VI.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatta, t. V, 123 p., 6 Kup-
fer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von G. Zuliani u. C. Dall’ Acqua, 9,5 x 17,5 cm.
Drei Akte, Argomento, Licenza.
Loewenberg 1751, vgl. Salvioli 1771, vgl. Sonneck 289. R 251/5

246
LA CLEMENZA DI TITO. Dramma rappresentato con Musica del CALDARA la prima
volta in Vienna nell’interno gran teatro della Corte Cesarea, alla presenza degli Augustissimi

Sovrani, il di 4 Novembre 1734, per festeggiare il nome dell'Imperator CARLO VI, d’ordine
dell’ Imperatrice ELISABETTA.

12 Vgl. Jahrg. X, S. 388 ff. und 487 ff. sowie Jahrg. XI, S. 54 ff. und 168 ff.
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Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatta, t. III, 100 p.,
6 Kupfer nach G. Gobis u. P.A. Novelli von Ant. Baratti u. C. Dall'Acqua,
9,5x 17,5 cm.

Drei Akte., Argomento, Licenza.

Vgl. Sonneck 292, vgl. Savioli 780, vgl. Loewenberg 1754. R 251/3

CLYTHIA UND ORESTES. Siehe Der glueckliche Betrug.

247
LE COCQ DE VILLAGE, OPERA COMIQUE. Par Monsieur FAVART. Représenté pour la
premiere fois sur le Théatre du Fauxbourg Saint Germain, le 31 Mars 1743.
A PARIS, Chez PRAULT Fils, Libraire, Quai de Conti, 4 la descente du Pont-Neuf, a la
Charité. M.D.CC.LII. AVEC PERMISSION.

Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. vi, 59p., 11,3 x 17,8 cm.

Ein Akt. Prosa, Vaudevilles und Airs. Ohne Melodien. Komponist nicht erwahnt.

Vgl. Sonneck 301. 15433/6

248
COLOMBINE ARLEQUIN OU ARLEQUIN COLOMBINE. Piéce d'un Acte. Par M. le
Sxxx, Representée a la Foire de Saint Laurent 1715.
Le Théatre de la Foire, Paris 1737, Gandouin, t. I, p. [45]—79, 1 Kupfer nach Bonnart
von F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Alain René Le Sage, Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am Schlu
des Bandes.
Sonneck 301. R 408/2

249
COMBATTIMENTO, E BALLETTO A CAVALLO Rappresentato di Notte in Fiorenza
A’ SERENISSIMI ARCIDVCHI, & ARCIDVCHESSA D’ AVSTRIA FERDINANDO CARLO,
ANNA DI TOSCANA, E SIGISMONDO FRANCESCO Nel Teatro contiguo al Palazzo del
SERENISSIMO GRAN DVCA.
IN FIORENZA Nella Stamperia di S.A.S. alla Condotta 1652. Con licenza de Superiori.
[19] p., 2 Tafeln, 15,8 x 21,7 cm.
p. [19]: .La Battaglia, e il Balletto fu inuenzione, e composizione del Sig. Caualiere
Tommaso Guidoni.“
»Gli abiti de Caualieri, e di tutta la Festa, furono fatti con la sopraintendenza del
Signor Anibale Douara.”
»11 Componimento, e la Poesia fu del Signor Benedetto Rigogli.”
Ausstattung: A. Parigi und F. Tacca.
Vgl. Salvioli 808. R 75

250
LES COMEDIENS CORSAIRES; PROLOGUE des deux Piéces suivantes: Représenté a la
Foire Saint-Laurent en 1726, & ensuite sur le Théatre du Palais Royal. AVERTISSEMENT.
Ce Prologue fut fait peu de tems aprés les Comédiens Esclaves, Comédie du Théatre Italien,
& 2 I'occasion du golit qui regne depuis quelques années dans les Piéces tant Frangoises qu’
Italiennes, dans la plupart desquelles on voit le fond & la forme des divertissemens Forains.
Le Théatre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VI, p. [221]—245, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Le Sage, Fuzelier, D’Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien
am SchluB des Bandes.
Vgl. L'obstacle favorable, Les amours déguisez.
Vgl. Sonneck 303. R 408/6
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251
LES COMEDIENS ESCLAVES. Comedie Frangoise en trois actes, un Prologue & des diver-
tissemens. Representée le 10. Aoust 1726. PROLOGUE INTITULE: LES COMEDIENS
ESCLAVES. ACTE PREMIER INTITULE: ARLEQUIN TOUJOURS ARLEQUIN. ACTE
SECOND INTITULE: ARCAGAMBIS.
Le nouveau Théitre Italien, Paris 1729, Briasson, t. i, p. 176—185, 9,5 x 16,7 cm.
Nur Argumente sowie Gesangseinlagen (Texte). Bildet den Prolog zu: ,Arlequin
tojours Arlequin“ und ,Arcagambis” (Tragedie), ,dont le plan est de Mr Lelio pere;
& 1'Occasion Opera Comique, par Mrs. Dominique, Lelio fils & Romagnesi...“
(p. XLV). 14199/1

252
Comoedia Von dem Seeligen Leben vnnd Abschid deB H. Ruperti Ersten Bischoffs zu Saltz-
burg Dem Hochwiirdigsten Fiirsten vond Herrn / Herrn PARIDI Ertz-Bischoffen zu Saltz-
burg / deB Stuels zu Rom Legat etc. als er mit sonderbarer Solennitet sein Fiirstliche Haupt-
statt eingeritten. Von dem Hoch Fiirstl: Gymnasio PP. Ord: S: Benedicti zue vnderthinig-
sten Ehren offentlich praesentirt vnd gehalten / den 12 Octobris im Jahr 1621.
Gedruckt zu Saltzburg / durch Gregorium Kiirnern.
[8] p., 14 x 18,5 cm.
Nur Inhaltsangabe des fiinfaktigen Werkes, Inhalt, Prologus. Text von Andreas Vogt.
Komponist nicht erwihnt. R 337

253
LE COMPLAISANT, COMEDIE. EN CINQ ACTES. A UTRECHT Chez ETIENNE
NEAULME, MDCCXXXIII.
Le Noueau Théatre Frangois, Utrecht 1734, Etienne Neaulme, t. V, 108 p.,
7,4 x 13,5 cm.
Fiinf Akte. Die Melodien p. 101—108. Verfasser und Komponist nicht erwihnt.
14197/5

254
COMPLIMENT Fait par le Sieur Hamoche le Samedie 28 Février 1734. & 'ouverture du
Théatre de I'Opéra—Comique.
Le Théatre de la Foire, Paris 1734, Gandouin, t. X, p. [281]—285, 9,5 x 16,4 cm.
R 408/10

255
COMPLIMENT Fait par Mademoiselle de Lisle le Dimanche 5. Octobre 1732. pour la
cléture du Théatre de I'Opéra-Comique.

Le Théatre de la Foire, Paris 1734, Gandouin, t. X, p. [217]—221, 9,5 x 16,4 cm.

R 408/10

256
COMPLIMENT DE LA CLOTURE DE LA FOIRE S. LAURENT, 1755. Suivi de celui de la
Foire Saint Germain de la méme année. Tous deux chantés a la fin de JEROME & FAN-
CHONNETTE, le 6 Octobre 1755.

Vadé, Oeuvres, t. ii, La Haye 1785, Gosse, p. [135]—146, 9,7 x 16,5 cm.

Rollenbesetzung. Melodien im Text. 19814/2

257

COMPONIMENTO DRAMATICO DA CANTARSI, In occasione, che si eregge la Statua
della Santita di N. Signore Papa CLEMENTE XII In pubblico rendimento di Grazie della
CITTA’ DI CESENA. NEL di 25. MAGGIO MDCCXXXII.
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IN CESENA PER Francesco Antonio Biasini Stampator Vescovale, con licenza de’ Su-
periori.

xvi p., 14,1 x 20 cm.

Zwei Teile. Vorwort. Weder Verfasser noch Komponist erwihnt. 18985

258
COMPONIMENTO PER MUSICA SOPRA IL FELICE ARRIVO INMACERATA Dell'lllmo,
e Revmo Monsignore IGNAZIO STELLUTI DE CONTI DI RITORSCIO PATRIZIO DI
FABRIANO NOVELLO VESCOVO DI DETTA CITTA’ Da cantarsi nella Chiesa di S.
GIOVANNI de’ PP. della Compagnia di GESU’ In occasione di un pubblico letterario recita-
mento sopra lo stesso soggetto. La Composizione della Musica ¢ del Sig. Giovanni Veneziani
Maestro di Cappella in Napoli.
In Macerata, per gli Eredi del Pannelli Stamp. del S. Offic. 1736. Con Licenza de’ Superiori.
16 p., 15 x 19,5 cm.
Zwei Teile. Widmung (Macerata, 29. Maggio 1736). Dichtung von G. C. Cordara.
Dichtung von Salvioli 824. 18333

259
CONCORDIA VICTRIX CELSISSIMO AC REVERENDISSIMO DOMINO MAXIMILIANO
GANDOLPHO ARCHIEPISCOPO SALISBURGENSI, S. SEDIS APOSTOLICAE LEGATO,
S.R. IMPERII PRINCIPI, EX COMITIBUS DE KIENBURG &c. DEDICATA, Cum solenniter
PALLIO ARCHIEPISCOPALI insigniretur. IN DEBITUM OBSEQUIUM AB ACADEMICA
JUVENTUTE APPLAUDENTE IN UNIVERSITATIS THEATRO EXHIBITA. Anno
M.DC.LXVIIL. Mense Decembri, die
Ex Typographéo JOANNIS BAPTISTAE MAYR, Typographi Aulico-Academici.
[16] p., 14,5 x 18,7 cm.
Drei Akte, Argumentum, nur Inhaltsangabe. Catalogus Actorum. Text von Otto
Guzinger. Musik von Andreas Hofer. Lateinisch-deutscher Text. R 327

260
LE CONFIDENT HEUREUX, OPERA-COMIQUE, EN UN ACTE. Représenté pour la
premiere fois sur le Théatre de I'Opéra-Comique, le 31 Juillet 1755.
Vadé, Oeuvres, t. ii, La Haye 1785, Gosse, p. [147]—204, 9,7 x 16,5 cm.
Vaudevilles. Rollenbesetzung. p. 196 ff. Melodien. Komponist bzw. Bearbeiter nicht
erwihnt. 19814/2

261
IL CONTE DI CVTRO DRAMA CIVILE Fatto rappresentare da’Signori ACCADEMICI DEL
CASINO SOTTO LA PROTEZIONE DEL SERENISS. PRINCIPE FRANCESCO MARIJA DI
TOSCANA.
G. A. Moniglia, Poesie drammatiche, parte terza, Firenze 1689, Stamperia di S.A.S. alla
Condotta, p. [469]—563. Anhang: ,Dichiarazione de i proverbi...” 18 x 24,9 cm.
Drei Akte, Prefazione, Argomento mit dem Namen des Komponisten L. Cattani.
Frstauffithrung: 12. November 1683 Florenz.
Salvioli 851, Sonneck 313, Wotquenne 44. R 31/3

262

IL CONTE DI CUTRO DRAMA CIVILE Fatto Rappresentare da'Signori ACCADEMICI
DEL CASINO SOTTO LA PROTEZIONE DEL SERENISS. PRINCIPE FRANCESCO
MARIA DI TOSCANA.
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G. A. Moniglia, Poesie drammatiche, parte terza, Firenze, Vicenzio Vangelisti,
MDCXCVIII, p. [509]—605. Anhang: Dichiarazione De i Proverbj, e Vocaboli propri
degli Abitatori del Contado, e della Plebe Fiorentina adoprati nel presente Drama
(p. 606—616). 9 x 16 cm.

Drei Akte, Prefazione mit dem Namen Lorenzo Cattani als Komponist, Argomento.
Erstauffithrung: 12. November 1683.

Allacci 213, Salvioli 851, Sonneck 313, Wotquenne 44. R 400

Les contes de ma mere I'oye. Siele Les fées.

263

LA CONTESA DELL’ ARIA, E DELL’ ACQVA FESTA A’ CAVALLO RAPPRESENTATA
NELL" AVGUSTISSIME NOZZE DELLE SACRE, CESAREE, REALI M.M. DELL’ IMPERA-
TORE LEOPOLDO E DELL’ INFANTA MARGHERITA DELLE SPAGNE. Inventata, e des-
critta DA FRANCESCO SBARRA CONSIGLIERO DI SVA MAESTA CESAREA.

IN VIENNA D’ AUSTRIA, Appresso Matteo Cosmerovio, Stampatore della Corte, I'Anno

1667.
[40] p., 28 Tafeln nach Carlo Pasetti von Francuscus van den Stein, nach N. van Hoy von
J. Ossenbeck, 13 x 30,2 cm. Name des Komponisten A. Bertali.
Anhang: ARIE PER IL BALLETTO & CAVALLO, Nella festa rappresentata PER LE
GLORIOSISSIME NOZZE DELLE SS.CC.MM. ta DI LEOPOLDO PRIMO, IMPERA-
TORE AUGUSTISSIMO, ET DI MARGHERITA INFANTA DI SPAGNA. Composte
DALL GIOANNE ENRICO SCHMELZER, Musico di Camera di S.M.C. [12] p.
Erstauffithrung: 14. und 21. Januar 1667, Wien.
Allacci 214, Salvioli 859, Vinet 670. 4°R 38

264
— Dieselbe Ausgabe ohne Tafeln und Anhang.
[40] p., 18,7 x 27 cm.
[Deutsche Ausgabe s. Nr. 832a]. 4°R 38

265
LA CONTESA DE NUMI. Festa teatrale scritta dall’Autore in Roma I'anno 1729, ad istanza
del Cardinale DI POLIGNAC, allora ivi Ministro della Corte Cristianissima; e sontuosa-
mente rappresentata la prima volta con Musica del VINCI, nell'ornatissimo Cortile del
Palazzo di Sua Eminenza, per festeggiare la Nascita del Real DELFINO di Francia.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t. X, p. 253—274,
1 Kupfer nach G. Gobis von C. Dall’Acqua, 9,5 x 17,5 cm.
Ein Akt.
Sonneck 314, Loewenberg 1749, vgl. Salvioli 859. R251/10

266

LE CONTRASTE DE L'HYMEN ET DE L’AMOUR. Comedie Frangoise, en trois Actes.

Representée le 7 Mars 1727.
Le nouveau Théatre Italien, Paris 1729, Briasson, t. i, p. 193—199, 9,5 x 16,7 cm.
Nur Argument sowie Texte der Menuets. Der Verfasser, Louis Fuzelier, ist nicht
erwihnt. 14199/1
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267
LA COQUETTE OU L'ACADEMIE DES DAMES, COMEDIE EN TROIS ACTES. Mise au
Theatre par Monsieur Regnard, & representée pour la premiére fois par les Comédiens
Italiens du Roi, dans leur Hotel de Bourgogne, le 17. jour de Janvier 1691.
Le Théatre Italien de Gherardi, Paris 1700, Cusson et Witte, t.iii, p. [122]—224,
1 Kupfer (Ertinger), 9,3 x 15,9 cm.
Komponist und Melodien nicht erwihnt. 15596/3

268
LA COQUETTE OU L'ACADEMIE DES DAMES. COMEDIE EN TROIS ACTES, MISE
AU THEATRE Par Monsieur Regnard, Et representée pour la premiere fois par les Comediens
Italiens du Roi dans leur Hostel de Bourgogne, le 17. jour de Janvier 1691.
Le Théatre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t. iii, p. [99]—
175, 1 Kupfer, 9,5 x 15,7 cm.
Komponist und Melodien nicht angegeben. 14208/3

269
LA COQUETTE SANS LE SCAVOIR, OPERA COMIQUE EN UN ACTE. A PARIS, Chez
DUCHESNE, Libraire, rue St. Jacques, au dessous de la Fontaine St. Benoit, au Temple du
Gott. M.DCC.LIX.
Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. vii, 64 p., 11,3 x 17,8 cm.
Ohne Rollenbesetzung. Ohne Melodien. Text in Vaudevilles. Mitverfasser ist Pierre
Rousseau. 15433/7

270
LA CORONA. Azione teatrale, scritta dall’Autore in Vienna I'anno 1765, d’ordine dell’
Augustissima Imperatrice Regina, e posta in Musica dal GLUCK; da rappresentarsi
nell’ interno dell’ Imperial Corte dalle Altezze Reali di quattro Arciduchesse
d’ Austria; cioé MARIA -ELISABETTA, MARIA AMALIA (poi Duchessa di Parma)
MARIA GIUSEPPA, ¢ MARIA CAROLINA (poi Regina di Napoli) per festeggiare il giorno
di Nome dell’ Augustissimo loro Genitore, del quale l'improvvisa perdita non permise la
rappresentazione.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXIII, Presso Antonio Zatta, t. XIV, p. 115—146,
2 Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von C. Dall’Acqua u. G. Zuliani, 9,5 x 17,5 cm.
Ein Akt.
Vgl. Sonneck 321, vgl. Salvioli 891. R 251/14

271
LE CORSAIRE DE SALE. PIECE D'UN ACTE. Par Mrs. le Sxx & D’ORxx Representé a la
Foire Saint Laurent 1729.
Le Théatre de la Foire, Paris 1731, t. VI, p. [141]—294. 1 Kupfer nach Bonnart von
J. B. Scotin, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Le Sage u. D’Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am
SchluB des Bandes.
Sonneck 323. R 408/7

272

COSi FAN TUTTE O SIA LA SCUOLA DEGLI AMANTI. Dramma giocoso per Musica,
da rappresentarsi nel Teatro di S.A.E. di Sassonia.

Dresda, 1791.
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159 p., 9,3 x 16 cm.
Zwei Aufziige. Musik von Mozart. Der Verfasser, Lorenzo da Ponte, ist nicht erwihnt.
Deutsche Titelseite ,Eine wie die Andre oder Die Schule der Liebhaber.“ Deutsch-

ital. Text.
Vgl. Sonneck 325, Loewenberg 1790. 18644
273
COSTANTINO.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. ix, p. [101]—199,
12x 18,5 cm.

Fiinf Akte, Argomento. In Zusammenarbeit mit Pietro Pariati geschrieben. Komponist
nicht erwdhnt. Zuerst vertont von Gasparini.
Allacci 862, Sonneck 326, vgl. Salvioli 905. 15881/9

274
IL COSTANTINO PIO DRAMMA POSTO IN MUSICA DAL SIGNOR CARLO FRAN-
CESCO POLLAROLL, E rappresentato in Roma I'anno MDCCX.
IN ROMA, MDCCX. Per Antonio de’ Rossi alla Piazza di Ceri. Con Licenza de’ Superiori.
Si vendono dal medesimo Stampatore alla Chiavica del Bufalo.

90 p., 13 Kupfer (unsign.), Dekorationen von Filippo Juvarra, 8,4 x 14,2 cm.

Drei Akte, Argomento, Szenarium. Verfasser nicht erwihnt.

Allacci 223, Salvioli 906, Sonneck 326. R 266

La costanza d’Ulisse. Siehe Die Bestindigkeit des Uysses.

275
LA COSTANZA IN CIMENTO, O SIA IL RADAMISTO Dramma per Musica Da rappre-
sentarsi in Viterbo nel Teatro nuovamente fatto erigere dalli Signori Tizioni, Spigaglia, e
Costa il Carnevale dell’ Anno 1721. Consecrato all’ Illustriss. ed Eccellentiss. Sig.li Sig.
D. CARLO ALBANI E D. TERESA BOROMEI ALBANI, Protettori del medesimo Teatro.
IN ROMA, Nella Stamperia di Antonio de Rossi nella strada del Seminario Romano, vicino
alla Rotonda. 1721. Con Licenza de’ Superiori.
80 p., 9,5 x 15 cm.
Drei Akte. Widmung, Argomento, Rollenbesetzung, Szenarium. Weder der Verfasser,
Grazio Braccioli, noch der Komponist Floriano Aresti, erwihnt. p. 7 ,Tutte I’Arie con
il contrasegno %, e le due Scene Buffe XV. nel primo Atto, e XI. nel terzo sono del

Signor Don Cintio Vinchioni...“. Das Werk erschien 1712 unter dem Titel ,La
costanza in cimento con la crudelta“.
Allacci 225. 18 266

276
LA COSTANZA SFORZATA. Die Bezwungene Bestindigkeit. Oder: Die listige Rache Des
SUENO. An dem frohen Gebuhrts-Tage Des Allerdurchlauchtigsten/GroBmichtigsten Fiir-
sten und Herrn/ HERRN FRIDERICI IV. Kénigs zu Dennemarck und Norwegen/etc. etc.
Auf dem Hamburgischen Schau-Platz In einem Sing-Spiel aufgefiihret / den 11 Octobr. 1706.
Barth. Feind’s Deutsche Gedichte, Stade 1708, Hinrich Brummer, p. [321]—392, 1 far-
biges Kupfer (unsign.), 9,7 x 17 cm.
Drei Akte. Vorbericht. Musik von Reinhard Keiser.
Sonneck 328. R 302
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La coupe des foins. Siehe L'oiseau perdu et retrouvé.

277
LES COUPLETS EN PROCES. PROLOGUE. Par Mrs. le Sxx & D’OR xx Représenté a la
Foire Saint Laurent 1730.
Le Théatre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VII, p. [323]—349, 1 Kupfer von
Demarne, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Le Sage u. D'Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am
SchluB des Bandes.
Sonneck 330. R 408/7

278
LE CRI DE LA NATURE, COMEDIE EN VERS ET EN UN ACTE; Par M. ARMAND,
Privilégié du Roi, pour les Spectacles de Fontainebleau, suivant la Cour: Représentée pour
la premiere fois & Fontainebleau, le 20 Octobre 1769.
A PARIS, Chez la Veuve DUCHESNE, Libraire, rue Saint-Jacques, au-dessous de la Fon-
taine S.-Benoit, au Temple du Gott. M.DCC.LXXI.

55 p., 10,4 x 16,5 cm. (Sammelband.)

Komponist nicht erwihnt. 18 500

279
LA CRITIQUE DE LA CAUSE DES FEMMES. COMEDIE EN UN ACTE, MISE AU
THEATRE Par Mr. Delosme de Montchenay, Et representée pour la premiere fois par les
Comediens Italiens du Roi, dans leur Hotel de Bourgogne, le 14. Fevrier 1688.
Le Théatre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t. ii, p. [59]—81,
1 Kupfer, 9,5 x 15,7 cm.
Ein Akt. Komponist und Melodien nicht angegeben. 14208/2

280
IL CROMVELE TRAGEDIA Del CO: GIROLAMO GRATIANI Segretario, e Consigliere
di Stato del Serenissimo Signor Duca di Modana ALLA MAESTA CHRISTIANISSIMA DI
LVIGI XIIII. Ré di Francia, e di Nauarra.
In BOLOGNA, Per li Manolessi. M.DC.LXXI. Con licenza de’ Superiori.

[12], 160 p., 5 Tafeln (unsigniert), 13,7 x 20 cm.

Fiinf Akte, Widmung.

Allacci 233. R 205

281
CYRUS PUER REX PASTORUM. A caula ad aulam translatus CELSIS. ET REVEREN-
DISSIMO PRINCIPI Ac DOMINO, DOMINO MAXIMILIANO GANDOLPHO ex S.R.I
Comitibus de KHUENBURG, Archiepiscopo Salisburgensi, S. Sedis Apostolicae Legato,
Germaniae Primati. Humillimé dedicatus ET TEMPORE BACCHANALIORUM IN SCE-
NAM MUSICALEM PRODUCTUS a Juventute Capelle Archiepiscopalis. ANNO M DC
LXXXVL
SALISBURGI, Ex Typographéo JOANNIS BAPTISTAE MAYR, Typographi Aulico-Aca-
demici.

[8] p., 13,8 x 18,4 cm.

Nur Argumentum/Inhalt des dreiaktigen Werkes (Lateinisch-deutsch). Verfasser und

Komponist sind nicht erwihnt. R 321
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282
CYTHERE ASSIEGEE, OPERA-COMIQUE EN UN ACTE; Représenté 3 Bruxelles, pour la
premiere fois, le 7 Juillet 1748. ET A L'OPERA-COMIQUE le Lundi 12 Aott 1754,
MILITAT OMNIS AMANS ET HABET SUA CASTRA CUPIDO. NOUVELLE EDITION.
A PARIS, Chez DUCHESNE, Libraire, rue Saint Jacques au-dessous de la Fontaine Saint
Benoit, au Temple du Gott. M.DCC.LX. Avec Approbation & Privilége du Roi.
Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. vii, 48 p., 11,3 x 17,8 cm.
p. [2] Rollenbesetzung und Bemerkung: ,Cette Piece fut d’abord faite en Prose &
couplets par M. FAVART, en societé avec M. FAGAN, & représentée a Paris a 'ouver-
ture de la Foire St. Laurent 1738; depuis entierement refondue par M. FAVRAT [1],
pour la Troupe des Comédiens de Bruxelles; & donnée & Paris sur le Théitre de 'Opéra
Comique, selon l'ordre qui suit.”
Gluck benutzte den Text fiir sein gleichnamiges Werk (Erstauffithrung Schwetzingen
1759).
Loewenberg 1759, Sonneck 339. 15433/7
283
CYTHERE ASSIEGEE OPERA COMIQUE EN UN ACTE. Réprésenté 3 Bruxelles pour la
premiere fois le 7. Juillet 1748. Par les Comediens de S.A.S. MONSEIGNEUR LE COMTE
DE SAXE, Maréchal Général des Camps & Armées du ROY, & Commandant général des
Pays-Bas. M.D.CC.XLVIIIL.
46, [2] p., 11,7 x 19,7 cm.
Rollenbesetzung. Bemerkung ,Cette Piéce fut d’abord faite en Prose & en Couplets
par Mr. Favart, en société avec Mr. Fagan, & représentée a Paris 3 'ouverture de la
Foire St. Laurent 1748 & depuis entiérement refondue & mise tout en Chants par Mr.
Favart, pour la Troupe des Comédiens de Bruxelles.”
Loewenberg 1759. 16 946
284
CYTHERE ASSIEGEE OPERA COMIQUE EN UN ACTE. MELE’ D’ARIETTES DONT LA
MUSIQUE EST DE MR. LE CHEV. GLUCK.
MANNHEIM, MDCCLIX.
55 p., 9,7 x 15,8 cm.
Das Exemplar ist mit zahlreichen Anmerkungen versehen.
Loewenberg 1759. 18191
285
LA DAFNE D'OTTAVIO RINVCCINI Rappresentata alla Sereniss. GRAN DVCHESSA
DI TOSCANA DAL SIGNOR IACOPO CORSI.
IN FIRENZE APPRESSO GIORGIO MARESCOTTI. MDC. Con Licenza de’ Superiori.
[24] p., 16 x 21 cm.
Auf p. [20] ist das Wort ,DEL“ der Uberschrift ,DEL S. IACOPO CORSI“ iiberklebt
mit den zeitgendssischen Buchstaben ,AL“. Der Stoff wurde vertont von Corsi, Peri,
Caccini und Marco da Gagliano.
Erstauffithrung: Vgl. die ausfithrlichen Erdrterungen bei Sonneck.
Allacci 235, Solerti 1, 2, 3 passim, Sonneck 339 ff., Wotquenne 47, Loewenberg 1597.
R 198
286
LA DAFNE CANTATA.
Poesie d’Alessandro Guidi, Edizione terza, Venezia 1751, Piotto, p. [327]—341,
9x15,8 cm.
Komponist nicht erwihnt. 17 360
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287
DALISA DRAMMA PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI NEL TEATRO GRIMANI DI
S. SAMUELE NELLA FIERA DELL’ ASCENSIONE DELL’ANNO MDCCXXX
IN VENEZIA Per Carlo Buonarigo Con Licen. de Superiori
45 p., 8,5x 15 cm.
Drei Akte, Argomento, Szenarium, Rollenbesetzung. Text von Niccold Minato, unter
Mitwirkung von Domenico Lalli, welcher auch die Widmung unterzeichnet. Name des
Komponisten Johann Adolph Hasse.
In Sammelband.
Sonneck 346, Allacci 236. 17 841

288
LA DAMA PASTORELLA INTERMEZZO IN MUSICA A CINQUE VOCI DA RAPPRE-
SENTARSI NEL TEATRO VALLE Dell’ Illmi Signori Capranica. Nel Carnevale dell’Anno
1780. DEDICATO AIl' Eccellentissima Signora D. ELENA ALBANI CAETANI PRINCI-
PESSA DI TIANO ec.
IN ROMA MDCCLXXX. Con Licenza de’ Superiori. Si Vendono da Agostino Palombini
Libraro in Piazza Navona all’ Insegna di Sant’ANNA.
52 p., 9,3 x 16,5 cm.
Zwei Teile, Rollenbesetzung. Name des Komponisten Antonio Salieri. Text von Giu-
seppe Petrosellini, mit Anderungen von da Ponte. Spiter unter dem Titel ,La Cifra“.
Vgl. Sonneck 283 (,La cifra”), Loewenberg 1780. 18 147

289

DANAE. Comedie Frangoise en trois Actes, & un Prologue, & des Divertissemens. Repre-

sentée le 25. Juillet 1721.
Le nouveau Théatre Italien, Paris 1729, Briasson, t. i, p. 140—146, 9,5 x 16,7 cm.
Nur Argument sowie die Gesangseinlagen (Texte). Der Verfasser, Sainctonge, ist nicht
erwihnt. 14199/1

290
DANIELLO. AZIONE SACRA CANTATA L'ANNO MDCCXXXI.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. viii, p. [295]—324,
12x 18,5 cm.
Zwei Teile. Komponist nicht erwahnt.
Allacci 864. 15881/8

291
LA DANZA. Cantata a due voci, eseguita la prima volta alla presenza de’ Sovrani da una
Dama, e da un Cavaliere 'anno 1744, con Musica del BONNO.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t. X., p. 85—92,
9,5x 17,5 cm.
Vgl. Sonneck 349. R 251/10

292

DARIO DRAMMA PER MUSICA DI LERMANO CINOSURIO PASTORE ARCADE Detto
fra gli Ereini Zenodoto Abelio Fondatore Da rappresentarsi il Carnevale dell’anno 1741.
NEL TEATRO A TORRE ARGENTINA Dedicato all'Emo, ¢ Rmo Principe, IL SIGNOR
CARDINALE ALESSANDRO ALBANI Protettore del Regno, e Stati di Sua Maesta il Re
di Sardegna.
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In ROMA, nella Stamperia di Antonio de’ Rossi. CON LICENZA DE’ SUPERIORI. Si vende
dal medesimo Stampatore nella Strada del Seminario Romano, vicino alla Rotonda.
70 p., 8,5 x 15 cm. (Sammelband).
Drei Akte, Widmung von Giuseppe Polvini Falliconti, Argomento, Szenarium, Rollen-
besetzung. Name des Komponisten Giuseppe Scarlatti. 17 841

293

DARIO. DRAMMA DA RAPPRESENTARSI NEL REGIO TEATRO DI BERLINO CON
MUSICA DEL SIGN. FELICE ALESSANDRI MAESTRO DI CAPELLA DI SUA MAESTA
IL RE DI PRUSSIA IL CARNOVALE DELL’ANNO 1791. COMPOSTO CON BALLI

PANTOMIMI E INSIEME ANALOGHI DA ANTONIO DE' FILISTRI POETA DELLA
REAL CORTE.

CON LICENZA DI SUA MAESTA. IN BEROLINO, PRESSO HAUDE E SPENER.
167 p., 9,5 x 16,4 cm.
Deutsche Titelseite ,Darius“. Drei Akte. Rollenbesetzung.
Sonneck 351. 20631

Darius. Sielie Alessandris Dario.

294
DAVID. AZIONE SACRA CANTATA L’ANNO MDCCXXIV.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. viii, p. [117]—146,
12x 18,5 cm.
Zwei Teile. Komponist nicht erwihnt. Vertont von Caldara.
Allacci 864. 15881/8

295
DAVID UMILIATO. AZIONE SACRA CANTATA L’ANNO MDCCXXXI.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. viii, p. [325]—350,
12x 18,5 cm.
Zwei Teile. Komponist nicht erwidhnt. Vertont von Caldara.
Allacci 865. 15881/8

Deliciae generis humani. Siehe Der roemische Kayser Titus Vespasianus.

296

DEMETRIO. Rappresentato con Musica del CALDARA la prima volta in Vienna, nell'in-
ferno gran teatro della Cesarea Corte alla presenza de’ Sovrani, il di 4 Novembre 1731,
per festeggiare il nome dell’ Imperator CARLO VI, d’ordine dell’ Imperatrice ELISABETTA.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatta, t. II, 106 p.,
6 Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von G. Zuliani u. C. Dall’Acqua, 9,5 x 17,5 cm.
Drei Akte, Argomento, Licenza.
Loewenberg 1731. R 251/2

Demetrio. Sielie auds Demetrius.

297
Demetrius, ein musicalisches Drama, aufgefuehret auf dem Theater in Cassel. CASSEL, ge-
druckt mit Estiennischen Schriften 1767.
183 p., 10x 15,7 cm.
Drei Akte. Argomento, Rollenbesetzung. Name des Komponisten Johann Adolf Hasse.
Die italienische Titelseite fehlt. Deutsch-italienischer Text. VerfaBt von Metastasio.
1407
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298
DEMOFOONTE. Reppresentato con Musica del CALDARA la prima volta in Vienna
nell'interno gran teatro della Cesarea Corte, alla presenza de’ Regnanti, il di 4. Novembre
1733. per festeggiare il Nome dell’ Imperator CARLO VI. d’ordine dell’ Imperatrice ELISA-
BETTA.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonia Zatta, t. IV, 108 p.,
6 Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli, G. Zuliani u. Dall’Acqua, 9,5 x 17,5 cm.
Drei Akte, Argomento, Licenza.
Vgl. Sonneck 359. R 251/4

299
DEMOFOONTE. DRAMMA PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI NEL NUOVO GRAN
TEATRO DUCALE DI LOUISBOURG FESTEGGIANDOSI IL FELICISSIMO GIORNO
NATALIZIO DI SUA ALTEZZA SERENISSIMA CARLO, DUCA REGNANTE DI WIR-
TEMBERG E TECK &c. &c. LA POESIA ¢ del Sig. Abbate Pietro Metastasio, Poeta Cesar.
LA MUSICA ¢ composta dal Signor Nicold Jommelli, Direttore di Musica, e Maestro di
Capella all’ attual servizio di S.A.S. I BALLI sono inventati dal Signor Giovanni Giorgio
Noverre, Direttore di Danza, e Maestro de’ Balli di S.A.S. LO SCENARIO ¢ del Signor
Innocente Colomba, Archit. Teatrale di S.A.S. IL VESTIARIO ¢ di nuova invenzione del
Signor Boquet, Disegnatore di Gabinetto di S.A.S.
STUTGART, Nella Stamparia di Cotta, Stampatore Ducale. 1765.
231, [6] p., 16,5 x 20,2 cm.
Drei Akte. Deutsche Titelseite ,Demophoon”. Deutsch-italienischer Text. Argomento,
Szenario, Rollenbesetzung. p. [82]—109 Rollenbesetzung und Beschreibung des Balletts
»La morte di Licomede — Der Tod des Lycomedes”, Name des Komponisten Teller
[Florian Deller]. p. [160]—[187] ,Ballo di Alessandro. Passo istorico”. (Es fehlen p.
[165]—[186]). Auf den letzten 6 p. ., Cleopatra, Ballo istorico“ (Beschreibung).
Vgl. Sonneck 361, Loewenberg 1743. 16987

300
LE DEPART DE L'OPERA-COMIQUE; COMPLIMENT, EN UN ACTE. Représenté a la
cléture de la Foire S. Laurent 1759.
A PARIS, Che DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine S. Benoit,
au Temple du Gotit. M.DCC.LIX. Avec Approbation & Privilége du Roi.
Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. viii, 22 p., 11,3 x 17,8 cm.
Rollenbesetzung. Prosa und Vaudevilles. Ohne Melodien. Komponist nicht erwihnt.
Sonneck 365. 15 433/8

301
LE DEPART DES COMEDIENS. COMEDIE EN UN ACTE, Mise au Théatre par Monsieur
Du Fxx, & representée pour la premiere fois par les Comediens Italiens du Roy dans leur
Hostel de Bourgogne, le 24. d’Aoust 1694.
Le Théatre Italien de Gherardi, Paris 1700, Cusson et Witte, t. v, p. 335—360,
1 Kupfer, 9,3 x 15,9 cm.
Text von Dufresny. Komponist und Melodien nicht angegeben. 15596/5

302

LE DEPART DES COMEDIENS. COMEDIE EN UN ACTE, Mise au Theatre par Monsieur
Du F xx, & representée pour la premiere fois par les Comediens Italien du Roy dans leur
Hostel de Bourgogne, le vingt-quatriéme d’Aoust 1694.
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Le Théatre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t. v, p. 253—272,
1 Kupfer, 9,5x15,7 cm.
Text von Dufresny. Komponist und Melodien nicht angegeben. 14208/5

Les désagrémens. Siele La vérité dans le vin.

303
LA DESCENTE DE MEZZETIN AUX ENFERS. COMEDIE EN TROIS ACTES, MISE AU
THEATRE Par Monsieur Regnard, Et representée pour la premiere fois par les Comediens
Italiens du Roi dans leur Hostel de Bourgogne, le cinquiéme Mars 1689.
Le Théatre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t. ii, p. [279]—
313, 1 Kupfer, 9,5 x 15,7 cm.
Drei Akte. Komponist und Melodien nicht angegeben. 14208/2

304

DESCRITTIONE DELL'INTERMEDII FATTI NEL FELICISSIMO PALAZO DEL GRAN

DVCA COSIMO, & del suo Illustriss. figliuolo PRINCIPE di Firenze, & di Siena.

PER HONORAR LA ILLVSTRIS. PRESENZA DELLA SERENISS. Altezza dello Eccellen-

tifimo Arciduca d’Austria. Il primo giorno di Maggio, I'’Anno MDLXIX.

IN FIORENZA, Appresso Bartholomeo Sermartelli. Con licenzia, & Priuilegio. [1569.]
[22] p., 10,5 x 16,2 cm.
Der Beschreibung der sechs Intermedii geht voraus: ,GIOVANNI PASSIGNANI
LIBRAIO A I LETTORL” p. [4]: , ... C& lieto animo duque accettate questo mio
presente, insieme von le Cazoni, sopra le quali hat fatto le musiche suauiss. e dottiss.
il vertuoso M, Alessandro Strigio, nobiliss. getilhuomo Mantouano: se perd questi
sono frutti di cosi eccelenti, & pretiose piante. Accettatele cd lieto animo, & viuete
felici in Fiore. a 9. di Maggio 1569.“
Solerti! 8. R 241

305
DESCRIZIONE DELL’APPARATO DELLA COMEDIA ET INTERMEDII D’ESSA ; Recitata
in Firenze il giorno di S. Stefano I'anno 1565. nella gran Sala del palazzo di sua Ecc. Illust.
NELLE REALI NOZZE. Dell'lllustrif. & Eccell. S. il S. Don Francesco Medici Principe di
Fiorenza, & di Siena. & della Regina Giouvanna d’Austria sua consorte. QVARTA IMPRES-
SIONE.
In Fiorenza appresso i Giunti MDLXVI Con licenza, & Priuilegio.
31 p., 9,4x 14,7 cm.
Die letzte, unpaginierte Seite enthilt das Druckerzeichen. Die Beschreibung nennt
Giovanni Battista Cini als Verfasser des Intermediums ,Psiche de Amore”. Alessandro
Striggio wird als Komponist des 1., 2. und 5. Intermediums, Francesco Corteccia als
Komponist des 3., 4. und 6. bezeichnet.
Sonneck 366, Solerti! 6. R 292

306

DESCRIZIONE DEL MAGNIFICENTISS. APPARATO. E DE' MARAVIGLIOSI INTER-

MEDI FATTI PER LA COMMEDIA RAPPRESENTATA IN FIRENZE nelle felicissime

Nozze degl’ llustrissimi, ed Eccellentissmi [!] Signori IL SIGNOR DON CESARE D’ESTE,

E LA SIGNORA DONNA VIRGINIA MEDICIL

IN FIRENZE, Apresso Giorgio Marescotti. 'Anno. MDLXXXYV. Con licenza de’ Superiori.
[4], [51] p., 14 x 20,6 cm.
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Vor der Beschreibung die Widmung des Verfassers Bastiano de’ Rossi, Florenz, 16. Fe-
bruar 1585. Nach der Descrizione dell’ apparato folgen Beschreibungen der Intermedien.
Alessandro Striggio wird als Komponist des ersten, zweiten und fiinften Intermediums
sowie der Madrigale erwihnt (Intermedio primo, p. [12]). Die Musik zum dritten und
vierten stammt von Malvezzi (Intermedio terzo, p. [31]), die zum sechsten del sopran-
nominato Signor Giouanni (Intermedio sesto, p. [48]).

Solerti! 11. R 237

307

DESCRIZIONE DEL REGALE APPARATO PER LE NOZZE Della Serenissima Madama

Christina di Loreno Moglie del Serenissimo Don FERDINANDO Medici III Gran Duca di

Toscana Descritte da Raffael Gualterotti Gentil huomo Fiorentino.

IN FIRENZE Appresso Antonio Padouani. M.D.LXXXIX. Con licenzia, e Priuilegio.
Zwei Teile in einem Band, 32, [4], 176 p. (zwischen p. 128 u. 129 befinden sich 4
unpaginierte Seiten), 67 Tafeln von R. Gualterotti, 20,3 x 28,5 cm.

Solerti! 13, Vinet 606. 4°R 10

Descrizione delle feste fatte in Firenze per le reali nozze de serenissimi sposi Ferdinando II.
Siehe Nr. 638a (Anhang zu: Le nozze degli dei).

308
Der Deserteur eine Operette. in drey Aufzuegen. aus dem Franzoesischen des Hrn. Sedaine.
Mannheim, bey C.F.Schwan, Churfuerstl. Hofbuchhaendler 1771.

124 p., 10x 17,6 cm. (Sammelband.)

Der Komponist, Monsigny, ist nicht erwihnt.

Loewenberg 1769 (erwihnt nur die deutsche Ausg. von 1770). 20602

309
Der Deserteur ein Singspiel in drey Aufzuegen aus dem Franzoesischen uebersetzt mit
Musik.
Frankfurt am Mayn mit Andreaeischen Schriften 1775
103 p. 10,5 x 18 cm. Musikanhang fehlt.
Rollenbesetzung. Dichtung von Sedaine. Ubersetzung von Eschenburg.
Sonneck 368, vgl. Loewenberg 1769. R 527

Le deserteur. Siehe auch Alexis, ou le deserteur.

310

LES DESESPERES, PROLOGUE DES DEUX PIECES suivantes.

Par Mrs. LE Sxx & D’OR xx Réprésenté a la Foire Saint Laurent. 1732.
Le Théatre de la Foire, Paris 1737, Gandouin, t.IX, p. [117]—152, 9,5 cm x 16,4 cm.
Text von Le Sage u. D’Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am
SchluB des Bandes.
Vgl. Sophie et Sigismond, La sauvagesse.
Sonneck 368. R 408/9

311
LA DESOLATION DES DEUX COMEDIES. Comedie Frangoise en un Acte. Representée
le 9 Octobre 1718.
Le nouveau Théatre Italien, Paris 1729, Briasson, t.i, p. 95—98, 9,5 x 16,7 cm.
Nur Argument sowie die Gesangeinlagen (Texte). Text von Riccoboni und Dominique
(nicht erwihnt). Ohne Angabe des Komponisten. 14199/1
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312
DEUCALION ET PIRRHA, COMEDIE EN UN ACTE, Representée pour la premiere fois
par les Comédiens Frangois le 20 Février 1741.

Oeuvres de Théitre de Monsieur de Saintfoix, t. i, Paris 1748, Prault fils, p. [35]—71,

9,5 x 16,4 cm.
Prologue. Der Komponist ist nicht erwihnt. Text von G. F. Poullain de Saint-Foix.
Vgl. Loewenberg 1772. 15155

313
LES DEUX ARLEQUINS. COMEDIE EN TROIS ACTES, Mise au Theétre par Monsieur le
Noble, & representée pour la premiere fois par les Comediens Italiens du Roy, dans leur
Hotel de Bourgogne, le 26. de Septembre 1691.
Le Théatre Italien de Gherardi, Paris 1700, Cusson et Witte, t. iii, p. [311]—380,
1 Kupfer nach du Plaissis von Ertinger, 9,3 x 15,9 cm.
Komponist nicht erwihnt. Die Melodien am Schlu8 des Stiickes. 15596/3

314
LES DEUX ARLEQUINS. COMEDIE EN TROIS ACTES, MISE AU THEATRE par Mon-
sieur le Noble, Et representée pour la premiere fois par les Comediens Italiens du Roy,
dans leur Hotel de Bourgogne, le 26. de Septembre 1691.
Le Théatre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t. iii, p. [269]—340,
1 Kupfer, 9,5 x 15,7 cm.
Text von Eustache le Noble. Komponist nicht erwihnt. Die Melodien am SchluB des
Bandes. 14208/3

Les deux baillis. Siehe Les vendangeurs.

315
LES DEUX CHASSEURS, ET LA LAITIERE, COMEDIE EN UN ACTE, MESLEE D’ARIET-
TES; Par M. ANSEAUME. REPRESENTEE PAR LES COMEDIENS FRANCOIS DE LA
COUR SUR LE NOUVEAU THEATRE DE S.A.E.DE SAXE,
A DRESDE. 1765. AVEC APPROBATION DE LA COUR.
CHEZ GEORGE CONRAD WALTHER, LIBRAIRE DE LA COUR.

40 p., 9 x 15,7 cm. (Sammelband.)

Der Komponist, Duni, ist nicht erwihnt.

Loewenberg 1763. 17 458

Les deux petits Savoyards Sielie Die beiden Savoyarden.

Les deux petits Savoyards. Sielie Die beyden kleinen Savoyarden.

316
LES DEUX PORTEURS DE CHAISE, COMEDIE-PARADE, En un Acte et, en Vaudevilles;
Représenté a Trianon, devant LEURS MAJESTES, le Jeudi 26 Juillet 1781, par les
Comédiens Italiens. Ordinaires du Roi.
Théatre de M. de Piis et de M. Barr¢, t. ii, London 1785, p. [33]—65, 7,3 x 11,8 cm.
Text von de Piis u. Barré. 977/2
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Le devin du village. Vgl. Les amours de Bastien et Bastienne, parodie du Devin de village.

317
LE DIABLE A QUARTE, OU LA DOUBLE METAMORPHOSE, OPERA-COMIQUE, EN
TROIS ACTES, PAR MONSIEUR S.... Representée par les Comediens frangois de la
Cour sur le nouveau Théitre de S. A. Electorale de Saxe, & Dresde.
Dans la Librairie de GROLL. 1764.

56 p., 9 x 15,4 cm. (In Sammelband).

Text von Sedaine. Bearbeiter der Volkslieder ist Philidor.

Loewenberg 1756. 18530

318
Le DIABLE D’ARGENT. Prologue. Représentée par la Troupe du Sieur Francisque a la
Foire S. Germain 1720. Pendant laquelle le Chant ayant été défendu, on joua par tolerance
ce Prologue & les deux Piéces suivantes en prose.
Le Théatre de la Foire, Paris 1724, Ganeau t. IV, p. [95]—123, 1 Kupfer nach Bonnart
von F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.
Die Stiicke in t. IV sind laut Anmerkung auf p. 2 von Le Sage, Fuzelier und D’Orneval.
Vgl. die im Anschlu an den Prolog aufgefithrten Werke: ,Arlequin, roi des Ogres”,
und ,La queue de verité“.
Sonneck 377. R 408/4

319
DIANE ET ENDIMON, OU L’AMOUR VENGE. Pastorale Italienne, mélée de Scenes
Frangoises, en trois Actes, avec des divertissements. Représentée devant le Roy, dans son
Chateau des Thuilleries les 25 & 27. Janvier 1721. & sur le Theatre de 1'Hotel de
Bourgogne, le 6. Fevrier de la méme année.
Le nouveau Théatre Italien, Paris 1729, Briasson, t. i. p. 124—133, 9,5 x 16,7 cm.
Nur Argument sowie Gesangseinlagen (Texte). Der Verfasser, Fr. Riccoboni, ist nicht
erwidhnt. Musik von J. Aubert und Bourgeois (Manferrari). 14 199/1

320
DIANE ET ENDIMION. BALLET PASTORAL HEROIQUE. La Musique est de Mr.
TOESCHI I'ainé & FRAENZEL Maitre de Concert & premier Violon de S.A.E. Palatine.
Imprimé & Cassel chez DAVID ESTIENNE. 1766.

7 p., 16,8 x 19,8 cm. (Sammelband.)

Rollenbesetzung. VerfaBt von Marmontel.

Diane et Endymion. Vgl. Arlequin Endymion, parodie.

321
Dido, heroische Oper in drey Akten; zur Musik von Piccini, nach dem Franzoesischen von
C. Herklots.
Berlin 1799.
48 p., 9,8 x 16 cm.
Rollenbesetzung. VerfaBt von Marmontel.
Sonneck 379, Loewenberg 1783. 18155

Didon. Vgl. Dido.
(Wird fortgesetzt)
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE
Weitere frithe Auffiihrungen der Matthius-Passion Johann Sebastian Bachs

VON HORST HEUSSNER, MARBURG/LAHN

Zu den Auffithrungen, welche der Berliner Wiederauffithrung der Matthius-Passion Bachs
im Jahre 1829 folgten, gehdren zwei Kasseler der Jahre 1832 und 1833, die bis heute in
der dieses Werk betreffenden umfangreichen Literatur unbekannt geblieben sind.

Wie in Berlin, Frankfurt und Breslau, ging auch in Kassel das Studium weniger umfang-
reicher Werke Bachs in der ausfithrenden Chorvereinigung, dem Kasseler Cicilienverein,
voraus. Diese Vereinigung, welche sich der ,Erweckung und Belebung" der ,ernsten Vokal-
musik” widmete, war 1822 durch die Initiative Spohrs gegriindet worden, kurz nachdem
dieser als Hofkapellmeister des Kurfiirsten Wilhelm II. berufen worden war. In einem
gemeinsam mit ,v. Steuber” und ,Knyrim“ gezeichneten Zirkular rief er die ,talentvollen
Dilettanten Kassels auf, sich in einer ,Gesellschaft”, die den Namen , Cicilien-Verein*
tragen sollte, zusammenzuschlieBen. ,Den dditen Sinn und richtigen Gescmack fiir edle
und ernste Musik zu erwecken und zu bewahren, ist ein Bediirfuis unserer Zeit, weldies in
den meisten gréfleren Stddten Deutschlands zu Gesang-Vereinenm Veranlassung gegeben
hat, die mit dem erfreulidisten Erfolg jenes schéne Ziel verfolgenl.

Bereits das Programm des Festkonzertes, welches anléBlich des zweiten Stiftungsfestes des
Vereins im Jahre 1824 stattfand, wies neben dem zweiten Teil von Hindels Messias eine
Motette von Bach auf2 Das Repertorium des Vereins3, in dem 1830 unter Nr.72
,J.S.Badi, grofle Passionsmusik nach dem Evangelium Matthdi“ aufgefithrt wird4, ver-
zeichnet neben den Werken von Haydn (Danklieder zu Gott, Sieben Worte Jesu am Kreuz),
Mozart (Ave verum, Kantate Nr. 5, Requiem, Misericordia domini), Beethoven (Meeres-
stille und gliickliche Fahrt), Cherubini (Messe), Romberg, Fesca, Spohr, Hauptmann und
anderen, Kompositionen von Palestrina (Madrigale), Allegri (Miserere, Magunificat),
Carissimi, Scarlatti, Lotti, Durante, Hindel (Saul, Messias, Judas Maccabius, Samson,
Israel in Agypten) und Bach (Motetten, Magnificat, Kantaten).

Die Auffithrung der Matthius-Passion sollte am 20. Oktober 1832 unter der Mitwirkung
des Wiegand'sdhen Gesamgvereins und der Hofkapelle in der Martinskirche, der groften
Kirche Kassels, stattfinden. Spohr berichtete dariiber an Wilhelm Speyer in Frankfurt am
9. Oktober: , Heute mache ich die erste Orchesterprobe von der Badischen Matthiuspassion,
die heute iiber adit Tage in der grofen Kircdhe aufgefiihrt werden soll. Seit vier Woden
driangen wir den Prinzen um die Erlaubnis dazu und noch haben wir sie nicht erhalten
kéunen, auds bin ich keineswegs sicher, dafd sie nicht nods im letzten Augenblick verweigert
wird“ 5. Das Hofprotokoll verzeichnet dariiber:

»Willielmshéhe den 13ten Oktober 1832:

Die Mitglieder des Vorstandes der Unterstiitzungs-Anstalt fiir die Witwen verstorbener
Hof-Ordiester-Mitglieder, bitten um die hdchste Erlaubnifl, ein geistliches Concert in der
Martini-Kirche zur weiteren Unterstiitzung des Pension-Fonds veranstalten zu diirfen, audh
den Singern des Hoftheaters Féppel und Rosner die Mitwirkung gnidigst zu gestatten; auch
fragen dieselben zugleidh an, ob auch fiir dieses Jalr die Winter-Concerte im Hoftheater

gegeben werden diirfen und bitten ihnen auch dieserhalb die hédisten Befehle zukommen
zu lassen.

1 Aufruf zur Griindung des Cécilienvereins vom 28. Mérz 1828 und § 1 der Statuten. Landesbibliothek Kassel.

2 Idt lasse Dich nidit" von J. Christoph Bach, BWV Anh. 159, die seit Schichts Motettenausgabe 1803 unter
dem Namen J. S. Bachs aufgefithrt wurde.

8 Altes Repertorium des Cicilien-Vereins, Landesbibliothek Kassel.
4 Partitur und Klavierauszug waren 1830 bei Schlesinger erschienen.
5 E. Speyer: W. Speyer, 1925, S. 122 f.
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Resol.: Wird abgeschlagen. Von Mittwodt an aber sollen Abonnements-Concerte zu Gun-
sten der Hofkasse gegeben werden, als dann alle Sountage dafiir bestimmt seyn. Das Or-
chester thut auflerdem nidits, also diirfen sie nur fiir die Hofkasse Concerte geben und
sind Concert-Zettel einzuschicken; weshalb die Hoftheater-Direction alsbald das deshalb
Nétige zu verfiigen hat“S,

Der Mitregent konnte sich bei dieser Entscheidung auf einen ErlaB des Kurfiirsten aus dem
Jahre 1826 berufen, der am 27. April 1832 erneuert worden war und ,bey Strafe der
Kassation“ fiir den Fall der Ubertretung vorschrieb:

+Wenn die Musici der Kurfiirstlichen Hofkapelle Concerte geben oder zu dem Mitwirken
durcdh angebliche Kunstvereine veranlafit werden, sollen sie vorher jedesmal allerhéchsten
Ortes, ihrer Schuldigkeit gemif, um Erlaubnis anhalten, da sie nicht vergessen miissen, dafl
sie Kurfiirstliche und keine Stadt-Musici sind“7.

Trotz der Schwierigkeiten — u. a. mufiten die mit den Solopartien betrauten Singer des
Hoftheaters durch Dilettanten ersetzt werden — fand die Auffilhrung am vorgesehenen
Termin, jedoch ohne die Mitwirkung der Hofkapelle statt8. ,Die hiesigen Gesangvereine
werden Sonnabend, den 20. Oktober, Nachmittags 2 Uhr, eine Auffiihrung von J. S. Bachs
grofler Passionsmusik nads dem Evangelisten Matthius, in der hiesigen Briiderkirdie ver-
anstalten . .. ®. Wie die Kasselsche Allgemeine Zeitung weiter mitteilte, betrug bei einem
Eintrittspreis von 6 gGr. Der Reingewinn 150 Rthlr., der je zur Hilfte dem Unterstiitzungs-
fonds der Hofkapelle und der Kurfiirstlichen Residenz-Sanitits-Kommission fiir die Armen
der Stadt zufloB 1%, Eigentiimlicherweise bestreitet Moritz Hauptmann, der zu dieser Zeit als
Hofmusiker und Theorielehrer in Kassel lebte, daB diese Auffilhrung zustandegekommen
sei. ,,Von der Auffiihrung der Passion in Kassel haben Sie vielleicht in den Zeitungen ge-
lesen, nimlich daff nidits daraus gewordem ist...“11,

Die sechs Monate spiter folgende zweite Auffithrung des Werks wird durch einen Brief
Spohrs, die Konzertanzeige, welche die Kasselsche Allgemeine Zeitung verdffentlichte, und
einen Brief Hauptmanns belegt. In seinem Schreiben vom 1. April 1833 berichtet Spohr:
oNddisten Freitag den 5tem dieses Monats Nachmittags 31/2 Uhr wird endlich eine
grofle, vollstindige Auffiihrung der Bachschen Passion in unserer Hofkirdie stattfinden,
und zwar ganz nach der Partitur mit doppeltem Orchester und vielfach besetzten Fléten,
Oboen usw. Der sehr gut eingeiibte Chor wird auf jeder Seite aus wenigstens 70 Stimmen
bestelhen und da das Lokal sehr vorteilhaft ist, so hoffe ich auf eine grandiose Wirkung" 12
In der Kasselschen Allgemeinen Zeitung vom selben Tage heifit es:

+Mit allerhschster Genehmigung werden die Mitglieder des Kurfiirstlichen Hoforchesters
wmit giitiger Unterstiitzung der beiden hier bestehenden Gesangvereine und der Liedertafel
den 5. April d. ]., als am Charfreitag Nachmittags 3'/2 Uhr, zum Vortheil ilires Fonds
fiir hilfsbediirftige Musiker und deren Hinterlassen in der Hof- und Garnisonskirche die
Ehre haben, die

Grofle Passionsmusik nach den Worten des Evangelisten Matthii, mit Doppel-
Ordhester und Doppel-Chéren, in zwei Abtheilungen von Joh. Seb. Bads ... auf-
zufithren.

6 Staatsarchiv Marburg, Sign. 300/A 4, 1, Nr. 506. Der Kurprinz nimmt hier auf die Ereignisse des Jahres 1832
in Hessen-Cassel Bezug, die im April 1832 zur SchlieBung des Hoftheaters fiihrten. Wie das Theaterpersonal
sollten auch die Orchestermusiker entlassen werden, die sich jedoch zum Verdruf des Kurprinzen auf ihre
Rescripte beriefen und damit die Aufldsung der Hofkapelle verhinderten.

7 Staatsarchiv Marburg, Sign. 159, Nr. 266.

8 Auffiihrungen grofer Werke fiir Chor und Orchester, bei denen das letztere durch ein Harmonieinstrument
ersetzt wurde, waren in dieser Zeit nicht selten. Vgl. u. a. dazu Mosevius, Die Breslauisdie Sing-Akademie,
Breslau 1850, S. 5, und O. Bormann, J. N. Schelbe, Diss. Frankfurt 1926, S. 161.

9 Konzertanzeige in der Kasselsdien Allgemeinen Zeitung vom 19. Oktober 1832, Nr. 291.

10 Kasselsdie Allgemeine Zeitung vom 26. Oktober 1832.

11 M. Hauptmann, Briefe an Franz Hauser, 1871, Bd. 1, S. 99, Brief vom 16. November 1832.

12 R. Tronnier, Vou Musik und Musikern, 1930, S. 92.
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Der Subscriptionspreis ist fiir das Billet in der Emporkirdie 12 gGr., in dem unteren Raume
der Kirche 8 gGr. bis zum Tage der Auffiihrung; an der Kasse am Eingang ist der Preis
auf 16 und 12 gGr. bestimmt worden ... “ 13,

Die Auffithrung selbst, berichtet Hauptmann, ,, ... war fiir die Umstinde so iibel nicht,
und wenn man sie bald wieder geben konnte, wiirde sie redit gut gehen. Die Chére gingen
am besten, die Solosachen sind auch zu schwer fiir unsere Sdnger, der Dilettanten noch zu
geschweigen . .. Die Recitative des Evangelisten wurden nadt Schelbles Bearbeitung ge-
sungen ... 1. Ob diese Rezitative auch bei der ersten Auffilhrung verwendet wurden,
14Bt sich nicht feststellen, jedoch sprechen verschiedene Griinde dafiir. Spohr, der in seiner
Absicht, die Matthidus-Passion aufzufithren, von Hauptmann sicher sehr bestirkt worden
ist 15, war mit Schelble seit seiner Tatigkeit in Frankfurt befreundet und hatte die Anfinge
des dortigen Cicilienvereins erlebt1®. Der Frankfurter Auffilhrung der Matthius-Passion
am 19. Mirz 1832 wohnte Hauptmann bei1?, der die Schelblesche Rezitativbearbeitung ,im
Ganzen dodh sehr billigen” mufte. Fiir ihn waren Bachs Rezitative ,, . . . als Recitativ iiber-
haupt unvollkommen” und an denen des Evangelisten in der Matthdus-Passion hatte er
Lbesonders eine ungehédrige Leidenschaft und Unruhe auszusetzen” 18, Es scheint nahe-
liegend, daB Hauptmann auf Spohr einwirkte, die Schelblesche Bearbeitung auch fiir Kassel
zu akzeptieren, so daB hier evtl. sogar das Frankfurter Auffithrungsmaterial benutzt wurde,
zumal in dem genannten Repertorium des Cicilienvereins nur der Klavierauszug der
Matthius-Passion verzeichnet ist, sonst iibliche Hinweise auf ausgeschriebene Stimmen
fehlen und die Proben zu der Kasseler Auffilhrung 1832 erst nach der Wiederholung der
Auffithrung in Frankfurt am 6. April des gleichen Jahres begannen.

Zur Schubert-Forsdung

VON KARL PFANNHAUSER, WIEN

Von Franz Schuberts (1797—1828) grofer Messe in Es-dur fiir Soli, Chor und Orchester
(O. E. Deutsch-Verzeichnis 950), welche aus dem Todesjahr des Meisters stammt und im
Juni 1828 begonnen worden war, hat die Musikwissenschaft bisher lediglich zwei Auf-
fiihrungen im romantischen Vormirz gebucht: am 4. Oktober 1829 in der Alserkirche und
am 15. November 1829 in der Ulrichskirche in Wien, beide unter der Leitung von Ferdinand
Schubert (1794—1859), dem Lieblingsbruder des groBen Meisters. Nach der iibereinstim-
menden Ansicht des einschligigen Schrifttums ruhte dann das Werk bis zu seiner Druck-
legung (Leipzig u. Winterthur, J. Rieter—Biedermann) im Jahre 1865. Nun fand aber in
der Zwischenzeit eine weitere, wohl sehr bedeutende Auffithrung statt, welche bisher
vollkommen unbeachtet geblieben ist. In dem nur wenige Kilometer von Wien entfernten
Chorherrenstift Klosterneuburg wurde ndmlich, wie auch in anderen Stiften und groBeren
Kirchen, alljahrlich der Brauch geiibt, das Fest der Musikpatronin Cécilia (22. November),
bzw. den darauffolgenden Sonntag, durch besondere Musikauffithrungen feierlich zu begehen
und so auch zu einem Festtag der Musiker zu gestalten. Das Amt des stiftlichen Regenschori
bekleidete in Klosterneuburg ab Juni 1840 eine markante Persdnlichkeit, der Chorherr Anton
Roesner (1813—1878), miitterlicherseits ein Enkel von Christian Gottlob Neefe (1748—1798),
einem der ersten Lehrer Ludwig van Beethovens (1770—1827). Drei Tage nach dem
Tode des berithmten Schubert-Singers Johann Michael Vogl (1768—1840) notiert Roesner

13 Kasselsdie Allgemeine Zeitung, 1833, Nr. 91.

14 Hauptmann, a. a. O., S. 103. Brief vom 19. April 1833,

15 Vgl. Hauptmanns AuBerungen, a.a. O., S. 27 und 35.

18 O. Bormann, a.a.O., S.31.

17 Bormann, a. a. O., S. 103. Vgl. auch Hauptmann, a. a. O., S. 89.
18 Hauptmann, a. a. O., S. 103. Vgl. auch daselbst S. 101.
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zum Sonntag, dem 22. November 1840 (Dom. 24. p. Pent. S. Caecil. 22 Nov), in das von
ihm eigenhindig gefithrte Verzeichnis KIRCHEN MUSIK / aufgefithrt | im Stifte /
KLOSTERNEUBURG. / Vom 14. Juni 1840 bis 2. November 1844 | daun wmit vielen
Unterbrediungen bis wieder / vom 4. Oktober 1855 bis 3. April 1859 / AR(mp.) (Autograph
im Musikarchiv des Chorherrenstifts Klosterneuburg) auf der ersten Seite iiber die in der Stifts-
kirche neben Einlagestiicken von Luigi Cherubini (1760—1842) und Franz Clement (1780—1842)
aufgefiithrte Messe: Frz Schubert Est 6te u. letzte Messe/ ausgeliehen v. dessen Bruder Ferdi-
nand/auf dessen Wunsch die aufge ,/fiihrt wurde. Bei diesem hohen AnlaB hat also das von auf-
gewiihlter Ergriffenheit durchzogene Kirchenwerk des jung dahingegangenen Lyrikers Franz
Schubert die Rolle einer repriisentativen und festlichen Cicilienmesse gespielt. Daf die
Produktion gelungen war, kann kaum bezweifelt werden: denn unter der Leitung des
damaligen Gastdirigenten Ferdinand Schubert, der wohl mit Liebe und Begeisterung das
Werk seines verblichenen Bruders dirigiert hat, fungierte, wie aus einer Notiz Roesners
zum Offertorium hervorgeht, als Konzertmeister ein Kiinstler von geschichtlichem Format,
nimlich der schon genannte beriihmte Geiger und Komponist Franz Clement, dessen
bezauberndes Spiel Beethoven so sehr bewunderte, daB er im Jahre 1806 das Violinkonzert
in D-dur, op. 61 (Kinsky-Halm, S.146f.), fiir ihn komponierte. Bei der am Nachmittag
des Cicilienfestes 1840 im Stift Klosterneuburg veranstalteten Akademie wurde Franz
Schuberts Erlkéunig (op.1, bzw. OED. 328) in der Instrumentalfassung von Ferdinand
Schubert, sowie das Septett in Es-dur, op. 20 (Kinsky-Halm, S. 48 ff.), von Beethoven auf-
gefithrt. Schubert und Beethoven, die Vollender der Wiener Klassik, stehen hier an tradi-
tionsreicher Stitte im Mittelpunkt einer Cicilienfeier unter der Leitung von Kiinstlern,
die noch selbst in unmittelbarem Verhiltnis gestanden waren zu den charakteristischen
Gestaltern der damals verklingenden glanzvollen Aera! Anton Roesner, der zusammen
mit seinem &lteren Bruder, dem Chorherrn Ambros Roesner (1808—1891), auch noch durch
die verwandtschaftliche Deszendenz ein Stiick Beethoven-Tradition in das Stift Kloster-
neuburg gebracht hatte, beschreibt in der Spalte , Varia“ den Ablauf des Cicilientages 1840
folgendermaBen: ,56 Giste bey Tische darunter 26 fremde. Hr | Schubert dirigirte die
Messe. Nadmittag:/ Erlkoenig instrumentirt v.Ferd. Schubert / dann Septett v.Beethoven.*
Die Cicilienfeier in Klosterneuburg hat im Laufe der folgenden Jahre noch einige weitere
Auffithrungen von groBer Bedeutung gebracht: Sonntag, den 20. November 1842, in der
Stiftskirche die Kronungsmesse in A-dur, komp. 1825, von Luigi Cherubini; Sonntag den
26. November 1843, die Messe in F-dur von Hippolyte André Jean Baptist Chelard
(1789—1861; zuletzt Hofkapellmeister in Weimar); Sonntag, den 22. November 1846, die
»Missa solemnis“ in D-dur, op. 123 (Kinsky-Halm, Seite 359 ff.), von Ludwig van Beet-
hoven; ferner in der Akademie vom 26. November 1843 den Taudter von Franz Schubert
(OED. 111) in der Instrumentalfassung seines Bruders Ferdinand.

Bemerkungen zu der neuen Quelle von Heinrids Fabers ,, Musica poetica”
VON ERNEST T. FERAND, NEW YORK

In seiner interessanten Mitteilung iiber Eine weitere Quelle der ,Musica Poetica” von
Heinrich Faber! macht Bernhard Meier die wichtige und begriiBenswerte Feststellung, daff
den beiden bekannten handschriftlichen Quellen von Fabers Musica poetica (Hof, Gymna-
sium, Paed. 3713, und Zwickau, Ratsschulbibliothek, Mus. 13, 3, Tl. 3) nunmehr als dritte
die bisher als das Werk eines Anonymus zitierte Handschrift Mus. ms. theor. 1175 (fol.
98—134) der Deutschen Staatsbibliothek, Berlin, hinzuzufiigen sei. Sie iiberliefere, wie auch

1 Die Musikforschung, XI. Jahrgang, 1958, Heft 1, S. 76.
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das Ms. Hof, eine, verglichen mit dem Wortlaut der Zwickauer Handschrift, etwas kiirzere
Fassung des Traktats von Faber, und ein Vergleich seiner Musica poetica mit der Berliner
Handschrift fithre zu dem Ergebnis, daB die beiden identisch seien.

Ein Passus dieser Mitteilung erfordert jedoch eine Richtigstellung. Der Autor meint, daf der
Berliner Traktat, dessen ,widitige Bedeutung . .. bereits vor geraumer Zeit erkannt worden
ist ... in neueren Studien zur Kompositionslehre des 16. Jahrhunderts ... keine weitere
Beaditung gefunden zu haben“ scheint. Demgegeniiber darf jedoch darauf hingewiesen
werden, da ich in meiner im Januar 1951 erschienenen Studie, ,Sodaine and Unexpected”
Music in the Renaissance® (eine erweiterte Fassung meines am 1.Juli 1949 auf dem
4, KongreB der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft in Basel gehaltenen
Referates, ,Zufallsmusik” und ,Komposition in der Musiklehre der Renaissance)® die
Bedeutung dieses damals als anonym angesehenen Traktates hervorgehoben hatte, dariiber
hinaus jedoch in einem in den Sonderdrucken der englischen Fassung meiner Studie
enthaltenen Nachtrag (Addenda and Corrigenda) auch noch expressis verbis die Vermutung
aussprach, daB der Autor des Berliner Traktates, dessen Entstehungszeit ich auf , etwa 1550
festsetzte, ,mit Faber identisch” sei.

Diese Vermutung, die ich lediglich auf Grund eines notgedrungen unvollkommenen Ver-
gleiches der erst nach der Verdffentlichung meiner Studie in The Musical Quarterly
eingetroffenen Mikrofilmkopie der Berliner Handschrift mit der mir nur in Bruchstiicken
bekannten Faber-Handschrift ausgesprochen hatte, ist nun durch die Feststellung Meiers
erfreulicherweise einwandfrei bestitigt worden. Da die erwihnten (1953 hergestellten)
Sonderdrucke meines Artikels mit den hinzugefiigten Addenda and Corrigenda damals
einem nur sehr engen Kreis von Fachgenossen zuginglich gemacht werden konnten, sei der
Nachtrag hier in deutscher Ubersetzung wiedergegeben:

(S. 28). Eine Priifung des auf S. 18, Fufnote 22 erwilinten anonymen Traktates (Deutsche
Staatsbibliothek, Berlin, Mus. ms. theor. 1175), dessen Mikrofilmkopie erst nach Erscheinen
dieses Artikels eintraf, ergab, daff Teil 2 der Handsdhrift eine der frithen systematischen
Behandlungen der Musica poetica enthilt. Der Traktat scheint um 1550 geschrieben wor-
den zu sein. In seiner Definition der Musica poetica stiitzt sich der Autor stark auf
Listenius und besonders auf dessen ,Musica“ von 1537. Die Systematisierung, ,Dividitur
autem Musica poetica in duas partes, Sortisationem et Compositionem” ist, wie auds der
gesamte die Sortisatio behandelnde Abschnitt, identisch mit der in der Faber-Handsdirift
von 1548 enthaltenen. Da mir die beiden Faber-Handschriften nicht zuginglich waren, ist
es mir nidht méglich, festzustellen, ob die Prioritit fiir diese Formulierungen Faber oder
unserem anonymen Autor gebiihrt, oder ob die beiden vielleicht gar identisds sind. Daf} der
Anonymus nicht als erster die Einteilung der Musica poetica in Sortisatio und Compositio
vornahm, kann aus einer Bemerkung gefolgert werden, in der er dem Gebrauds dieser
anicht selr ungebriuchlichen” Bezeidmungen damit begriindet, daff sie ,der Jugend das
Verstindnis dlterer Autoren, die diesen Abscmitt mandumal behandeln, erleiditern wiir-
den?, Dressler (1563) ist in seinen Ausfiihrungen iiber Musica poetica und Sortisatio stark
von umserem anonymen Theoretiker, oder Faber, oder vou beiden beeinflufit; die Defini-
tion der Compositio des ersteren ist wortlich identisch mit der entsprechenden Stelle des
Berliner Anomymus (vgl.S.18 der vorliegenden Studie). Alle diese Definitionen der
Sortisatio und Compositio fuflen auf den Formulierungen vom Wollick (vgl.S.12) und
Ornithoparchus (vgl. S. 14).

2 The Musical Quarterly, vol. XXXVII, No. 1, S. 18, FuBnote 22.

3 Siehe KongreBbericht Basel 1949, S. 103 ff.

4 ,Libet autem his vocabulis non valde inusitatis uti, quo adolescentes aliquando veteres, qui hawuc partem
quoque tractarunt, wielius intelligere possint” (fol. 99v).
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Nodmals , Zur Frage ]. S. Badr — Marcello”

VON BERNHARD PAUMGARTNER, SALZBURG

Zu dem Artikel von A. Van der Linden! méchte ich erginzend hinzufiigen, daB das unter
Verlagsnummer 432 bei Jeanne Roger (nicht: Rogier!) erschienene Oboenkonzert (Ver-
lagsnummer richtig 432/433) 1716 erschienen ist. Damals wire Benedetto Marcello (geb.
1686) erst 20 Jahre alt gewesen. Alessandro, dessen Geburtsdatum wir nicht genau kennen,
muB ziemlich Zlter gewesen sein2. Alessandro Marcello hat, im Gegensatz zu Benedetto,
der sich vorwiegend mit Vokalwerken beschiftigte, weitaus mehr Instrumentalwerke als
dieser geschrieben. Ich kenne von ihm unter seinem Arkadier-Namen Eterio Stinfalico eine
hiibsche Konzertsammlung La Creta und Somate a Violino solo, beide Drucke bei J.Chr.
Leopold in Augsburg erschienen und in der Stadtbibliothek Augsburg erliegend. Die ersten
zwei Sitze des (Bachschen) d-moll-Konzerts erschienen 1877 unter dem Titel Somate p.
Violon av. accomp. de Piano vom Vivaldi (!) bei Cranz in Leipzig, herausgegeben von
L. A. Zellner mit einem Siciliano-Allegretto unbekannter Herkunft als Finale.

Franzésische Sammelpublikationen zur Gesdhidite der Kiinste

in der Renaissance und zur dlteren Musikgeschichte

VON HANS ALBRECHT, KIEL
(3. Fortsetzung)??

Sind die bisher an dieser Stelle besprochenen Sammelbénde sozusagen Protokolle von Collo-
quien der Spezialisten auf einem zeitlich bzw. stilistisch (oder geistesgeschichtlich) begrenz-
ten Gebiet und stellt ihr Inhalt das dar, was in Referat und Diskussion — also in leben-
diger Rede oder Gegenrede — am Ort des Colloquiums vorgebracht worden ist, so begibt
sich der Leser der Annales Musicologiques praktisch auf ein anderes Gebiet. M3gen auch
bei weitem nicht alle bei den Colloquien gehaltenen Referate so abgedruckt worden sein,
wie sie ,hic et nunc“ vorgetragen worden sind — meistens iiberwiegen bekanntlich die
post festum formulierten Manuskripte gegeniiber den ad hoc fixierten —, so setzt doch
stets die beschrinkte Redezeit uniibersteigbare Schranken und gibt die unmittelbare
Diskussion die Mdglichkeit, etwaige Hypothesen zu korrigieren, allzu kithne Behauptungen
einzuengen oder zum mindesten gegenteilige Ansichten bzw. Argumente zu beantworten.
In den Sammelbinden, die die Société de Musique d’autrefois, unter dem Titel Aunales
Musicologiques herausgibt und deren 2. Band hier zur Debatte steht 28, ist der Ausdehnung
der Beitrige anscheinend keine engherzig gezogene Grenze gesetzt. Fiir den Inhalt gilt
aber der Untertitel Moyen-Age et Renaissance, und das ist beinahe die einzige Finschrin-
kung, die gemacht wird; denn eine franzdsische Sammelpublikation sind die Aunales Musi-
cologiques nur, insofern sie in Paris erscheinen und von einer franzésischen Gesellschaft
herausgegeben werden. Es kommen Forscher aus allen Nationen zu Worte, und selbst in
der Zulassung fremder Sprachen ist man anders gesonnen als die Colloquiumsberichte,
indem man — gliicklicherweise — nicht jeden Beitrag ins Franzésische iibersetzt und somit
die nicht zu unterschitzende Fehlerquelle einer jeden Ubertragung in eine andere Sprache

1 Die Musikforschung, Jg. XI, S. 82.

2 Die Photographien des Konzerts nach dem Druckexemplar im Britischen Museum habe ich seinerzeit spar-
tiert — ich werde dariiber im II. Band meines Bach-Buches sprechen.

27 Vgl. auch Jg. X, S.409 ff. und 547 ff., sowie Jg. XI, S.201 ff. (dort leider mit einem Fehler in der
Uberschrift: ,Gesdiidite der Musik® statt ,Geschichte der Kiinste®).

28 Zu Band I siche H. Husmann, Annales musicologiques. Ein neues internationales musikwissenschaftliches
Jahrbudi in dieser Zeitschrift, Jg. IX, S. 202 ff.
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umgeht. Wahrscheinlich hilt man sich aber an die fiinf Sprachen, die auch die Internationale
Gesellschaft fiir Musikwissenschaft in ihrer Zeitschrift zuldBt, so daB man mit deutschen,
englischen, franzdsischen, italienischen und spanischen Aufsitzen zu rechnen haben wird.
Im Redaktionskomitee hat noch der unvergeBliche Manfred Bukofzer mitgewirkt, neben
ihm stehen die Namen Frangois Lesure, Leo Schrade und Geneviéve Thibault. Man hat
also parititisch Frankreich und die USA beteiligt und dementsprechend auch je ein Sekre-
tariat in Frankreich (Fr. Lesure) und Nordamerika (L. Schrade) konstituiert. Wir gehen
wohl nicht fehl, wenn wir vermuten, da8 diesen beiden Forschern — besonders dem am
Verlagsort wohnenden Fr.Lesure — die eigentliche Redaktionsarbeit zufillt.

Band II (fiir das Jahr 1954) wird mit einem Beitrag aus der musikalischen Byzantinistik
erdffnet: Egon Wellesz behandelt Gregory the Great’s Letter on the Alleluia (S. 7—26).
Es handelt sich im wesentlichen um die Frage, welche Version eines Briefes von Gregor
an den Bischof Johannes von Syrakus die authentische ist, ob es heien muB ,Nam ut
Alleluia hic diceretur” oder ,Nam ut Alleluia hic non diceretur”. Fiir beide Fassungen
liegen Quellen vor, aber Wellesz macht durchaus glaubhaft, da das ,non“ sinnlos sei.
Mit minutidser Genauigkeit untersucht er die Quellen und die bisher erschienene Sekundir-
literatur zu diesem Fall. Als Ergebnis kommt dann die allgemeine Erkenntnis heraus,
daB Gregor nicht in doktrindrer Einseitigkeit anordnete, sondern das Gute nahm, wo er
es fand, und dieses Verfahren auch iiberall anderswo empfahl. — Der inzwischen verewigte
Jacques Handschin legt eine seiner vielen, auf profunder Quellenkenntnis und bewun-
dernswiirdigem Spiirsinn beruhenden Studien zur mittelalterlichen Musik vor: Sur quelques
tropaires grecs traduits en latin (S.27—60). Der auBerordentliche Ideenreichtum des For-
schers und seine bis an die Wurzeln herrschender Lehrmeinungen und anerkannter For-
schungsergebnisse bohrende Kritik bringen auch hier eine solche Fiille von iiberzeugenden
und anregenden Vorschldgen zur Lésung bestimmter Probleme, daf man sich auBerstande
sieht, alles in einem zwangsldufig komprimierenden Uberblick zu beriicksichtigen. Neben
den hochinteressanten Vergleichen zwischen griechischen und lateinischen Versionen mittel-
alterlicher Gesiinge erregen die Hinweise auf neue Gesichtspunkte zu gewissen Hypothesen
unser Interesse. Hier sei nur die Frage erwihnt, die Handschin zum Begriff des ,Altro-
mischen” und des ,,Gregorianischen“ in der alten Liturgie aufwirft. — Aus seinen umfassen-
den und an eingebiirgerte Anschauungen mit ebenso viel Akribie wie Schwung herangehen-
den Forschungen zur mittelalterlichen , Liedkunst” veréffentlicht Heinrich Husmann einen
breit angelegten, sich auf zahlreiche bisher unausgeschopfte Quellen stiitzenden Artikel
iiber Sequenz und Prosa (S. 61—91). Seine Forschungsresultate bringen eine reinliche Tren-
nung zwischen Sequenz und Prosa, stellen die Prioritit der Sequenz bis zu einem gewissen
Grade in Frage und beweisen vor allem, daB die durchtextierte Prose die melismatische
Sequenz keineswegs als veraltet aus dem Brauch der Kirche verdringt hat, sondern daff
offenbar so etwas wie eine Alternatimpraxis bestanden hat, wobei abwechselnd eine Prosen-
strophe und das Alleluja-Melisma, das dieselbe Melodie besitzt, vorgetragen wurden. Die
mit zahlreichen Belegen aus vielen Quellen versehene Studie des hochverdienten Forschers
ist nicht nur fiir den Gregorianiker und den Liturgiehistoriker von groBter Bedeutung, son-
dern geht auch solche Musikhistoriker an, deren Spezialgebiete abseits vom Mittelalter
liegen. Sie klirt ein Problem, mit dem sich die Musikwissenschaft von jeher intensiv beschaf-
tigt und in allerlei — zunichst verstidndlichen — Hypothesen ,schwer getan” hat. Dieses
Problem beriihrt aber die Frage des abendlindischen Verhaltens gegeniiber einer ,orien-
talischen® kirchenmusikalischen Praxis. So einfach, wie man bisher geglaubt hat, liegen
die Dinge nach Husmanns Forschungsergebnissen nicht mehr, d. h. die abendlindische
Frithgregorianik hat nicht etwa die wuchernde Melismatik der ,syrischen” Jubilen schnell
abgelehnt und sich in der ,Sequenz“ eine sozusagen autochthone Syllabik — unter Auf-
saugen der ,ausschweifenden” Melismatik orientalischer Melodien — als eine ,arteigene®
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Kunst geschaffen. Die Sequenz bleibt nach wie vor eine melismatische Form, und sie
bleibt vor allem noch verhiltnismiBig lange im Gebrauch. Die Prose ist das, was man
als Notkers oder doch der St. Gallener Musiker fundamentale Erfindung betrachtet hat;
sie ist die Syllabisierung der Sequenz. Es wiirde zu weit fithren, wenn man versuchte,
hier noch niher auf die Husmannschen Forschungen und Folgerungen einzugehen. An
seinem Artikel kann ohnehin kaum ein Musikhistoriker vorbeigehen. — Jacques Chailley
berichtet iiber Fragmente einer mehrstimmigen Messe aus der Zeit der Ars nova:
La Messe de Besangon et um compositeur inconnu du XIVe siécle: Jean Lambelet
(S. 93—103). Im Besitz des musikwissenschaftlichen Instituts der Pariser Universitit
befindet sich ein ziemlich schlecht erhaltenes Pergament-Doppelblatt, das offensichtlich als
Einband gedient hatte. Die unmittelbare Provenienz ist nicht mehr zu kliren. Jedenfalls
besitzen wir nunmehr eine weitere — wenn auch nur fragmentarisch erhaltene — Vertreterin
der Ordinariumskomposition im 14. Jahrhundert. Als Komponist kommt, nach Chailleys
Untersuchungen, ein in Besangon nachweisbarer Johannes Lambuleti in Betracht. Er ist
jedoch nicht einwandfrei zu identifizieren, d. h. es begegnen uns in Urkunden aller Art
einige Namen, die sehr wohl in der latinisierten Form Lambuleti ,verborgen” liegen kénn-
ten. Die vollstindig bzw. zu einem Teil in allen Stimmen erhaltenen Ordinariumsteile gibt
Chailley als Anhang: ein tropiertes Kyrie (Kyrie expurgator scelerum), den Anfang des
#Et in terra® (bis ,propter magnam gloriam tuam“ einschlieBlich) und aus demselben Teil
das ,Domine Deus“ (bis ,Qui tollis“ einschlieBlich), und zwar diesen Abschnitt mit einer
rekonstruierten dritten (Unter-)Stimme, da von diesem Stiick nur die beiden Oberstimmen
erhalten sind. — Mit dem folgenden, ausgezeichneten und sehr wichtigen Beitrag (S. 105—
187) gerdt man in das spiteste Mittelalter, wenn nicht — was ich vorziehen mdchte — die
zweite Halfte des 15.Jahrhunderts bereits als ,Neuzeit“ charakterisiert werden soll.
Dragan Plamenac, einer der bedeutendsten europiischen Emigranten in den USA, behan-
delt mit ausgesuchter Akribie und umfassender Quellenkenntnis The ,Second” Chansonnier
of the Biblioteca Riccardiana (Codex 2356). Es handelt sich um das von Ambros?® aus-
giebig besprochene Manuskript, in dem ein franzdsischer Schreiber 76 Stiicke zusammen-
getragen hat, vorwiegend mehrstimmige Chansons, dazu einige lateinische Motetten. Die
Namen Alexander Agricola, Compére, Dufay, Josquin, Ockeghem u. a. zeigen, daf man
es mit einem Codex zu tun hat, der die groBe Zeit der niederldndischen Polyphonie wider-
spiegelt. Er unterrichtet uns dariiber, daB gegen Ende des 15. Jahrhunderts bestimmte Stiicke
besonders beliebt waren. Das Repertoire zeigt die bunte Mischung von ,héfischen®, d. h.
dezenten Liebesliedern, geistlichen bzw. religidsen Geséngen und sehr frivolen Chansons,
die uns auch anderswo begegnet. In einem Incipit-Katalog berichtet Plamenac iiber Kon-
kordanzen, aber auch iiber Textabweichungen in anderen Quellen; auBerdem verzeichnet er
die Neuausgaben. Ein alphabetisches Verzeichnis der Textanfinge erleichtert dem Benutzer
der Studie die Arbeit sehr. SchlieBlich werden als Anhang sechs Kompositionen aus der
Handschrift ganz mitgeteilt: die Chansons , Cousine“ 3 voc., ,Créature plus belle” 4 voc.
(hierzu auch die instrumentale Bearbeitung aus dem Buxheimer Orgelbuch), , Euntre Péronne
et Saint Quentin“ 3 voc., ,Sancta Barbara, pour le trait“ 3 voc. sowie die italienischen
Lieder , Le bionde trege” 3 voc. und , Vergine sola“ 4 voc. Die ganze Studie ist ein hervor-
ragender Beitrag zur Chansongeschichte, zur Polyphonie des 15.]Jahrhunderts und zur
Quellenforschung fiir die Zeit vor 1500 und um diese Jahrhundertwende. Als solche
kann sie nicht intensiv genug empfohlen werden, zumal sie auch eine hdchst bedeutende
Abhandlung zur Quellengeschichte der niederléndischen Polyphonie iiberhaupt darstellt. Es
muB sehr deutlich betont werden, welches Gewicht solchen Studien beizumessen ist; denn
wenn auch das Quattrocento in dieser Hinsicht wesentlich besser durchforscht ist als das

20 Gesdiidite der Musik.
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Cinquecento, so fehlt es uns doch an allen Ecken und Enden immer noch an griindlichen,
von souveriner Kenntnis durchtrinkten Handschriftenbeschreibungen solch hohen Ranges
wie die vorliegende von Plamenac. — Ein anderes und dennoch verwandtes Thema hat sich
Isabel Pope gewidhlt: Musical and Metrical Form of the Villancico. Notes on its Deve-
lopment and its Role in Music and Literature in the Fifteenth Century (S. 189—214).
Sie geht einer bisher — trotz mehrerer Studien — im Grunde stark vernachlissigten Liedform
nach, sowohl was den Text, als auch was die Musik betrifft. Dabei spielt natiirlich der
Villancico als poetische Form eine wichtige Rolle. Das interessante Sichiiberschneiden von
musikalischem Refrain und variablen Versen, die poetisch noch zur mudanza, einer Stanza,
gehdren, ist besonders charakteristisch. Dem Formaufbau widmet I. Pope viel Raum, mit
Recht; denn nur von hier aus gewinnt man Kriterien fiir die Figenart des Villancico iiber-
haupt. Jedenfalls darf man feststellen, daf wir nach dieser Studie die Form des Villancico
wesentlich klarer erkennen als zuvor. Die Fiille der Méglichkeiten, die sich aus der Abwei-
chung ,hdher konstituierter” Villancicos von den populdren ,Urformen“ ergeben, ist
erstaunlich, und was 1. Pope zu den mehrstimmig gesetzten Stiicken zu sagen wei}, ist —
vom Gesichtspunkt der Beziehungen zwischen dichterischer (metrical) und musikalischer
Struktur — ebenso aufschluBreich wie die Untersuchung der ,einfachen“ Villancicos. Man
hat eine gewinnbringende Lektiire hinter sich, wenn man diese Abhandlung aus der Hand
legt. — Weniger musikgeschichtlich als vielmehr religions- und kulturhistorisch ist der
Inhalt des Aufsatzes von Frances A. Yates iiber Dramatic Religious Processions in Paris
in the late Sixteenth Century (S. 215—270, dazu 20 Tafeln auf Kunstdruckpapier). Der
Autorin liegt vor allem an dem Nachweis der Wirkungen, die von dem BuBbediirfnis Hein-
richs III. von Frankreich ausgingen und die sich in der Griindung von Poenitential-Orden
oder -Bruderschaften duferten, zu denen der Kdnig in persénliche Beziehungen trat. DaB
die franzosischen Konige allen Grund hatten, sich nach der Bartholomiusnacht (August
1572) und angesichts der zu ihren Lebzeiten angewandten Mittel der Ketzerverfolgung
(Ermordung Wilhelms von Oranien 1584) der Vergebung ihrer Siinden zu versichern, wird
von Fr. A. Yates nicht erwéhnt, obwohl sie bei der Erhellung der Umstinde fiir gewisse
Ordensgriindungen und bei der Darstellung von Widerstinden gegen die jesuitische Methode
der Glaubenserweckung an breit angelegten Ausfithrungen und beinahe apologetischen Ein-
zelheiten nicht spart. Die Autorin weist im iibrigen sehr stichhaltig nach, daB gewisse
Elemente aus dem geistlichen Drama des Mittelalters in die BuBprozessionen der fran-
z8sischen Konige eingedrungen sind; denn auf den Zeichnungen, die die einzelnen Gruppen
oder Stationen solcher Prozessionen festhalten, begegnen Motive verschiedener Art aus dem
liturgischen Spiel in Form von quasi lebenden Bildern. Auf etwas mehr als sieben Seiten
erhalten wir AufschluB iiber The Processions and Court Entertainment, darunter auch
iiber die Musik, neben Schauspiel, Ballett etc. Wir erfahren, daf die Sénger des koniglichen
Hofes 1583 zur Bruderschaft der BuBfertigen (Penitents) gehdren, daB also die kiinstlerisch-
musikalische Seite der Prozessionen in besten Hinden gelegen haben diirfte. Sehr ergiebig
fiir die spezielle Musikgeschichte Frankreichs oder auch nur des franzésischen Kénigshofes
(bzw. der Residenz Paris) ist der ganze Artikel nicht, so sauber auch seine Methode sein
mag. DaB die Verfasserin sehr weit ausholt, um die Entwicklung der BuBbewegung und
der aus dieser erwachsenden Prozessionen, in die sie anscheinend geradezu verliebt ist,
aufzuzeigen, ergibt eine vortreffliche Abhandlung fiir Kirchenhistoriker, Vertreter der
Kulturgeschichte und — wegen der sehr schdnen Zeichnungen — auch fiir Kunsthistoriker.
Der Musikforscher geht viel zu leer aus, als daB er nicht den Kopf schiitteln miiBte dariiber,
daB ein solcher Beitrag iiberhaupt in ein Jahrbuch aufgenommen worden ist, das als
»musikwissenschaftliche Annalen“ auftritt. DaB die Studie schlieBlich fiir jeden, dem die
Kulturgeschichte der Gegenreformation am Herzen liegt, einen anregenden und fesselnden
Lesestoff mit sich bringt, ist — nach meiner vielleicht vom Redaktionskomitee der
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Awnnales Musicologiques als laienhaft empfundenen Meinung — nicht ausreichend fiir die
Aufnahme in ein musikwissenschaftliches Jahrbuch, und die kurze Beschiftigung mit den
Beziehungen zwischen den Prozessionen und der Hof-Unterhaltung gibt auch keinen
AnlaB, ein solches Urteil zu revidieren, denn in diesem Kapitel spielt die Musik ja keine
groBe Rolle. — Man wird im nichsten Beitrag dafiir entschidigt. André Verchaly be-
schiiftigt sich mit Desportes et la musique (S. 271—345), also mit den Dichtungen eines
fiir die zweite Hilfte des 16. Jahrhunderts charakteristischen franzdsischen Poeten, auf den die
klassizistischen (Verchaly redet, im Einklang mit der franzdsischen und englischen For-
schung, von ,humanistischen“) Bestrebungen und Manieren seiner Zeit eingewirkt haben.
Infolgedessen sind seine Poemata etwas trocken und konventionell. Nichtsdestoweniger
haben sie in der Musik einigen Widerhall gefunden, so daB es allerlei mehrstimmige Kom-
positionen auf Texte von Desportes gibt. Unter ihnen spielen die Vertonungen seiner
metrischen Psalmeniibersetzung eine grofe Rolle, sie stammen hauptsichlich von Denis
Caignet (1624) und Signac (1630). Verchaly gibt ein eingehendes chronologisches Verzeich-
nis der Kompositionen auf Dichtungen von Desportes, eine Incipit-Tabelle und vier Kompo-
sitionen als Anhang (von Stephanus Bernard, J. B. Besard, einem Anonymus und Denis
Caignet). — Leider ist dem Band kein Namensregister beigegeben. Das bedauert man um
so mehr, als eine Fiille von Autoren aller Art im Text vorkommt.

Auch Tome III der Anmales Musicologiques (1955) ist ein recht stattlicher Band. Ihn
erdffnet ein umfangreicher Artikel itber The Notation of the Chartres Fragment (S. 7—37)
von Oliver Strunk. Auch hier beginnt man also mit der musikalischen Byzantinistik, denn
es handelt sich um eine Quelle, die im Kloster Vatopedi auf dem Berge Athos aufbewahrt
wird. Sie stammt aus dem 11. Jahrhundert und ist z. T. in der Notenschrift der Chartres-
Fragments (die bei Tillyard als , Andreatic system” bezeichnet wird) geschrieben. Mit dieser
Notation beschiftigt sich Strunk in seinem Beitrag sehr intensiv. Elf auf Kunstdrudk-
papier wiedergegebene Seiten aus verschiedenen Codices dienen der Veranschaulichung
dessen, was der Autor iiber die Probleme der Notation zu sagen weiB. Es ist ein sehr
spezielles Thema, und eine sachkundige Kritik kann nur von einem ausgewiesenen Kenner
der byzantinischen Notenschrift geiibt werden. Wir anderen miissen uns damit begniigen,
die Akribie des Autors zu bewundern und uns ein annihernd zutreffendes Bild von den
Fragen zu machen, die ihm am Herzen liegen. Soweit man ohne Spezialkenntnisse iiberhaupt
urteilen kann, sind Strunks Ausfithrungen ein Schritt vorwirts auf einem Boden, auf dem
sich nur wenige Musikforscher mit einiger Sicherheit zu bewegen vermégen. — Aus ihren
Forschungen zur Musik des spiten Trecento und frithesten Quattrocento teilt Suzanne
Clercx interessante Einzelheiten iiber Johannes Ciconia Théoricien mit (S. 39—75). Von
den drei Schriften Ciconias sind nur die Nova Musica und der Traktat De proportionibus
erhalten geblieben. Die letztgenannte hat sich als einzige ,d'un certain crédit au cours du
XVe siécle” erfreut; sie ist noch 1473 von dem Ferrareser Karmeliter Johannes Bonadies
kopiert worden. Es handelt sich um die bekannte Handschrift, die noch 1753 der Padre
Martini iibertragen hat und die sich in der Biblioteca Comunale von Faenza als No. 117
befindet. Uber sie haben in neuerer Zeit Roncaglia, van den Borren und Plamenac gear-
beitet. S. Clercx untersucht alle Codices, in denen sich Schriften Ciconias befinden, mit
der ihr eigenen Sorgfalt. Dann stellt sie aus den wenigen auf uns gekommenen dokumen-
tarischen Nachrichten eine Biographie Ciconias zusammen. Auf diese hier einzugehen, ist
leider unméglich. Besonders wichtig ist aber, daB wir jetzt das Geburtsdatum des Meisters
um 1335—1340 ansetzen konnen; bisher wuBten wir von ihm erst ab 1400 Genaueres.
Wir erfahren aber auch das Todesjahr: Ciconias Beisetzung hat im Juli 1412 stattgefun-
den. Der aus Liittich stammende, mit seinem wallonischen Namen vermutlich Schuwangne
heifende Kiirschnerssohn, ist nach lidngerer Titigkeit in Padua gestorben. Nach einer
Untersuchung der Musiklehre Ciconias (L'Euseignement de Magister Johannes), auf die der
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interessierte Musikwissenschaftler hier nur — wenn auch ausdriicklich — hingewiesen wird,
teilt S. Clercx die Motette ,,Doctorum principem” — ,Melodia suavissima® — , Vir mitis”
vollstindig mit. Man bemerkt die Abhingigkeit von der franzdsischen Ars nova einer-
seits (Hirten wie in Takt 68: Sekunde g—a auf dem ersten Taktteil) und von der italie-
nischen Mehrstimmigkeit andererseits (kantable Melodielinien). Die Imitation kommt an
einigen, sehr charakteristischen Stellen zu ihrem vollen Recht. In der vierstimmigen Motette
sind nur die beiden hohen Oberstimmen textiert, wihrend die beiden Unterstimmen (in
hoher BaBlage) bis auf die Textmarke im Tenor untextiert bleiben. Auch quasi ostinate
Stellen fallen auf, so z.B. Takt 91—93, wo alle Stimmen Takt fiir Takt dasselbe musi-
zieren, und dhnlich Takt 103—104, die ebenfalls in allen Stimmen miteinander identisch
sind. Dieses Phinomen bedarf noch einer Untersuchung. Dem Kenner der Polyphonie des
spiten 15. und des frithen 16. Jahrhunderts muB es auffallen; denn in einer ganzen Reihe
von Motetten dieser Jahrzehnte fillt eine durchaus #hnliche Erscheinung auf, eine fast
strettafdrmige, beschleunigte Bewegung gegen den SchluB eines Stiickes oder einer Pars hin.
Sie wird meist durch Verwendung kurzer Notenwerte in gehduftem MaBe erzielt und
bevorzugt Wiederholungen von Floskeln und Metren in allen Stimmen genau so, wie es die
Ciconia-Motette tut. Hier miiite also durch eine — allerdings etwas miihselige — Zusam-
menstellung aller derartiger Stellen einmal der Versuch unternommen werden, hinter das
Gesetz dieses Phdnomens zu kommen —, falls es ein solches Gesetz iiberhaupt gibt. — Einen
iiberraschenden Fund legt Nanie Bridgman vor, indem sie iiber Christian Egenolff, impri-
meur de musique (A propos du recueil Rés. Vm? 504 de la Bibliothéque nationale de Paris)
berichtet (S. 77—177). Es handelt sich um einen bisher als etwas mysterids betrachteten
Druck von drei Liedsammlungen, von dem nur der Discantus in Paris iiberliefert ist. Die
Provenienz des winzigen Queroktavbiichleins (MaBe: 7,5 x9,5 cm) ist fast leichter zu
eruieren als der Drucker, auf den kein Inpressum hinweist. N. Bridgman kann durch Ver-
gleich mit anderen Egenolff-Sammlungen einigermaBen exakt nachweisen, daB auch die
drei in dem Stimmbuch zusammengeschlossenen Sammlungen bei Egenolff erschienen sein
miissen, vielleicht schon in StraBburg. Es wiirde hier zu viel Raum erfordern, wollte man
alle ihre Argumente oder den Nachweis, dal die zweite der drei Egenolff-Sammlungen den
Discantus des Kamper Liederbuches nicht darstelle, an dieser Stelle rekapitulieren. Man
hat es mit einer ausgezeichneten bibliographischen Studie zu tun, die zur Kenntnis von
Egenolffs Tatigkeit als Musikdrucker wesentliches neues Material beibringt und auf denkbar
breiter Quellenbasis aufgebaut ist, wovon der genaue Index zeugt3®. Mit derartigen Bei-
trigen erwirbt sich ein Unternehmen, wie die Annales Musicologiques, hohes Ansehen. —
Der bekannte Spezialist Richard de Morcourt widmet eine ziemlich eingehende Studie
Adrian Le Roy et les psaumes pour luth (S. 179—211) dem unbekannten Musiker Le Roy.
Es ergeben sich dabei erstaunliche Feststellungen, vor allem auch zu den Weisen der
Psalmen — es handelt sich um die Ubersetzungen Marots — und zur Expressivitit der Har-
monik in den Lautenbearbeitungen. An vier als Anhang mitgeteilten Lauten-Psalmen
lassen sich die Ausfithrungen de Morcourts gut iiberpriifen; das Ergebnis spricht fiir die
Sachkenntnis und das Einfiihlungsvermdgen des Autors. (Wird fortgesetzt)

30 Als kleine Erginzung sei nachgetragen, daB die dreistimmige anonyme Motette Band 1II, Nr. 2 ,Illumina
oculos“, die in Regensburg, Proske B 216—219 Henricus Isaac zugeschrieben und bei Ambros-Kade (S. 305)
abgedruckt ist, auch in Rhaus Tricinia von 1542 als Nr. 16 (anonym) enthalten ist.
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Musikalische Ostforschung

VON HARALD HECKMANN, KASSEL

Wie in der letzten Nummer der ,Musikforschung” bekanntgegeben wurde, ist in Freiburg
i. Br. eine Forschungsstelle fiir ostdeutsdie Musikgeschichte entstanden, die unter der
Leitung von Walter Wiora steht und deren Hauptsachbearbeiter Walter Salmen ist. Mitte
Mirz hatte diese Forschungsstelle zu einer Expertentagung fiir ostdeutsche und osteuro-
pdische Musikgesdhidite eingeladen, bei der Ziele und Aufgaben des jungen Instituts der
Offentlichkeit bekanntgemacht wurden.

In seinem einleitenden Referat berichtete Walter Wiora iiber die Griindung des Instituts,
das unter der Schirmherrschaft des Herder-Forschungsrates steht, dessen Leiter, Hermann
Aubin, der Tagung die Ehre seiner Anwesenheit gab. Nachdriicklich betonte Wiora, daB mit
der Griindung kein politischer Zweck verbunden sei, daB keinerlei nationale oder gar
nationalistische Ressentiments die geplante wissenschaftliche Arbeit triiben wiirden. Haupt-
ziel der Arbeit solle sein, den deutschen Anteil an der osteuropdischen Musik und den ost-
européischen Anteil an der deutschen Musik zu kliren und zu untersuchen. Diese Ver-
lagerung des Schwerpunktes von der im Titel der Forschungsstelle angesprochenen ,o0st-
deutschen” Musikgeschichte (deren Umkreis abzugrenzen nicht ganz leicht ist) auf die
»osteuropdische” Musikgeschichte mit ihren vielfiltigen und weitgehend noch ungeklirten
Wechselbeziehungen beriihrt sympathisch. Niemand, der guten Willens ist, kann die Frucht-
barkeit dieser Fragestellung bezweifeln.

Zahlreiche Einzelreferate machten den Kern der Tagung aus. Lothar Hoffmann-Erbrecht
gab neue Einzelheiten zur Biographie Thomas Stoltzers nach einer Quelle des Erzbischofli-
chen Archivs Breslau bekannt. Mit groBer Wahrscheinlichkeit muf das Geburtsdatum Stol-
tzers demnach zwischen 1480 und 1485 angesetzt werden. Besondere Beachtung verdient der
Nachweis, daB8 Stoltzer nicht von 1490 bis zu seinem Tode am ungarischen Hofe angestellt
war, sondern mit Sicherheit erst 1522 Hofkapellmeister wurde.

Fritz Feldmann berichtete von seinen Studien zur Erforschung der Musiktheorie des 16. und
17. Jahrhunderts und machte mit den Ergebnissen seiner Untersuchungen der Schriften von
V. Haugk und J. Nucius bekannt.

Ludwig Finscher gab interessante Einblicke in das reiche Material zur Geschichte der Musik-
pflege in Kénigsberg bis zum Tode Herzog Albrechts, das dem ehemaligen Konigsberger
Staatsarchiv entstammt und derzeit im ,Staatlichen Archivlager” in Gottingen lagert.
Demnach wiirde es sich sicher lohnen, die Geschichte der Konigsberger Hofkapelle noch
einmal neu zu schreiben. Auch an eine Edition des sehr inhaltsreichen Briefwechsels Herzog
Albrechts wird gedacht. Walter Salmen erlaubte den Horern einen Einblick in sein noch nicht
abgeschlossenes Buch iiber J. F. Reichardt, wobei besonders bemerkenswerte Details iiber
Reichardts enge Bekanntschaft mit Kant und Hamann zur Sprache kamen, die fiir die
musikalische Entwicklung dieser vielseitigen und anregenden Musikerpersdnlichkeit von
Bedeutung war.

E. Arro brach in seinem vor ganz neuen Ausblicken und Anregungen geradezu strotzenden
Entwurf iiber die Musik der Ostkirchen eine Lanze fiir die vergleichende Musikforschung,
auf deren Hilfestellung man hier, wo ein grofer Teil der Uberlieferung ohne schriftliche
Quellen tradiert ist, gewiB nicht verzichten kann. Es ist zu hoffen, daB die vielen Einzel-
heiten, die der Referent vortrug, einmal in einer Gesamtdarstellung der Musikgeschichte
der Ostkirchen nachzulesen sind. Ein gleiches gilt von seinen Bemerkungen zur Musik-
geschichte der baltischen Linder.

Camillo Schoenbaum, anerkannter Experte fiir die Musikgeschichte BShmens und Mahrens,
beschloB die Reihe der Referate mit einem kritischen Bericht iiber die musikwissenschaftliche
Literatur, die in der Tschechoslowakei seit Kriegsende erschienen ist. Die Fiille des bisher
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bei uns so gut wie Unbekannten zwingt zum Nachdenken. Es wird notwendig sein, da man
sich kiinftig die Ergebnisse dieser Arbeiten zunutze macht. Dringende Voraussetzung dazu
wire, daB eine solche Bibliographie, wie Schoenbaum sie in Freiburg vorlegte, in Kiirze
publiziert wiirde. (Das geplante ,Jahrbuch” der Forschungsstelle wire dafiir wohl der rich-
tige Ort.) Ein weiteres Referat galt einigen Forschungsergebnissen aus dem Gebiet der
bshmischen Musikgeschichte. Schoenbaum ging der Kiirze der Zeit wegen nur auf seine Ar-
beiten aus dem Gebiete der Hymnologie ein. Er konnte dabei u. a. nachweisen, daf allein 94
von den Weisen der Bohmischen Briider auf tschechische Vorbilder zuriickgehen. Nach den
vorgetragenen kurzen Stichproben darf man auf Schoenbaums demnichst erscheinendes
Handbudi der béhmischen Musikgeschidite gespannt sein.

Eine Vorfithrung von Tonbindern und Schallplatten mit klingenden Beispielen von hoher
Kunst und Volksmusik im Deutschen Volksliedarchiv rundete die Tagung ab.

Von den Publikationspldnen des Institutes, die in Freiburg debattiert wurden, seien auBer
dem schon erwihnten ,Jahrbuch noch genannt: eine Auswahlausgabe der Werke J. Eccards,
die Ludwig Finscher schon weitgehend vorbereitet hat, und Ausgaben von Werken Stoltzers
und Fincks, die Lothar Hoffmann-Erbrecht plant. Das Forschungsinstitut selbst, das von
den Tagungsteilnehmern besichtigt wurde, sammelt schon eifrigst Material fiir ein Schall-
platten- und Filmarchiv und ist dabei, einen umfangreichen bibliographischen Katalog zur
musikalischen Ostforschung aufzustellen. Mit diesem Arbeitsinstrumentarium kann es eine

wichtige Mittlerrolle zwischen Ost und West spielen.

Besprechungen

Alphons Silbermann. Wovon Ilebt
die Musik? Die Prinzipien der Musiksozio-
logie. 1957, Gustav Bosse Verlag, Regens-
burg. 2356.

Die Frage des Titels, ,, Wovon lebt die Mu-
sik*, ist nicht ganz verstindlich. Was hiefle:
»Wovon lebt die Poesie?“? Soll Musik stell-
vertretend stehen fiir Musiker: ,Wovon
leben die Musiker?“? Wir brauchen ziemlich
lange bei unserer Lektiire, bis wir auf S. 65
(mehr als ein Viertel der Broschiire) zum
Thema kommen. In der Zwischenzeit er-
fahren wir, daB der Autor mit seinen Be-
trachtungen iiber Gesellschaft und Musik
gleichzeitig Gesellschaftskritik auszuiiben
gedenkt, ja noch mehr: ,mutige Gesell-
schaftskritik im Dienste von Gesellschaft
und Kunst.” Seine Einleitung allein zitiert
die Titel ganzer Bibliotheken; hiufig wer-
den die Titel nur prophylaktisch gebraucht;
niemand soll dem Autor nachsagen, da er
sie nicht kennt, auch wenn die zitierten
Biicher nichts mit dem angezogenen Problem
zu tun haben. Zur Frage: ,Was ist Musik?”
erfahren wir nichts Genaues. Aristoteles hat
niemals die Musik eine , unmittelbare Nadh-
ahmung wmoralischer Empfindungen”  ge-
nannt, und auch die Angabe, Freud habe
Musik und ihr Héren als nichts anderes
als eine , ununterscheidliche Widerspiegelung

von analer Bedeutung® bezeichnet, ist ledig-
lich iibelriechend, stimmt aber so nicht.
Harte Worte versprach der Autor zu spre-
chen: so wettert er gegen die ,allgemeinen
Musikeinfiihrungsbiicher”, gegen ihre Anek-
doten iiber das Liebesleben der Meister, ihre
Zahnschmerzen, ihren Jdhzorn usw. Bravo!
Allerdings, Zahnschmerzen sind mir persdn-
lich in solcher Literatur nicht begegnet. Auch
sie konnten freilich ihre erklirende Bedeu-
tung in einer Biographie bekommen. Ich
denke dabei an eine einst umstrittene Dis-
sertation, Goethes Zahnleiden und Zahn-
idrzte von Max Anton Dietz, Wiirzburg
1930. Doch setzten sich namhafte Germa-
nisten fiir diese Arbeit ein, da sie Aufschluff
iiber Schaffenspausen und Schaffensrhyth-
mus des Dichters gibe. Da wird dann in
unserem Buch, immer noch Einleitung, eine
+Neuauffassung der Musikgeschichte” ge-
fordert, weil inzwischen die ganze Konzep-
tion des ,zwingenden Naturgesetzes“ der
Kausalitdt als iiberfliissig erkannt worden
sei. Musik sei sozial, ein soziales Phino-
men, ,und besonders wahrnelhmbar in unse-
ren Tagen. Ersteus, durch ilire Rolle oder
ihre Mission. Sie begniigt sich nicht linger
damit, von einem kleinen Kreis gebildeter
und verfeinerter Hérer geliebt zu werden,
sondern hat Intimitit und Zuriickhaltung
verlassen, um &ffentlich, um populdr zu
werden. Zweitens, durch ihre Konstitution
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und ihre Natur ... Die Essenz der Musik
ist mehr und mehr Gesellschaft geworden.
Die Musik ist heute Masse, wdhrend sie
frither Individuum war.“ Die Musik ist
Masse? Das kann sie so wenig sein wie
Individuum. Immer gab es Musik fiir die
Menge und Musik fiir Kenner, und das ist
so und wird so bleiben.

Im Kapitel Gedankenlinien der Soziologie
des zwanzigsten Jahrhunderts zihlt der
Verf. im AnschluB an P. Kahn vier Soziolo-
gien auf: empirische und relativistische, en-
gagierte und pragmatische, Tiefen- und dif-
ferentielle Soziologie. Von dieser wenig be-
friedigenden Aufzdhlung ist die,engagierte
und pragmatische Soziologie” ein Irrtum:
»Zu ihrem Feld gehdren Probleme der 6ko-
nomischen Planung [d. i. Volkswirtschaft],
der Pidagogik [diese], der politischen Reor-
ganisation [Politik], der Reform der Gram-
matik [Philologie — vielleicht geht der aus-
nehmend schlechte Stil des Verf. — siehe
unten — auf eine solche Reform zuriick?],
der juristischen Tedmik [Jurisprudenz] und
auch die Erneuerung logischer und dstheti-
scher Konzeptionen [Philosophie].“ ... -logie
bedeutet Wissenschaft, mit Wissenschaft hat
aber diese Art sozialer Betitigung nichts
zu tun. ,Das soziale Phdnomen ist heute
als das basale Material der Sozialwissen-
schaft anzusehen”, wird dann lapidar gesagt.
Welche Phinomene sollten es sonst sein?
Mehrfach werden soziologische Autoren ge-
nannt, der Verf. erweist sich dabei als ein
wahlloser Eklektiker, der aus allen nur
denkbaren Systemen entlichene Termini
summiert, ohne irgendeinen wissenschaft-
lichen Charakter erkennen zu lassen. Es ist
natiirlich schwer, in wenigen Zeilen zu-
sammenfassend ganze Abschnitte der Sozio-
logiegeschichte zu kennzeichnen, aber ober-
flachlicher und falscher als es der Verf. (S. 50)
tut, kann man gar nicht elf grofe Namen
der deutschen Wissenschaft zitieren und
charakterisieren: da werden Dilthey, Tén-
nies, Freyer, Simmel, Weber, Vierkandt,
Scheler, Sombart, Mannheim, von Wiese
und Koénig genannt und ihre Leistungen
insgesamt auf zwei Nenner gebracht: Ge-
schichtsphilosophie und Staat, und daneben
die Frage der sozialen Klassen. Das ist die
Leistung der deutschen Soziologie — nachS.!
DaB Scheler phidnomenologisch vorgegan-
gen ist, nicht Ténnies, wie S. 42 behauptet
wird, da Sombart die Verbinde und Wirt-
schaftssoziologie studiert hat, daB Max We-
ber eine verstehende Soziologie oder Typen-
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lehre versucht, daf Tonnies und Vierkandt
psychologisch dachten, ja Vierkandt Ténnies
als Begriinder der formalen Soziologie be-
zeichnet hat (wihrend Kénig ihn iiberhaupt
nur als Philosophen gelten lassen will), da
Simmel Begriinder der formalen Soziologie
war und von Wiese ein grundlegendes
System der Beziehungslehre aufgestellt hat,
wihrend Kénig Familiensoziologe ist — das
alles faBt der Autor in ,Staatssoziologie
und soziale Klassen“ zusammen. So mufl man
denn schon nach der Einleitung sehr skep-
tisch iiber die soziologischen Grundlagen,
die ,werkzeugmdfige Ausriistung” des Verf.
sein.

Aber kommen wir mit unserer Lektiire end-
lich zum Thema, S.64: ,Wovon lebt die
Musik?“ Antwort: ,Vou der Doppelbezie-
hung zum Objekt und zum Subjekt!” ,Um
unbegriindete Hintansetzung und provo-
zierte ,Unverstindlichkeiten' der Musik zu
iiberkommen”, heiBt es in des Verf. Un-
deutsch, ,bedarf es mehr und mehr derer,
die die Musik zu ilrer doppelten Beziehung
zum Objekt und zum Subjekt zuriickbrin-
gen.” Falsche Soziologien, #sthetisches ,Ge-
schwafel” haben es nimlich, nach des Verf.
Feststellung, fertiggebracht, ,die Musik
selbst fiir den Laien (!) zu einem Stand der
Unverstindlichkeit zu bringen, wo er sich
mit den Worten ,icdh habe Musik zwar sehr
gerne — verstehe sie aber nicht' — abge-
schreckt von der Musik abwendet.” — Mu-
siker vom Fach verstehen sie also noch we-
niger.

Nun, das wird mit S.s Musiksoziologie an-
ders werden, verspricht er uns doch ,damit
das widiste Ziel der Musiksoziologie* zu
erreichen: ,einen allgemein verstindlichen,
iberzeugenden und giltigen Amniherungs-
weg an die Musik“ (71). Endlich meint er,
»kénnen wir dann der Musiksoziologie das
Ziel zukommen (1) lassen, das einer jeden
Wissenschaft zukommt: Gesetze der Vor-
hersage zu entwickeln, die es uns ermdg-
lichen zu sagen, dafl, wenn dieses oder jenes
geschieht, wahrscheinlich dies oder das fol-
gen wird.“ Das wird sein, nach S., was
aber ist Musiksoziologie? Wir bekommen
gleich sechs einander folgende Definitionen
vorgesetzt (66 f.). Die erste beginnt 1. ,vor-
ausgesetzt, daff Musik ein Aspekt des
menschlichen und sozialen Lebeus ist, dann
ist Musiksoziologie die Wissenschaft, die
sich damit befafit, diesen Aspekt nach innen
und aufen, individuell oder verbindend wir-
kend, symbolisch und praktisch, einzelfillig
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oder wiederholend, kausal (doch kausal!)
und zweckmdflig zu verstehen.“ Die Musik
ein Aspekt des Lebens? Aspekt heifit doch
Hinblick, Hinsehen, Anblick. Wie Musik
ein Aspekt sein soll, das versteht wohl nur
der Verf. selbst. Doch kiirzen wir ab. ,Mu-
siksoziologie definiert sich als Studium des
Einflusses der Musik auf Gruppen. Studium
der Entwicklung sozialer Attitiiden und Mu-
ster durch Musik, Studium sozio-musikali-
scher Institutionen, typischer Faktoren so-
zialer Organisationen.” (Das ist, wohlge-
merkt, immer nur die Wirkung der Musik
auf die Gesellschaft, nicht die Wirkung der
Gesellschaft auf die Musik.) Die sechste De-
finition ist dann offenbar deutlicher. Mu-
siksoziologie besteht 1. aus ,der allgemei-
nen Struktur-Funktion-Charakterisation der
sozio-musikalischen Organisation als einem
Phéinomen, das von der Interaktion von Ein-
zelwesen in Gruppen zur Beschaffung ihrer
Bediirfuisse herrithrt. Sie soll also Struk-
tur und Funktion der musikalischen Orga-
nisation kennzeichnen, als Phinomen, das
von der Titigkeit der einzelnen in den
Gruppen herriithrt; zur ,Beschaffung” ihrer
Bediirfnisse — das 148t sich freilich nicht
iibersetzen, denn wie werden Bediirfnisse
beschafft? 5. (Sie dient) ,der praktischen
Voraussicht und Planung grundlegender
Verinderungen in Bezug auf die Musik, ilr
Leben und ilire Wirkekreise.” Der Soziologe
will also grundlegende Verinderungen vor-
aussehen und planen, Verinderungen wes-
sen? in Bezug auf die Musik, was soll das
heifen? — Allerdings, voraussehen kann
man nur, wenn man Gesetze erkannt hat
(oder erkannt zu haben glaubt), nach denen
kausal Verinderungen sich vollziehen. Dies
zur Kausalitit.

Lesen wir weiter, so kommen wir auch noch
zu einer Erkldrung, was unter ,Doppelbe-
ziehung zum Objekt und zum Subjekt” zu
verstehen sei (die sonst nur dem Priadikat
zukommt). Es ist ,die Trennung der Seiten”,
»die bei uns Produzent/Konsument heiflen
soll“. Produzenten sind ,jedwede Person
oder Gruppe vomn Persomen, die mit Hilfe
der musikalisdien Materie die soziale Tat-
sache des Musikerlebnisses schaffen”. Nun
ist, was das Grundsitzliche betrifft, das
Musikerleben zunichst keine soziale, son-
dern eine psychologische und #sthetische
»Tatsache“. Daran dndert auch die ,Tat-
sache“ nichts, daB das Musikerleben meist
durch einen sozialen ProzeB vermittelt
wird. Der Verf. fithrt uns nun die verschie-
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denen , Kousumentengruppenstrukturen “
vor, zundchst in einem Kapitel mit der
(grammatikalisch  falschen) Uberschrift:
»Komponistengruppenstrukturen in Bezug
auf das Musikerlebunis“ (Trambahnhalte-
stellenschilder in Bezug auf die Fahrgiste).
»Die Interdependenz der Strukturkomponen-
ten ,erklirt’, warum das von einer gewissen,
strukturell genau umschriebenen musika-
lischen Produktionsgruppe hervorgerufene
Musikerlebuis durch die sozialen Umstinde,
in deren Mitte die Gruppe arbeitet, deter-
miniert ist, warum, um einfacher zu spre-
chen (1), gewisse Themen, die das Publikum,
an das sich die Gruppe wendet, im Augen-
blick beschiftigen, zum Mittelpunkt einer
spezifischen Produktiousstruktur werden.“ Es
gibe ein hiibsches Quiz ab, dieses Schema
zu erproben, z. B. Produktionsgruppe: die
Komponisten der evangelischen Kirchenkan-
taten um 1720. Die sozialen Umstinde:
Kantoren der Kirchen in Leipzig, Halle usw.
Das Publikum: die Stadtbiirger des ersten
bis 5. Standes (nach damaliger Einteilung).
Gewisse Themen: Adventfeiern im evange-
lischen Glauben. Und nun das determinierte
»Musikerleben”,

»Als organisatorische Komponente der Struk-
tur unter Diskussion ist Komponieren ein
Beruf. Und es zeigt sich daler in Inter-
dependenz, daff die Mitglieder dieser struk-
turell determinierten Berufsgruppe die end-
giiltigen Beurteiler betreffend (!) musika-
lischer Tedmik sind, daf sie ilre eigene er-
zieherische Maschinerie (!) unterhalten und
die einzigen sind, die iiber deren Resultate
ein kompetentes Urteil abgeben kénnen.”
Pfitzner hatte z.B. an der Berliner Akade-
mie der Kiinste einige Jahre eine solche
» erzieherische Maschinerie“ in Betrieb.
»Tedmologische Komponenten”: Das, was
wir, zusammen wmit seinen Untersystemen
und seinen sozialen Praktiken, das technolo-
gische System bemennen, diese Komponen-
ten der Struktur der Produktionsgruppe, be-
steht aus all den Elementen der werkzeug-
mifligen Ausriistung der sozio-musikali-
schen Gruppe zur Produktion des Musik-
erlebnisses. Das System enthilt alle die
technologischen Mittel, wodurch die eine
Produzentengruppe das Musikerlebunis in
Orduung bringt, berichtigt und zeitgemdf)
anpafit (1).“ Die Mittel ,finden sich in je-
dem wmusiktheoretischen Buche und diirfen
als bekannt angemommen werden”. Wieder-
holt heiBt es, ,das Musikerlebnis miite an
die technologischen Mittel angepaft wer-
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den”, ,das Musikerlebuis mufl vom Produ-
zenten angepafit werden”. Unter den Kon-
sumenten sind die Solisten, die Amateur-
gruppen, die ,Karrieregruppen, die ,Kar-
riereinterpreten” (hier Berufspianisten), ge-
meint, deren Kénnen es ihnen ,erlaubt, das
Musikerlebnis beherrscht in Ordnung zu
bringen, zu berichtigen und anzupassen”.
Auch die Dirigenten tun dergleichen. Wir
stellen sie uns, dem Verf. zu folgen, als
»Konsumentengruppe“ vor: Karajan, Solti,
Knappertsbusch, Fricsay, Mitropoulos usw.
Sie bilden also eine Gruppe, die ,dank
ihrer werkzeugmiifigen Ausriistung” in der
Lage ist, ,ihr Musikerlebnis zu orduen, zu
beriditigen und zeitgemdfl anzupassen”. —
Bilden sie iiberhaupt eine ,Gruppe“? Nun
ist zwar die Terminologie in der Soziologie
weithin schwankend. Aber eine Gruppe ist
gekennzeichnet durch eine eng verbundene
Zusammenarbeit. Eine Gruppe der Dirigen-
ten-Konsumenten wire an einem Theater
die Gruppe der Kapellmeister: Generalmusik-
direktor, 1.u.2.Kapellmeister, Solorepetitor
mit Dirigierverpflichtung, Korrepetitor, Chor-
meister usf. Das ist eine ,Gruppe” (kein
Team). Kapellmeister, die sich kaum kennen
und sich fast nie sehen, sind keine ,, Gruppe*“.
Sie vertreten einen Beruf, unter den Beru-
fen gibt es ,, Gruppen von Arbeitsgefihrten,
die Gruppen darstellen” (Wiese, Gesell-
schaftliche Stande und Klassen, 1950, S. 47).
In der Gruppe steht die personliche, gegen-
seitige Beziehung voran. (Siehe auch Hof-
stitters Arbeiten). Eine echte Gruppe bilden
Kammermusikvereinigungen, die nicht als
»Assoziationen“, wegen ihrer kurzen Beti-
tigung, zu bezeichnen sind. Orchester, die
der Verf. ,ordiestrale Assoziationen“ nennt,
sind echte Gruppen, sie sind gar nicht zeit-
lich zu kurz zusammen. Aber von gréferem
Nachteil ist die Einteilung in ,Produzent”
und , Kousument”, von der S.s Musik lebt.
Sie ist auf die Dauer nicht nur fiir den
Musiker widerwirtig, sondern auch ebenso
psychologisch wie soziologisch falsch! Zwar
gibt es auch wirtschaftliche Zusammen-
hinge im Musikleben, aber es ist etwas
grundlegend anderes, ob ich Kochtdpfe,
Glithbirnen oder Gummisohlen ,produ-
ziere“, und der Konsument sie ,konsu-
miert“, oder ob Palestrina die Missa papae
Marcelli, Bach die Kreuzstabkantate, Mo-
zart sein Requiem oder Beethoven die Ra-
sumofsky-Quartette ,produziert”. Kochtdpfe
werden produziert, um ein allgemeines prak-
tisches Bediirfnis, komponiert wird nicht,
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um ein ,Audienzbediirfnis“ zu befriedigen!
Selbst Auftragskompositionen werden nicht
in Berechnung der Kiuferbediirfnisse her-
gestellt. Die genannten Kompositionen sind
im Auftrag oder im Dienst geschaffen. Sie
werden nicht ,konsumiert”. Konsumieren
heift verzehren, aufzehren, aufbrauchen,
vernichten, schwichen, verbrauchen, nichts
mehr iibrig lassen. Selbst der Graf Walsegg
wollte nicht das Requiem verbrauchen, son-
dern es seinen Horern als eigenes Werk vor-
fiihren. Die geistige ,Produktion® wird
nicht verzehrt, aufgezehrt, verbraucht, son-
dern vermehrt sich, sie lebt vermehrt weiter,
auch der einzelne nimmt sie auf, trigt sie in
sich. Es geht wie mit der Speisung der 5000!
JUnd wenn der Mensdh in seiner Qual
verstummt, gab mir ein Gott zu sagen, was
ich leide”, nicht produzierend kleine Bediirf-
nisse zu befriedigen! , Von Herzen moge es
zu Herzen gehen”, setzt Beethoven auf den
Titel seiner Missa solemnis. Ein andermal:
»Glaubt er, ich denke an seine elende Geige,
wenn der Geist iiber mich kommt?“. Und
selbst wenn das Schaffen auf eine Gelegen-
heit zugeschnitten ist, wenn auf Auffith-
rungsbedingungen  Riicksicht genommen
wird, der Komponist, sofern er nicht ein
armseliger Notenverfertiger in einer Schla-
gerfabrik ist, komponiert aus anderen see-
lischen und geistigen Antrieben, aus einer
anderen Gesamthaltung heraus, als der
Kochtopf- oder Glithbirnenproduzent ,pro-
duziert“. Der Vergleich hinkt nicht nur, er
ist, als Grundlage einer Soziologie genom-
men, einfach falsch.

Doch reden wir schon von Geschiften, so
ist der Dirigent, der Solist auch im wirt-
schaftlichen Sinne kein ,Konsument”. Fr
ist Mittler, Verteiler, Makler, oder, wie die
Musikpraxis richtig sagt: Re-produzent. Fr
gibt die ,Ware“ weiter an den , Verbrau-
cher, um die Geschiftsterminologie des
Verf. zu erginzen.

Geradezu ein Musterbeispiel, wie Teil-
erscheinungen oder statistische Daten mit
dem sozialen Moment, das Gruppen bindet,
verwechselt werden, ist die , Forschung”, die
der Verf. S. 125 beschreibt: Er hat in Paris
zweiundvierzig Tanzlokale und Nachtklubs
besucht und festgestellt, daB die Jugend den
Hot-Jazz bevorzugt, gegeniiber DreiBigjih-
rigen, die Tangoorchester mit ,orgelarti-
gen (!) Klangkombinationen” und entspre-
chende Lokale vorziehen.

,Den Beobadhtungen kam dort zu Hilfe, daf
nicht nur kérperlicher, sondern auch rhyth-
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mischer Zusammensdilufl gegeben war.”
Der Hot-Jazz zeigt nicht nur exzentrischeren
Rhythmus, sondern ein entsprechendes In-
strumentarium, insbesondere ein Hinauf-
treiben der Trompeten bis in quietschende
Hohen. Die Jugendlichen lieben ganz all-
gemein lebhaftere Bewegungen, und der Zu-
sammenhang zwischen Jazz und der Men-
talitdt der (filschlich, aber iiblicherweise so
bezeichneten) Halbstarken ist bekannt. Was
macht der Verf. daraus? Seine ,Forschung”
stellt ,Sonoritdtsgruppen” fest. Weil beim
Hot-Jazz grelle Téne dazugehdren, darum
ist die Jugend, die zu ihm strémt, eine ,So-
norititsgruppe! Auf jeden Fall besteht
beim gesunden Ohr, meint er, eine ,di-
stinkte Untersdheidung”  (unterschiedene
Unterscheidung!) ,von Héhe und Tiefe und
vor allem eine Vorliebe fiir das eine oder
das andere”. Es wechsle, versichert uns der
Verf., die Empfindlichkeit des Ohres auf
hohe Noten erwiesenermafien. In Wirklich-
keit ist es so, daB die Altersschwerhorigkeit
(Presbyakusis) erst iiber sechzig Jahren
die Freude an der Tonhdhe beecinflufit. Kin-
der héren 20000, 35jihrige 15 000 und
60jihrige 5 000 Hertz. Da Musiktdne kaum
iiber ¢ = 4176 Hertz hinausgehen (und
hohere Obertdne nicht unbedingt klangbe-
stimmend sind), die Empfindlichkeit erst mit
40 Jahren iiber 100 abnimmt, hitte der
Verf. ein Tanzlokal fiir 70jihrige finden
miissen, um wirklich den altersmiBigen Hor-
verlust fiir hohe Téne fiir die Wahl der
»Sonoritit” des Lokals und des Tanzorche-
sters verantwortlich machen zu kénnen. Die
DurchschnittstonhShe kann also kein Grund
oder doch nicht der alleinige Grund fiir die
Vorliebe fiir den Hot-Jazz und noch weniger
fiir eine Gruppenbildung sein!

Die Feststellung, ob wirklich Vorliebe fiir
hohe und tiefe Tdne besteht, ist ein Pro-
blem der Musikpsychologie, das nur expe-
rimentell, das heift durch Versuchsreihen,
geklirt werden kann, nicht durch Besuch
von Tanzlokalen. Ebenso ist es mit dem
Tempo. Uber das persdnliche Tempo liegen
psychologische Untersuchungen vor. Es gibt
,g'schwinde“ und langsame Kapellmeister.
Es gibt Personen mit schnellem und lang-
samem personlichem Tempo. Vielleicht wer-
den diese Personen geschwinde und lang-
same Kapellmeister bevorzugen. ,Die Grup-
pen, deren Kowustitution in der Adagiolinie
liegt, werden ilm (dem Dirigenten) selbst
dann als perfektem Dirigenten zujubeln,
wenn er das Prestissimo einer Sinfonie be-
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diditig, fast méchte man sagemn, nur alle-
grohaft interpretiert.“ Von der Hyperbel
abgesehen — ob sie, die als ,Gruppe” be-
zeichnete Personenzahl mit bestimmtem
personlichem Tempo, das tun ,wird”, ist
eine blofe Vermutung: der Beweis obliegt
der experimentellen Psychologie. Mdglicher-
weise aber lieben viele Personen gegensitz-
liche Begabungen, Anlagen und Eigenarten;
der Prophet gilt nichts in seinem Vaterland.
JUm das Musikerlebnis geschart (!), stehen
sich nun die strukturierten sozio-musikali-
schen Gruppen gegeniiber. Nun sollen die
Zusammenhinge untersucht werden. ,Der
Konflikt zwischen verschiedenen Produzen-
tengruppen” — auf Deutsch, der Streit zwi-
schen den verschiedenen Komponisten und
ihrer Anhingerschaft, datiere zwar nicht
erst von heute, aber heute sei er besonders
heftig und einseitig. Die Geschichte lehrt,
daB er immer so war. Rousseau, dem An-
hiinger der italienischen Oper, wurde nicht
nur mit der Bastille gedroht, er wurde mit
dem Dolche sogar seines Lebens bedroht.
Aber der Verf., der seine Soziologie nur der
Gegenwart entnimmt, begibt sich einer we-
sentlichen Mdglichkeit, Erkenntnisse zu ge-
winnen und moglicherweise GesetzmafBig-
keiten zu finden, wenn er auf diese Mdglich-
keit verzichtet. Ein einziges Mal nennt er
eine musikhistorische Quelle (Bukofzer, 113)
als ,hodist faszinierende Darlegung”. Un-
sere musikwissenschaftliche Literatur bietet
aber geradezu eine Fundgrube fiir den So-
ziologen, abgesehen davon, daB Geschichts-
werke, wie schon das von Ambros und die
Geschichte der deutsdien Musik von Moser
auf jeder Seite musiksoziologisches Mate-
rial anbieten. Institutionen konnen auch
soziologisch nur aus ihrer Entwicklung her-
aus begriffen werden.

Nicht gelingt es dem Verf., eine fruchtbare
Beziehung zwischen Behaviorismus und Mu-
siksoziologie herzustellen. Seine Produktion
schlieBt mit einem der ,Reformation des
Musiklebens” gewidmeten Kapitel. Er will
planen. Er weist auf schon vorgenommene
Forschungen insbesondere fiir den Rund-
funk hin, dann wettert er gegen ,die
ewig gleiche Repertoiremusik, die ewig glei-
chen Unterrichtsmethoden, die ewig gleiche
Art und Weise”, ,Musik zu konsumieren”
(bisher durch das Ohr). Ist das die S. 4 ver-
sprochene ,mutige Gesellschaftskritik im
Dienste von Gesellschaft und Kunst“? Sein
Hauptzweck aber ist ,von den veralteten
Anndherungswegen an die Musik wegzu-
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fithren und mehr dem heutigen Leben an-
gepafite zu etablieren” (!). Aber verraten tut
er sie nicht. So bleibt die Frage: ,Wovon
lebt die Musiksoziologie des Herrn Silber-
mann?“ Hans Engel, Marburg

Hans Heinrich Eggebrecht: Studien
zur musikalischen Terminologie, Abhand-
lungen der Mainzer Akademie der Wissen-
schaften und der Literatur, Geistes- und So-
zialwissenschaftliche Klasse, Jg. 1955, Nr.
10, 131 S.

Die musikalische Terminologie der Vergan-
genheit und der Gegenwart erweist sich
hiufig als wenig einheitlich und eindeutig.
Nicht selten bezeichnet ein einziger Termi-
nus mehrere Gegenstiinde, desgleichen be-
gegnen Fille, in denen fiir einen einzigen
Gegenstand mehrere Termini gebraucht
werden. Der Mangel an Einheitlichkeit und
Eindeutigkeit in der musikalischen Fach-
sprache bildet oftmals die Ursache von Mii-
verstindnissen und erschwert zuweilen die
Erkenntnis musikgeschichtlicher Sachverhalte
und Tatbestinde. Es ist deshalb sehr be-
griiBens- und dankenswert, wenn die Mu-
sikwissenschaft neuerdings beginnt, sich
iiber ihre Terminologie, insbesondere iiber
deren Entstehung und Entwicklung, Klar-
heit zu verschaffen.

Bisher hat die Musikwissenschaft begriffs-
geschichtlichen Problemen und Fragestel-
lungen nur verhiltnismifig geringe Auf-
merksamkeit geschenkt. Es konnen nur we-
nige Arbeiten aufgefithrt werden, die sich
mit der Untersuchung musikalischer Ter-
mini befassen, unter ihnen die Schrift von
B. Meyer: Harmonia, Bedeutungsgeschidite
des Wortes von Homer bis Aristoteles, Diss.
Freiburg/Schweiz 1932, und die Abhand-
lung von M. Appel: Terminologie in den
mittelalterlichen Musiktraktaten, Diss. Ber-
lin 1935. In beiden Arbeiten, die in ihren
Einzelergebnissen als sehr wertvoll und auf-
schlureich zu bezeichnen sind, wird jedoch
ein zeitlich und sachlich sehr eng begrenz-
tes Gebiet behandelt. Vor allem aber wer-
den in ihnen keine grundsitzlichen Uber-
legungen zu der Frage angestellt, aus wel-
chem Grunde und mit welchem Ziele musik-
terminologische Forschung zu betreiben sei.
Gerade bei dieser Frage aber setzen die
Studien E.s ein, die, wie aus dem Vorwort
(S. 5ff.) hervorgeht, in Nachbarschaft mit
dem von E. Rothacker in Angriff genom-
menen Begriffsgeschichtlichen Wérterbuch
der Philosophie entstanden und als Prili-
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minarien zu dem von W. Gurlitt geplanten
Handwérterbucdh der wmusikalischen Termi-
nologie gedacht sind. Im Vordergrund der
Untersuchung stehen methodische und me-
thodologische Erdrterungen, Fragen nach
den Wegen und Méglichkeiten musiktermi-
nologischer Forschung. Fiir seine Studien hat
der Verf. wertvolle Anregungen aus den
beiden begriffsgeschichtlichen Beitrigen von
W. Gurlitt: Der Begriff der Sortisatio (Tijd-
schrift der Vereeniging voor Nederlandsche
Muziekgeschiedenis Jg. XVI, 1942, S. 194 ff.)
und: Zur Bedeutungsgeschichte von ,musi-
cus” und ,cantor” bei Isidor von Sevilla
(Abhandlungen der Mainzer Akademie der
Wissenschaften und der Literatur, Geistes-
und Sozialwissenschaftliche Klasse, Jg. 1950,
Nr. 7) geschdpft. Ferner verdankt er manche
seiner Anschauungen und Auffassungen zwei
begriffsgeschichtlichen Arbeiten aus der Phi-
losophie, nidmlich der Schrift von R. Eucken:
Geschichte der philosophisdhien Termino-
logie, Leipzig 1879, und der Abhandlung
von F. Tonnies: Philosophisdie Termino-
logie in psychologisch-soziologischer Ausidit,
Leipzig 1906.

Im Abschnitt , Leitgedanken” (S. 11 ff.) hebt
E. finf grundlegende Gesichtspunkte her-
vor, unter denen musikterminologische For-
schung betrieben werden soll. Sie lauten:
1. Jeder Terminus musicus hat seine eigene
Geschichte. 2. Jede Phase dieser Geschichte
ist eine eigenstindige und eigenwertige und
nur als solche, nicht aber, entsprechend der
Denkweise des 19.]Jahrhunderts, im Sinne
eines , Fortschritts“ zu verstehen. 3. Die rich-
tige Interpretation musikalischer Kunstwor-
ter hat die griindliche Kenntnis ihrer Ge-
schichte zur Voraussetzung. 4. Die musik-
terminologische Forschung soll die musika-
lischen Kunstworter der Vergangenheit wie
auch der Gegenwart gleichermafien beriick-
sichtigen. 5. Von entscheidender Wichtig-
keit fiir das Verstindnis eines Terminus mu-
sicus ist die Ergrindung seines etymolo-
gischen Ursprungs. Der Hauptzweck musik-
terminologischer Forschung liegt, wie E. im
Kapitel ,Musikterminologisdhe Lexikogra-
phie“ (S. 21ff.) ausfithrt, in der lexikali-
schen Erfassung der Musiktermini und in der
Bereitstellung der musikalischen Fachsprache
zur richtigen Verwendung. Es gibt nach der
Meinung des Verf. zwei Moglichkeiten der
Konzeption eines musikterminologischen
Handwérterbuches: Entweder wird von der
Sache ausgegangen und nach den verschie-
denen Bezeichnungen der Sache gefragt
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(,bezeidimungsgeschidhtliche Frage“) oder
aber es wird vom Terminus ausgegangen und
nach den verschiedenen Bedeutungen des
Terminus gefragt (, bedeutungsgeschichtliche
Frage").Im Gegensatz zur Methode der Real-
lexika, welche die Sache in den Mittelpunkt
der Betrachtung stellen, muB nach Ansicht des
Verf. in einem musikterminologischen Hand-
worterbuch der Terminus in den Vordergrund
des Blickfeldes geriickt werden. Die musikter-
minologische Forschung soll, wie E. im Kapitel
»Terminologie und Sachforschung” (S. 45 f£.)
darlegt, stets und in jedem Fall der Ergriin-
dung der Sache dienen. Die Beziehung zwi-
schen Terminus und Sache ist es, auf die sich
die begriffsgeschichtliche Fragestellung zu-
vorderst und in erster Linie erstreckt. Im
weiteren Verlauf seiner Ausfithrungen un-
terscheidet der Verf. zwischen dem ,elenten-
taren” und dem ,stehenden” Terminus in
der Musik (S. 55 f£.). Der ,elementare” Ter-
minus ist ein in der Fachsprache seit alters
vorhandenes und unmittelbar, d.h. ohne
besondere Erlduterung verstindliches Wort,
z. B. symphonia = Zusammenklang, nota
= Tonschriftzeichen usw., der ,stehende”
Terminus hingegen ein in die Fachsprache
erst spiter eingefiihrter und nur mittelbar,
d. h. durch besondere begriffsinhaltliche
Festlegung verstindlicher Ausdruck, z. B.
symphonia = Symphonie, d. h. Orchester-
komposition, nota = Note, d. h. Mensural-
note usw. Ferner trennt der Verf. zwischen
den ,vocabula musica nativa”, d. h. den aus
der Musik selbst stammenden musikalischen
Kunstwortern und den ,vocabula musica
accepta”, d. h. den aus fremden Sachberei-
chen in die Musik iibernommenen musika-
lischen Kunstwortern. Zu den ersteren zih-
len Worter wie Ton, Klang usw., zu den
letzteren Ausdriicke wie canon, aria usw.
Endlich stellt E. die ,historisch echte” der
,wissenschaftlidt gemaditen” Terminologie
in der Musik gegeniiber (S. 82 ff.). Zu jener
gehoren alle in der Musik seit alters ver-
wendeten und organisch gewachsenen Ter-
mini, zu dieser jene Termini, die aus Griin-
den der Abgrenzung gegen verwandte Be-
griffe oder der Einordnung unter bestimmte
Sachgruppen nachtriglich eingefithrt und mit
einem Bedeutungsinhalt versehen worden
sind, der ihnen urspriinglich nicht eigen ist.
Gegen Ende seiner Darlegungen kommt der
Verf. noch auf zwei sehr hiufig auftretende
begriffsgeschichtliche Erscheinungen zu spre-
chen, nimlich auf die Bezeichnungsfrag-
mente (S. 110ff.) und auf die irrtiimlichen
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Etymologien (S. 125 ff.). Als Bezeichnungs-
fragmente sind alle jene Termini anzusehen,
die, einstmals aus einem Wortpaar beste-
hend, im Laufe der Zeit das kennzeichnende
Beiwort abgestofen oder verloren haben,
z. B. rubato, entstanden aus tempo rubato,
accompagnato, entstanden aus recitativo
accompagnato usw. Als irrtiimliche Etymo-
logien bezeichnet der Verf. die grofe Anzahl
der falschlichen etymologischen Ableitungen
und Auslegungen, die in der Musiktermino-
logie begegnen, z. B. motetus, hergeleitet
von lateinisch motus = Bewegung statt von
franzésisch mot = Wort, concerto, herge-
leitet von lateinisch concertare = wettstrei-
ten statt lateinisch conserere = zusammen-
fiigen usw. Zur Veranschaulichung des Ge-
sagten werden in allen Kapiteln zahlreiche
Termini als Beispiele herangezogen, unter
ihnen viele mehrdeutige wie fundamentum,
inventio, tactus, um nur einige zu nennen.
Die Untersuchung E.s, die den gegenwirti-
gen Stand der musikterminologischen For-
schung darstellt, enthilt eine Fiille von an-
regenden Gedanken und aufschluBreichen
Hinweisen. Gleichwohl kann der Forderung
des Verf., in einem musikterminologischen
Handworterbuch sei der ,bedeutungsge-
schichtlichen Frage“ der Vorrang vor der
Jbezeichmungsgesdhichtlidien Frage” zuzu-
erkennen, d. h. es sei in erster Linie vom
Terminus, nicht aber in erster Linie von
der Sache auszugehen, nicht zugestimmt
werden. Die musikterminologische Forschung
wird, wie der Verf. selbst mehrfach nach-
driicklich hervorhebt, nicht um ihrer selbst
willen, sondern um der Erkenntnis der Sache
willen betrieben; die Sache, nicht aber der
Terminus muf im Mittelpunkt der Betrach-
tung stehen, auch in einem musikterminolo-
gischen Nachschlagewerk. Ferner scheint es
gewagt, die musikalische Terminologie me-
thodisch und methodologisch nach dem Vor-
bild und Muster der philosophischen Ter-
minologie auszurichten. Philosophische Ter-
minologie und musikalische Terminologie
sind ihrer Objektbezogenheit und damit
ihrem Wesen nach grundlegend voneinander
verschieden. Die Philosophie hat es aus-
schlieBlich mit abstrakter Begrifflichkeit, die
Musik hingegen, sofern von dem der allge-
meinen Asthetik und damit der Philosophie
zugehdrigen Gebiet der Musikisthetik ab-
gesehen wird, vornehmlich mit konkreter
Gegenstindlichkeit zu tun. Im Gegensatz
zum Philosophen, dessen Geschift gerade
darin besteht, begrifflich deutend vorzuge-
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hen, ist die Tatigkeit des Musikhistorikers,
wenn er terminologische Studien betreibt,
stets in sehr starkem Mafle an das Gegen-
stiandliche, d.h. an die Sache gebunden. Aus
diesem Grunde erweist sich der Vorwurf E.s
gegen die ,das heutige Denken allenthalben
beherrsdhende sachgeschichtliche Frage-
weise, wie sie der von F. Blume heraus-
gegebenen Enzyklopddie Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart zugrunde liegt, als
ebenso unbegriindet wie unberechtigt. Daf
auch in einem musikterminologischen Hand-
worterbuch die sachgeschichtliche Frageweise
durchaus in den Vordergrund des Blickfeldes
gestellt zu werden vermag, mdége am Bei-
spiel der verschiedenen mittelalterlichen Be-
griffe fiir die Tonart (tonus, modus, tropus)
und fiir den Tonabstand (intervallum, mo-
dus, spatium, distantia, intercapedo, species,
diastema) verdeutlicht werden, die alle durch
viele Jahrhunderte nachweisbar sind und
also eine lange Geschichte haben. Die Auf-
nahme dieser Wérter in ein musiktermino-
logisches Nachschlagewerk kann auf zwei
verschiedenen Wegen erfolgen, erstens vom
Terminus aus, indem jeder Begriff geson-
dert vom anderen an der ihm zukommenden
Stelle im Alphabet in aller Ausfiihrlichkeit
behandelt wird, zweitens von der Sache aus,
indem die meistgebriuchlichen Begriffe, in
diesem Fall tonus und intervallum, eine
breite Darstellung erfahren, wihrend die
iibrigen lediglich als Verweisworter gefiihrt
werden. Beim ersten Verfahren sind Uber-
schneidungen und Wiederholungen grofe-
ren Ausmafies unvermeidlich, hingegen lie-
gen die Vorteile des zweiten Verfahrens,
bei dem die Termini ,um die Sache herum*“
gruppiert werden, klar auf der Hand. Ebenso
klar ist, daB bei den genannten Begriffen
nicht begrifflich deutend vorgegangen wer-
den kann, weil es bei ihnen einfach nichts
zu deuten gibt.

Welchen Arbeitsaufwand schlieBlich die be-
griffsgeschichtliche Erforschung einzelner
Musiktermini erfordert, zeigt sich zur Ge-
niige in den oben aufgefithrten Beitrigen
von Gurlitt, Meyer und Appel. Bevor an die
Ausfithrung eines musikterminologischen
Handwdrterbuches gegangen werden kann,
das nur dann seinen Zweck erfiillt, wenn
es restlos alle in der Vergangenheit und in
der Gegenwart gebrauchten Musiktermini
enthilt, bedarf es einer Vielzahl von ein-
schldgigen Vorarbeiten. Diese wiederum set-
zen die Gemeinschaftsarbeit zahlreicher For-
scher voraus, um so mehr, als das Feld bis-
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her noch sehr wenig bebaut ist. Durch seine
Studien die Aufmerksamkeit der Musik-
wissenschaft erneut auf dieses Feld gelenkt
zu haben, bleibt das bemerkenswerte Ver-
dienst des Verf. Heinrich Hiischen, K&ln

Joseph Smits van Waesberghe: De
musico-paedagogico et theoretico Guidone
Aretino ejusque vita et moribus, Florentiae
MCMLIIL, 247 S., 24 Reproduktionen.

In dieser umfangreichen, in lateinischer
Sprache geschriebenen Monographie legt
der durch mehrere Aufsétze iiber Guido von
Arezzo sowie durch eine textkritische Aus-
gabe des Micrologus (vgl. Besprechung in:
Die Musikforschung X, 1957, 430f.) be-
kannt gewordene Verf. die Ergebnisse seiner
langjéhrigen Forschungen iiber den Aretiner
vor. Die Untersuchung darf neben der ein
Jahr spiter erschienenen Abhandlung von
Hans Oesch (Guido von Arezzo. Biographi-
sches und Theoretisches unter besonderer
Beriicksichtigung der sogemamnten odoni-
schen Traktate, Bern 1954) als eine der be-
deutsamsten Nachkriegsarbeiten auf dem
Gebiet der Erforschung der mittelalterlichen
Musiktheorie angesehen werden.

Die Studie umfaBt drei Hauptteile, betitelt:
De vita ac moribus Guidonis Aretini (S.
5 ff.), De musico-paedagogico (S. 45 ff.) und
De musico-theoretico (S. 137 ff.). Im ersten
Hauptteil weist der Verf. in gleicher Weise
wie Oesch auf die Epistola ad Theobaldum
Episcopum (Gerbert, Scriptores = GS I,
2 £.) und die Epistola ad Michaelem Mona-
chum (GS 11, 43 £.) als die einzigen gesicher-
ten biographischen Quellenunterlagen hin
und kommt anschlieBend auf die unverbiirg-
ten Auffassungen vom Aufenthalt Guidos
in Frankreich (Saint-Maur des Fossés), Spa-
nien (Barcelona), Deutschland (Bremen) und
England (Canterbury) zu sprechen (vgl. hier-
zu auch den Artikel Guido von Arezzo des
Verf. in: Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart V, 1071 ff.). Im zweiten Hauptteil
wiirdigt der Verf. die Verdienste Guidos als
Musikerzieher, dem zwar die Einfithrung
des Liniensystems und der Tonsilbenreihe
ut-re-mi-fa-sol-la zur schnelleren Einpri-
gung des Halbtons mi-fa, nicht aber auch,
wie in der dlteren Musikgeschichte hiufig
geschehen, die Erfindung der Solmisation
und der nach ihm benannten Hand zuge-
schrieben werden diirfe. Im dritten Haupt-
teil stellt der Verf. die Leistungen Guidos
als Musikschriftsteller, ferner seine Lehre
von der divisio monodiordi und von der
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compositio cantus in den Mittelpunkt der
Betrachtung.

AufschluBreich sind die Ausfithrungen des
Verf. iiber Guidos echte, unechte und zwei-
felhafte Schriften. Als echt diirfen ange-
sprochen werden der Micrologus (GS1I, 2 bis
24), die Regulae rhythmicae (GS II, 25—33),
die Aliae regulae de ignoto cantu (GS 1I,
34—37) und die Epistola de ignoto cantu
(GS 11, 43—50). Als unecht miissen dagegen
bezeichnet werden der Tractatus correcto-
reus multorum errorum, qui fiunt in cantu
gregoriano (GS 1I, 50—55), der Commen-
tarius in Micrologum Guidonis (hrsg. von
C. Vivell, Wien 1917) sowie drei noch un-
verdffentlichte Traktate (Metrologus, Liber
argumentorum und Liber specierum), die
nachweislich alle einer spiteren Zeit ange-
horen. Als zweifelhaft gilt die Autorschaft
Guidos an zwei verschiedenen Abhandlun-
gen mit dem gleichlautenden Titel De mo-
dorum formulis et cantuum qualitatibus
(erster Traktat bei GS II, 37—40 und bei
Coussemaker, Scriptores = CS 1I, 78—81,
zweiter Traktat auszugsweise bei GS 11, 41,
vollstindig bei CS II, 81—109), ferner am
Epilogus rhythmicus in modorum formulis
(CS 11, 110—115), an den Versus de sex
motibus vocum (GS 1I, 33—34 und CS 1I,
115—116) und an der Relatio praelectionis
de doctrina musica (hrsg. von J. Smits van
Waesberghe in: Musica sacra, Flimische
Ausgabe, XLII, 1935, 263—274 und XLIII,
1936, 31—38 und in: Note d’Archivio XIII,
1936, 38—51).

Wihrend zwischen dem Verf. und Oesch in
der Frage, welche musiktheoretischen und
musikpidagogischen Neuerungen Guido von
Arezzo zugeschrieben werden diirfen und
welche ihm abgesprochen werden miissen,
weitgehende Ubereinstimmung besteht, wei-
chen die Anschauungen beider Autoren hin-
sichtlich der Datierung der Lebensumstinde
und der Schriften des Aretiners in einigen
Punkten voneinander ab. Nach der Ansicht
Qeschs begab sich Guido um 1023 nach
Arezzo und unternahm von hier aus um
1028 die Reise nach Rom zu Papst Johann
XIX. (1024—1033). Oesch vermutet, daf die
Musikabhandlungen Guidos in den Jahren
1020—1029 entstanden sind, und zwar in
der Reihenfolge: Aliae regulae de ignoto
cantu, Micrologus, Regulae rhythmicae und
Epistola de ignoto cantu. Nach der Meinung
Smits van Waesberghes hingegen kam Guido
erst um 1025 nach Arezzo zu seinem Gén-
ner Bischof Theobald (1023—1036) und
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reiste erst um 1030 nach Rom. Smits van
Waesberghe nimmt an, daB die Musikschrif-
ten Guidos in der Zeit 1025—1033 geschrie-
ben sind, und setzt die Aliae regulae de
ignoto canty statt an die erste an die dritte
Stelle, d. h. zwischen die Regulae rhythmicae
und die Epistola de ignoto cantu. Die Dif-
ferenzen in den biographischen und biblio-~
graphischen Resultaten, zu denen beide For-
scher in ihren unabhingig voneinander ge-
fithrten Untersuchungen gelangt sind, erwei-
sen sich jedoch, im groflen und ganzen ge-
sehen, als relativ geringfiigig; jedenfalls
darf als abschlieBendes Forschungsergebnis
festgehalten werden, daB Guido von Arezzo
in den Jahren 1025—1030 seine hauptsich-
liche schriftstellerische Titigkeit entfaltet
hat und daB eben in diese Zeit auch die Ent-
stehung der vier als echt bezeugten Musik-
traktate fillt.

Die Untersuchung wird vervollstindigt durch
ein Verzeichnis von nicht weniger als 174
Handschriften aus dem 12.—15. Jahrhundert,
in denen die guidonische Liniennotation be-
gegnet (S. 53 ff.), sowie durch eine Ubersicht
iiber die insgesamt 72 Handschriften aus
etwa dem gleichen Zeitraum, in denen die
Musiktraktate Guidos vollstindig oder frag-
mentarisch iiberliefert sind (S. 139 ff.). Der
Studie sind 24 Tafeln beigegeben, die u. a.
Guido am Schreibpult und am Monochord
zeigen (Tafel 2 und 21) und an einer Reihe
von Schriftproben aus den frithesten der vor-
erwihnten 174 Handschriften die guido-
nische Liniennotation illustrieren (Tafel 3
bis 11). Heinrich Hiischen, K&ln

Hans Oesch: Guido von Arezzo. Bio-
graphisches und Theoretisches unter beson-
derer Beriicksichtigung der sogenannten odo-
nischen Traktate. Publikationen der Schwei-
zerischen  Musikforschenden Gesellschaft
Serie I, Band 4, Bern 1954, XVI u. 125 S.

Uber kaum einen anderen Musiktheoretiker
des Mittelalters hat die musikgeschichtliche
Forschung der letzten Jahre so eingehende
und umfassende Untersuchungen angestellt
wie iiber Guido von Arezzo. Uber kaum
einen anderen Musikschriftsteller jener Zeit
sind allerdings auch so zahlreiche und unter-
schiedliche Hypothesen ausgesprochen wor-
den wie iiber den Autor des Micrologus. Sie
beziehen sich gleichermaflen auf seine Le-
bensumstinde wie auch auf seine musik-
geschichtlichen Verdienste und erkliren sich
aus dem Mangel an zuverldssigen Nachrich-
ten. Bereits im Mittelalter begegnen mehr-
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fach Verwechslungen des Aretiners mit zeit-
gendssischen oder wenig jiingeren Person-
lichkeiten gleichen Namens (Guido Oagrius,
Guido de Sancto Mauro, Guido Augensis,
Guido de Caroli loco), so daB die Forschung
der Gegenwart vor nicht geringen Schwierig-
keiten steht.

Der Verf. hat sich, wie er im Vorwort (S.
VII—VIII) betont, zur Aufgabe gestellt, die
verschiedenen Anschauungen und Auffas-
sungen, die sich im Lauf der Geschichte iiber
Guido von Arezzo gebildet haben, zusam-
menzutragen und auf ihre Stichhaltigkeit
zu priifen, um endlich zu einem méglichst
unverfilschten und legendenfreien Ge-
schichtsbild des Aretiners zu gelangen. Daff
bei einem solchen Unternehmen das Fehlen
einer textkritischen Ausgabe der Musik-
traktate Guidos von Arezzo erschwerend ins
Gewicht fillt, ist begreiflich.

Die Studie gliedert sich, wie schon der Un-
tertitel andeutet, in zwei Hauptabschnitte,
einen biographischen (S.1—70) und einen
theoretischen (S. 71—112). Im ersten Haupt-
abschnitt stellt der Verf. das Leben und
Wirken, im zweiten die musikgeschichtliche
Bedeutung Guidos in den Mittelpunkt der
Betrachtung. Was das Leben und Wirken
Guidos betrifft, so gelten, wie der Verf.
ausfithrt, bis zur Gegenwart einzig und
allein die Epistola ad Theobaldum Episco-
pum (Gerbert, Scriptores 11, 2f) und die
Epistola ad Michaelem Monadium (ebda.,
II, 43 £.), jene beiden Briefe, in denen sich
einige wenige autobiographische Notizen
finden, als historisch gesicherte Quellenbe-
lege. Die Hinweise, die in den verschiedenen
Chroniken enthalten sind, besitzen nur sehr
bedingten Quellenwert, da sie in keinem
Fall mit unumstdBlicher Sicherheit auf den
Aretiner bezogen werden kénnen. So laBt
sich weder die Annahme eines Aufenthalts
Guidos in Frankreich (vgl. G. Morin, Guido
d’Arezzo in: Revue de l'art chrétien, Se-
rie IV, Band 6, 1888, 333 ff.) oder in Spa-
nien (vgl. M. S. Fuertes, Historia de la mu-
sica espaiiola 1, 1855, 147 ff.), noch die
Vermutung eines Aufenthaltes Guidos in
Deutschland, d. h. in Bremen (vgl. Adam von
Bremen, gest. 1081, Historia Hammabur-
gensis ecclesiae pontificum lib. 11 cap. 102
in: Monumenta Germaniae Historica, Scrip-
tores VI, 330) oder in England, d.h.in
Canterbury (vgl. Engelbert von Admont,
gest. 1331, Musica lib. I cap. 13 in: Gerbert,
Scriptores 11, 295) aufrechterhalten. Was die
musikgeschichtliche Bedeutung Guidos an-
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geht, so darf ihm, wie der Verf. darlegt, mit
Sicherheit die Einfilhrung des Liniensystems
und der Tonsilbenreihe ut-re-mi-fa-sol-la
zur leichteren Erlernung des Halbtonschrit-
tes mi-fa zugeschrieben werden. Doch kann
bei ihm von einer systematischen Anwen-
dung und methodischen Ausnutzung der Sol-
misation und der nach ihm benannten Hand
als eines mnemotechnischen bzw. cheirono-
mischen Hilfsmittels noch nicht die Rede
sein. Beide Errungenschaften werden denn
auch von Theoretikern wie Hermannus
Contractus (Opuscula wmusica, Gerbert,
Scriptores 11, 124—153), Wilhelm von Hir-
sau (De musica et tonis, ebda., 11, 154—182),
Theogerus von Metz (Musica, ebda., I,
182—196) und Aribo Scholasticus (Musica,
ebda., II, 197—229) noch nicht erwihnt,
sondern erst von Schriftstellern wie Johan-
nes von Affligem (Musica, ebda., II, 230
bis 265), Engelbert von Admont (Musica,
ebda., II, 287—369), Elias Salomo (Scientia
artis musicae, ebda., IIl, 16—64) und Jo-
hannes de Muris (Summa musicae, ebda., 111,
189—248) behandelt.

In der SchluBbetrachtung (S. 112—117) faBt
QOe. seine Untersuchungen wie folgt zu-
sammen: Guido, geboren um 992 wahr-
scheinlich in Arezzo, begab sich um 1020
nach Pomposa, wo er den Ménch Michael
zum Freund hatte, und um 1023 nach
Arezzo, wo er die Gunst des Bischofs Theo-
bald (1023—1036) genoB und von wo aus
er um 1028 eine Romreise zu Papst Jo-
hann XIX. (1024—1033) unternahm, um
diesem sein in der neuen Notationsart ge-
schriebenes Antiphonar zu iiberreichen. Um
1029 trat Guido vermutlich in Avellana in
den Kamaldulenserorden ein, in dem er
wohl bis zu seinem Lebensende, das sich
nicht genau datieren ld8t, verblieb. Aus der
Feder Guidos stammen insgesamt vier Mu-
siktraktate, die Aliae regulae de ignoto
cantu (Gerbert, Scriptores 11, 34—42), der
Micrologus (ebda., 1I, 2—24), die Regulae
rhythmicae (ebda., II, 25—33) und die
Epistola de ignoto cantu (ebda., II, 43—50).
Die Aliae regulae de ignoto cantu sind, wie
der Verf. annimmt, um 1020 in Pomposa
wahrscheinlich als Vorwort zum iiberreichten
Antiphonar, der Micrologus um 1025/26 in
Arezzo, die Regulae rhythmicae um 1026
gleichfalls in Arezzo und die Epistola de
ignoto canmtu um 1028/29 vermutlich in
Avellana, jedenfalls aber nach der Romreise,
entstanden.
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Bemerkenswert sind die Ausfithrungen des
Verf. iiber die inhaltliche Verwandtschaft
zwischen dem Micrologus Guidos und dem
Dialogus Odos. Oe. hilt auf Grund dieser
Verwandtschaft nicht Abt Odo von Cluny
(879—942), sondern einen gewissen in der
Benediktinerabtei Saint-Maur des Fossés
lebenden und mdglicherweise mit Guido in
Korrespondenz stehenden Schriftsteller na-
mens Odo fiir den Verf. des Dialogus (Ger-
bert, Scriptores I, 251—264) sowie dariiber
hinaus auch der Musica (ebda., I, 265—284)
und des Tonuarius (ebda., I, 247—250), eine
These, der ein hoher Grad von Wahrschein-
lichkeit zukommt.
Eine umfangreiche Bibliographie (S.IX bis
X1V), in die u.a. auch die kirchen- und
ordensgeschichtliche Literatur aufgenommen
ist, sowie ein Abkiirzungsverzeichnis (S.
XV—XVI) vervollstindigen die Studie, die
mit Recht als ein verdienstvoller Ansatz zu
einem neuen Geschichtsbild Guidos von
Arezzo bezeichnet werden darf.

Heinrich Hiischen, K&ln

Kirchenmusikalisches Jahrbuch. Im Auftrage
des Allgemeinen Cicilien-Verbandes fiir
Deutschland, Osterreich und die Schweiz
in Verbindung mit der Gorres-Gesellschaft
hrsg. von Karl Gustav Fellerer. 39. Jahr-
gang, 1955. Kéln, Verlag J. P. Bachem.
112 S,

Kirchenmusikalisches Jahrbuch. 40. Jahr-
gang, 1956. K&ln, Luthe-Druck. 164 S.

Betrachten wir die beiden Binde 39 und 40
des Kirchenmusikalischen Jahrbuches —
wohl nur wenige musikwissenschaftliche Pe-
riodica des deutschen Sprachraumes kénnen
auf eine so stattliche Anzahl erschienener
Jahrginge zuriickblicken —, so stellen wir
zundchst mit Befriedigung fest, daB diese
nach den Jahren der Unterdriickung und
wirtschaftlichen Note schon erfreulich bald
weitergefithrte Zeitschrift mit ihrem 40.
Jahrgang wieder Umfang und Format der
Vorkriegsjahre erhalten hat. Doch wire
dies eine miiBige Feststellung, wenn nicht
auch der innere Wert des in beiden Jahr-
gingen an wissenschaftlicher Erkenntnis
Gebotenen diesen #uferen Zeichen guten
Gedeihens entspriche. Bemerkenswert ist
allein schon die thematische Vielfalt der
Beitriige, von denen sich nicht wenige mit
Gegenstinden befassen, die — wie etwa die
Edition und Interpretation von Choraltheo-
retikern und Kompositionslehren des 15./16.
Jahrhunderts, die Erforschung katholischer
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Kirchenmusik des ,GeneralbaBzeitalters®,
die Darstellung der siiddeutschen Spielarten
barocker Orgeln und ihrer historischen Be-
dingtheit — bis vor kurzem verhiltnisma8ig
wenig beachtet und deshalb in allgemeinen
Darstellungen noch nicht zur Geniige ge-
wiirdigt worden sind. Es mag allein schon
aus diesem Grund nicht unangebracht sein,
wenn wir bei der Besprechung dieser inhalts-
reichen Binde des Kirchenmusikalischen
Jahrbuches etwas linger verweilen; gebo-
ten erschien uns hierbei allerdings, die ein-
zelnen Aufsidtze nicht nach ihrer nume-
rischen Reihenfolge, sondern nach inhalt-
licher Zusammengehdrigkeit gruppiert zu
erwihnen.

Als erste Gruppe heben sich einige Arbeiten
zu Problemen des gregorianischen Chorals
hervor. Eine eingehende Interpretation des
Kapitels De rhythmo aus der Ars metrica
des hl. Beda bietet P. Lucas Kunz (Jg. 39,
S. 3 ff.); an anderer Stelle (Jg. 40, S. 12 ff.)
dufert sich derselbe Autor zur vielumstrit-
tenen Frage nach dem Choralrhythmus, in-
dem er, gestiitzt auf das Zeugnis friithmittel-
alterlicher Traktate, der Auffassung wider-
spricht, als sei dieser Rhythmus durch das
Aufkommen der organalen Mehrstimmigkeit
zerstdrt worden. Den Versuch, die interval-
lische und rhythmische Bedeutung linien-
loser, aber ,nahezu diastematisch® notier-
ter Neumen des Cod. Laon 249 zu entzif-
fern, unternimmt W. Lipphardt (Jg. 39,
S. 10 ff.). Uber liturgische Reformen der
in der Mainzer Didzese gebrduchlichen Sing-
weisen durch den in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts regierenden Bischof Jo-
hann Philipp von Schénborn und iiber ge-
wisse Eigenarten des auf diese Reform zu-
riickgehenden , Accentus Moguntinus” be-
richtet G. P. Kéllner in zwei kenntnis-
reichen Aufsdtzen (Jg. 39, S. 55 ff. und
Jg. 40, S. 44 ff.).

K. W. Nieméllers Studie Zur Tounus-
Lehre der italienischen Musiktheorie des
ausgehenden Mittelalters (Jg. 40, S. 23 ff.)
bietet aufschluBreiche Detail-Untersuchun-
gen zur Bedeutung und Uberlieferung der
choraltheoretischen Termini ,tonus perfec-
tus®, ,tonus imperfectus”, ,tonmus plus-
quamperfectus”, ,tonus mixtus” und ,tonus
commixtus“. Es gelingt dem Verf., eine fiir
Italien eigentiimliche, durch Marchetus von
Padua, den Anonymus 7 De Lafage (15.
Jh.), durch Johannes Carthusiensis (= der
nach der Uberschrift seines in Cousse-
maker II, 434 ff. verdffentlichten Traktates
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meist als ,, Quidam Carthusiensis monachus”
zitierte Autor), Nicola Burzio, Johannes
Tinctoris, Franchinus Gafurius und Bona-
ventura da Brescia vertretene Tradition nach-
zuweisen. Vorbedingung der mit den eingangs
genannten Begriffen umschriebenen Lehre
ist, wie der Verf. darlegt, das in der Ton-
arten-Theorie aller dieser Autoren herrschen-
de ,pseudoklassische System”, die Gleichset-
zung also der Kirchentdne mit den — aus
verschiedenen Kombinationen der vier ,spe-
cies Diapente” und der drei ,species Dia-
tessaron” hervorgehenden — sieben Oktav-
gattungen des diatonischen Systems. Er-
gidnzend mdchten wir an dieser Stelle auf
Johannes Gallicus verweisen, dessen Name
in einer Darstellung dieses Traditionszusam-
menhangs nicht fehlen diirfte: so werden
z. B. auch bei diesem Theoretiker (wie bei
Marchetus) kleinere Intervalle und ,sylla-
bae“ verglichen (Coussemaker 1V, 351b);
ebenso findet sich bei Johannes Gallicus
die vom Verf. fiir Burzio nachgewiesene An-
wendung des Adjektivs ,perfectus — und
dariiber hinaus auch von ,imperfectus“ und
splusquamperfectus® — auf die (nach Mei-
nung des Mittelalters der Unterteilung in
Authentici und Plagales vorausgehenden)
vier ,alten” Modi Protus — Tetrardus. Des-
gleichen bestimmt auch Johannes Gallicus
die Kirchentdne nach dem ,pseudoklas-
sischen System” (Coussemaker 1V, 353a—
357a) und gelangt infolge dieser Verfah-
rensweise sogar dazu, die auf a, h und ¢
endenden Melodien nicht als , transponiert”
zu betrachten, sondern — wenn auch nur
hypothetisch — ,sozusagen einen 9., 10.
oder 11. Modus“, ja ein insgesamt 14 Modi
umfassendes Tonartensystem aufzustellen:
Gedankengiinge, mit denen er gewissen Ar-
gumenten Glareans (freilich ohne dessen
radikale Konsequenzen zu ziehen) schon
iiberraschend nahe kommt. Mit der Erwih-
nung Glareans haben wir zugleich die Frage
nach der weiterreichenden Bedeutung der
vom Verf. interpretierten musiktheore-
tischen Begriffe und des ihnen zugrunde lie-
genden ,pseudoklassischen”  Tonarten-
systems berithrt. Wie der Verf. am Beispiel
Wollicks zeigt, hat sich dieses System vor
allem durch Tinctoris und Gafurius iiber die
Grenzen Italiens hinaus verbreitet. Im deut-
schen Raum ist es vor allem Glarean, der
diese Identifizierung von Kirchenténen und
Oktavgattungen mit bisher unbekannter
Entschiedenheit vertritt und — im Glauben,
hiermit einen seit dem Ende der antiken
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und frithchristlichen Zeit durch Mifbriuche
getriibten Teil der Musiktheorie in seiner
urspriinglichen Reinheit wiederherzustellen
— von dieser Betrachtungsweise aus zu sei-
ner Polemik gegen die iiberkommene Ton-
artenlehre ansetzt. (Niheres in der 1956
abgeschlossenen, z. Z. im Druck befindlichen
Arbeit des Unterzeichneten: Glarean als
Musiktheoretiker). Die Lehre von den In-
tervall-Species der einzelnen Kirchentone
besitzt aber auch eine eminente praktische
Bedeutung dadurch, daB diese verschiedenen
Gattungen von Quarten, Quinten und Ok-
taven in der mehrstimmigen Musik des 16.
Jahrhunderts die legitimen ,fundamenta®
fir die Erfindung von Imitationsmotiven
darstellen und ein Wechsel dieser ,species”,
also eine ,,commixtio tonorum®, sich in Mu-
sikwerken dieser Epoche mit zahlreichen, je-
weils durch den Text motivierten Beispielen
belegt findet. (Einige Errata: S. 26, Z. 5
ist zu lesen ,1496“ statt ,1492“; S. 28,
Z. 1 ist am Ende des Zitates ,auctoritas”
als Subjekt hinzuzufiigen; S. 29, Z. 12 v. u.
»Ppraevaricatoris” statt ,praevicatoris” und
S. 30, Z. 20 wohl ,chordam” statt ,dsor-
darum®.)

Einen weiteren Beitrag zur Geschichte der
Musiktheorie bietet C. Dahlhaus (Jg. 40,
S. 33 ff.), indem er erstmals auf zwei an-
onyme, in der Géttinger Universititsbiblio-
thek erhaltene Musiktraktate aufmerksam
macht; besonderen Wert gewinnt der Auf-
satz dadurch, daB er neben einer Beschrei-
bung der Quelle und Inhaltsangabe des ein-
leitenden, in zwei Biichern von der ,musica
choralis” und ,musica mensurata” handeln-
den Traktats eine Edition der als dritter
Teil hierzu gehdrigen Kompositionslehre
umfaBt. An charakteristischen Ziigen dieses
svermutlidh in Deutschland im ersten Jahr-
zehnt des 16. Jahrhunderts vou einem prak-
tischen Musiker und erfahrenen Komponi-
sten” verfaBten Traktats seien folgende
hervorgehoben: der Autor lehrt zunichst die
Regeln eines aus Tenor, Discantus und
»Contratenor” (= Bassus) bestehenden Sat-
zes; erst in Abschnitt X treten Regeln iiber
die Fithrung des Altus hinzu. Innerhalb der
Regeln zur Komposition mit drei Stimmen
weist die Bemerkung, daB Tenor und Dis-
cantus sich oft im Sext- oder Terzabstand,
nur selten aber im Abstand einer Quarte
befinden diirften, noch deutlich auf das ,Ge-
riist“ von Discantus und Tenor hin. Die
Regel X, 4 umschreibt den von Wenzeslaus
Philomathes mit den Versen ,Supremam
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media, et vocem gravis edit acutam; | Quo
suprema wmodo mediae subiecta videtur, /
Sic subiecta gravi vox voci fiat acuta“,
von Heinrich Faber und Gallus Drefiler
durch ein Schema (Ambitus von Discantus
und Tenor einerseits, Altus und Bassus an-
dererseits jeweils im Oktavabstand) ver-
deutlichten Sachverhalt; doch finden sich
noch keine Hinweise auf den durchimitie-
renden Stil. Besonderes Augenmerk sei auch
auf die Regeln III, 2—5 und IV, 4 gelenkt,
welche sich mit der Behandlung der Sexte
befassen, eines Klanges, der trotz seines
Charakters als Konsonanz nur unter zahl-
reichen Vorbehalten zugelassen wird, wenn
er zwischen dem Bassus (oder allgemeiner:
der real tiefsten Stimme) und einer der
Oberstimmen auftritt. Die Aussagen des
Gottinger Anonymus bekriftigen somit das
Zeugnis spiterer Traktate beziiglich des
mangelnden Wohlklangs einer iiber dem
Bassus gebildeten Sexte (und dementspre-
chend der absichtlichen Einfithrung von
»Sext-Akkorden oder Vorhalten 6—5 zur
musikalischen Darstellung einer ,res tris-
tis*; vgl. AfMw XIV, S. 99). Auch das von
den Kirchentdnen handelnde IX. Kapitel
iiberliefert in den Regeln 3 und 4 iiber die
Jtoni tramspositi“ einige Sitze, die sich
allem Anschein nach nicht sehr hiufig fin-
den; immerhin sei, was den Ambitus der
auf die Oberquinte transponierten Melo-
dien betrifft, hier auf das Opusculum mu-
sices von Sebastianus Felstinensis verwiesen
(wenngleich in diesem Werk den auf die
Oberquinte transponierten Authentischen
nur die Bewegung bis zur Sexte oberhalb
und zur Quinte unterhalb ihres Schluf-
tones, den ebenso transponierten Plagalen
ein lediglich bis zur Quinte oberhalb und
zur Sexte unterhalb desselben reichender
Ambitus erlaubt wird). Mit Sebastianus
Felstinensis iiberein stimmt ferner die Regel
des Gottinger Traktats, daB die von d-sol-
re (d) nach d-la-sol-re (d) transponierten
Melodien dem 2. tonus zugehéren, eine Re-
gel, die auch bei Pietro Aron, Calvisius und
Orazio Vecchi wiederkehrt und hier jeweils
mit Beispielen aus der mehrstimmigen Mu-
sik belegt wird. — Es sei nicht als Kritik
an der verdienstvollen Leistung des Hrsg.
zu verstehen, wenn wir — im Bestreben,
die Lektiire des infolge seines ,Umgangs-
lateins“ nicht immer wohlverstindlichen
Traktats nach Méglichkeit zu erleichtern —
einige kleine Anderungen des edierten Tex-
tes vorschlagen: so S. 39, Z. 10 v. u. ,per-
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fecta“ statt ,perfectam”; desgl. S. 40, Z.9
»clausularumque” statt ,clausularum que”
und ebenda, Z. 24 ,formari“ statt ,for-
mare“. (Als offenbare Errata korrigiert
seien: S. 40, Z. 1: ,diversos” statt ,diver-
sas“; ebenda, Z. 11: ,discantu” statt ,di-
cantu” und Z. 7 v. u. ,ad” statt ,ed).
Auf ein wegen seiner Grenzlage zwischen
Musikwissenschaft, Geschichte der Liturgie
und allgemeiner Kirchengeschichte wenig
bebautes Terrain fithrt K. G. Fellerers
Aufsatz iiber kirchenmusikalische Vorschrif-
ten des Mittelalters. Auf Grund ausgebrei-
teter Studien von Regelbiichern, Synodal-
und Konzilsakten und &hnlichen Quellen
— Quellen also, die groBenteils aufierhalb
des engeren musikgeschichtlichen Bereichs
liegen — vermittelt der Verf. aufschluBrei-
chen Einblick in zahlreiche auf die kirchen-
musikalische Praxis beziigliche Fragen,
welche im Mittelalter immer wieder die
kirchlichen Autorititen beschiftigten. Bei
der Fiille des gebotenen Materials kann hier
auf Einzelheiten nur kurz verwiesen wer-
den. So finden sich z. B. viele Zeugnisse
verwertet, welche die (nicht immer einheit-
liche) Stellungnahme der Kirche zur mehr-
stimmigen Musik betreffen; unter ihnen
wird besonders die Constitutio ,Docta Sanc-
torum Patrum® zutreffender — nicht als
grundsitzliche Ablehnung des mehrstim-
migen Gesangs, sondern lediglich als ,Ab-
grenzung des kirchlidien Ausdrucks gegen-
iiber kiinstlerischen Miflbrauchen wie gegen-
iiber Neuerungen, die nicht dem liturgischen
Sinn der Kirchenmusik entsprechen” — in-
terpretiert und auch als tatsichlich wirksam
erwiesen. Auch fiir die Stellungnahme ge-
geniiber neu komponierten Gesingen und
gegeniiber MiBbriuchen, die vor allem im
Eindringen weltlicher Musik und im unvoll-
stindigen Vortrag der liturgischen Gesangs-
texte bestehen, bringt der Verf. zahlreiche
Belege. So kann dieser Aufsatz, gerade weil
er manches kirchliche Musikwerk des Mit-
telalters wieder unter dem Aspekt seiner
Entstehungszeit und ihrer kirchenmusika-
lischen Forderungen sehen lehrt, nachdriick-
lich zur Lektiire empfohlen werden.

Mit einem Aufsatz Zur Modellbehandlung
in Palestrinas Parodiemessen fithrt J.Klas-
sen die Reihe seiner schon in fritheren
Jahrgéingen zu diesem Thema erschienenen
Arbeiten fort. Nachdem im Vorhergehenden
als Regel von Palestrinas Parodieverfahren
ermittelt worden war, daB die einzelnen
Motive ,grundsdtzlids in numerischer Rei-
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henfolge” aus der Vorlage iibernommen
werden, erdrtert der Verf. nunmehr jene
Stellen, an denen Palestrina von diesem
Verfahren abweicht: der Meister beriick-
sichtigt hier vielfach gewisse sprachlich-for-
male Analogien (wie Alliteration, Assonanz
usw. bis zur Identitit einzelner Worte)
zwischen dem urspriinglichen Text eines
Motivs und demjenigen der Parodie; auch
die Absicht einer tonsymbolischen Ausdeu-
tung gewisser Textstellen kann es erforder-
lich machen, daB hierzu geeignete Motive
auferhalb ihrer numerischen Reihenfolge
eingefithrt werden, und endlich kann dies
aus ,tektonisdhen Griinden” geschehen.
Fille der letztgenannten Art scheinen uns
allerdings recht selten zu sein, denn unter
den vom Verf. hierzu angefiihrten Beispie-
len scheint uns die Verwendung eines ab-
wirts gerichteten Motivs zum Text ,mise-
rere“ weniger durch ,tektonische Griinde“
als durch solche tonsymbolischer Art mo-
tiviert (man vergleiche etwa die in Josquins
bekannter Motette zum Text ,miserere mei
Deus“ — besonders auffillig am SchluB des
Werkes — eintretende Katabasis). Auch
kénnen wir nicht umhin, gegen den Ge-
brauch des Begriffes ,musica reservata“
(»Reservata-Zeit“, ,Reservata-Musiker*)
Einspruch zu erheben. Gerade bei Palestrina,
dessen Werke, verglichen mit denen seines
Zeitgenossen Orlando di Lasso oder auch
eines Cyprian de Rore, die iiblichen Mittel
musikalischer Affektdarstellung in einem
recht bescheidenen Ausma anwenden,
diirfte dieser Terminus, der sich anscheinend
nicht auf die Musik einer ganzen Epoche im
allgemeinen, sondern innerhalb dieser auf
eine besondere, durch , kammermusikalische®
Feinheiten ausgezeichnete und deshalb fiir
Kenner ,reservierte” Musik bezieht, nicht
gebraucht werden. Endlich bedauern wir, bei
einer inhaltlich so aufschluBreichen und
sorgfiltigen Arbeit doch eine Reihe sprach-
lich unschéner und inkorrekter Bildungen
anmerken zu miissen. So besteht wohl kein
Grund, an Stelle von , Tonsymbolik“ und
~tonsymbolisch“ die durch anderweitige Be-
deutung schon ,belegten” Worte , Symbolis-
mus“ und ,symbolistisch“ einzufiihren;
ebensowenig sehen wir ein, warum statt von
»textarmen” in Zukunft von ,geringtex-
tigen“ Sitzen gesprochen werden soll, und
othythmischer ~Gleichsdhritt” erweckt ge-
wisse Assoziationen, die von der Welt eines
Palestrina gar weit hinwegfiihren.

Besprechungen

Uber Leben und Werk von G. O. Pitoni,
einem in der musikwissenschaftlichen Lite-
ratur bisher kaum beachteten, zu seinen
Lebzeiten jedoch hochgeschitzten Zeitgenos-
sen von Alessandro Scarlatti und Corelli,
berichtet H. Hucke (Jg. 39, S. 70 ff.). Die
selbst nach betriichtlichen Verlusten noch
ungeheure Zahl von Werken dieses Mei-
sters, in dessen Schaffen sich ,ein nahezu
unerforschtes Kapitel katholischer Kirchen-
musik spiegelt”, zwingt den Verf. notwen-
digerweise zur Beschrinkung auf die Durch-
sicht einiger Messen, die als Reprisentanten
ihrer jeweiligen Gattung und der inner-
halb von Pitonis langjihrigem Schaf-
fen sich abzeichnenden Entwicklung beson-
ders geeignet scheinen. Mit der Besprechung
dieser Werke verkniipft ist — vielleicht
beim ersten Lesen etwas verwirrend — die
ausfiihrliche Erzdhlung von Pitonis Lebens-
gang, ,der in vielen Dingen typisdt fiir
einen italienischen Kirchenkapellmeister sei-
ner Zeit sein diirfte”. So bietet dieser Auf-
satz — Frucht eingehender Studien in r3-
mischen Bibliotheken — bemerkenswerte
Anregungen zur Durchforschung eines Ge-
biets, das allein schon der letztlich aus sei-
ner Tradition sich herleitenden Kirchenmu-
sik der Wiener Klassiker wegen stirkere Be-
achtung verdiente.

Ebenfalls auf einem wenig beachteten Ge-
biet betitigt sich J. Gotzen in seinem
posthum erschienenen Beitrag iiber das ka-
tholische deutsche Kirchenlied der Aufkla-
rungszeit (Jg. 40, S. 63 ff.). Was der Verf.
hier aus zahlreichen, ca. 1750—1810 er-
schienenen Gesangbiichern zutage férdert,
ist zwar wenig erfreulich, als kulturgeschicht-
liches Dokument indes iiberaus interessant:
manifestieren sich doch in der ,Ver-
besserung” alter Lieder und bald schon in
ihrer Verdringung durch gesucht ,populire”
Lieder von moralisierender oder empfind-
samer Art, in der — zuweilen nur mit Ge-
walt durchgesetzten — Abschaffung des
lateinischen Choralgesangs und der Propa-
gierung der ,Deutschen Singmesse” alle
jene Tendenzen, deren Auswirkungen auf
dem Gebiet der allgemeinen Kirchen-
geschichte mit der Erwihnung des josephini-
schen Klostersturms, der Aufhebung des
Jesuitenordens, den landeskirchlichen Be-
strebungen innerhalb der alten und neu ent-
standenen Territorien sowie dem Zusam-
menbruch des , Heiligen Rémischen Reiches”
und seiner kirchlichen Organisation kurz
angedeutet seien und die (hierin durch das Kir-
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chenlied-Repertoire getreu widergespiegelt)
vielfach auch zu einer gewissen Verwischung
konfessioneller Unterschiede und zur Beto-
nung einer vorwiegend moralisch fundierten
Religiositit fithrten. Gotzens Untersuchung
fithrt somit in die Zeit einer — gerade mit
der hochsten Entfaltung der Wiener Klas-
sik zusammenfallenden — schweren kirch-
lichen und kirchenmusikalischen Krise, und
wir konnen angesichts dieser Schilderung
wohl erst die ganze Tragweite jener Erneu-
erung der katholischen Kirchenmusik er-
messen, die sich schon in einigen Aussprii-
chen Beethovens (etwa beziiglich der Messe
C-dur oder des a-cappella-Gesangs als der
wahren Kirchenmusik) ankiindigt.

Wenn endlich R. Walter (Jg. 40,S.127 ff.),
ebenfalls im AnschluB an frithere Arbeiten,
die Choralvorspiele Max Regers nicht nur
— durch Charakterisierung ihrer formalen,
harmonischen, melodischen und rhythmischen
Eigenarten — in ihrem kiinstlerischen Wert,
sondern durch eine Darstellung von Regers
Verhiltnis zum Choraltext auch als ,be-
deutsame religiose Kunstwerke ilirer Zeit”
wiirdigt, so kénnen wir darin iiber den rein
wissenschaftlichen Wert dieser Erkenntnis
hinaus eine berechtigte Verteidigung Re-
gers gegen die puristischen Bestrebungen
jener erblicken, die vor einiger Zeit ver-
sucht haben, das Werk dieses Meisters mit
einer Art von kirchenmusikalischem Bann
zu belegen.

Fine weitere Gruppe von Aufsitzen beschif-
tigt sich mit Fragen der Orgel. So verdffent-
licht und interpretiert K. Weiler (Jg. 40,
S. 16 ff.) einen Traktat De mensura fistula-
rum, der, ,wie soust keiner der bisher be-
kannten Orgeltraktate”, mit dem Datum
seiner Abfassung (1037) versehen ist. Vor
allem aber verdient hier der Beitrag von
P. Gregor Klaus Die Entwicklung der Or-
gelkunst in Siiddeutschland (Jg. 40, S. 87 ff.)
als eine Arbeit, deren Lektiire auch dem
nicht speziell organistisch Interessierten von
groBem Nutzen ist, genannt zu werden. Er-
gebnisse eigener Untersuchungen des Verf.
sowie zahlreicher fritherer Arbeiten werden
hier — wohl zum ersten Mal und nicht
ohne Hinweis auf viele noch offenstehende
Fragen — zu eindrucksvoller Darstellung
vereint; iiberaus anschaulich entwirft der
Verf. ein Bild der Orgelkunst jenes Ge-
biets, ,das als Kennzeichen der damaligen
groflen katholischen Kultur heute nods die
vielen barocken Kirdien zeigt, ein Gebiet,
das sich vou Mainz bis Bern und von Straf-

363

burg bis Prag und Wien erstreckt”. Als be-
stimmende Faktoren des in diesem Gebiet
sich entwickelnden, durch ,starke Ver-
mischung der verschiedenen Stilmerkmale
und Richtungen“ gekennzeichneten Orgel-
typus werden die weitreichenden Beziehun-
gen seiner kulturellen Zentren, der bis zur
gewaltsamen Aufhebung hier blithenden
Klsster, aufgezeigt: Beziehungen, die — nicht
anders als auch in Architektur und bilden-
der Kunst — vor allem zu Italien, daneben
auch zu Frankreich bestanden. Auf weitere
Einzelheiten kann hier leider nicht ein-
gegangen werden, doch sei nicht versiumt,
diesen Aufsatz — nicht zuletzt auch als be-
rechtigte Korrektur gewisser regional und
»national“ voreingenommener Betrachtungs-
weisen — nochmals zu empfehlen.
Wertvolle Spezialstudien zum selben Thema
liegen in zwei Beitrigen von R. Quoika
vor (Jg. 39, S. 94 ff.; Jg. 40, S. 102 ff.).
Auch diese Aufsitze zur Geschichte des
bshmischen Orgelbaus gewinnen allgemei-
nes Interesse dadurch, daB sich aus dem
reichen, vielfach aus schwer zuginglichen
Quellen geschdpften biographischen Mate-
rial mancher Einblick in kulturelle Zusam-
menhinge erdffnet, die infolge der unheil-
vollen Ereignisse spiterer Zeiten weitgehend
in Vergessenheit geraten sind.

Mit der Erwidhnung zweier Aufsitze von
H. Oepen (Jg. 39, S. 107 ff.; Jg. 40, S.
117 ff.) — Arbeiten, mit denen sich vor
allem der an rheinischer Musikgeschichte
Interessierte wird zu befassen haben — und
mit dem Hinweis auf A. Theissens Er-
drterung von Problemen kirchenmusikalisch-
kompositorischer Praxis (Jg. 40, S.139 ff.)
schlieBen wir den Uberblick iiber diese bei-
den reichhaltigen und — mit wenigen Aus-
nahmen — auch typographisch ansprechend
gestalteten Binde, mit denen das Kirchen-
musikalische Jahrbuch wiirdig in das fiinfte
Dezennium seines Bestehens eintritt.

Bernhard Meier, Heidelberg

Hindel Jahrbuch 1957. Hrsg. von der Georg-
Friedrich-Héndel-Gesellschaft.  Deutscher
Verlag fiir Musik. Leipzig 1957.

Das neue Hindel-Jahrbuch macht deutlich,
daB die deutsche und die englische Hindel-
forschung verschiedene Wege gehen. Von
deutschen Gelehrten stammen drei Stil-
untersuchungen: Serauky ordnet und ana-
lysiert Hindels lateinische Kirchenmusik,
Siegmund-Schultze (der Schriftleiter des
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Jahrbuchs) schreibt iiber das Siciliano bei
Hindel, H. Chr. Wolff vergleicht die Lu-
krezia-Kantaten von Marcello und Héndel.
Die erste war hochnétig, bei den beiden
anderen Untersuchungen fragt man sich, ob
die Héndel-Forschung wesentlich gefdrdert
wird, zumal beide nicht bis zum Kern des
Problems vorstofen. Dagegen ist J. Rudolphs
Behandlung der Ubersetzungsprobleme des
Messias sehr aktuell. Sie hebt mit Recht
Herders Verdeutschung, die Geist und Sing-
ton der englischen Dichtung besser trifft
als spitere Versuche, hervor. Es wire gut,
wenn diese Fragen, die den Hrsg. der Hin-
del-Ausgabe noch manches Kopfzerbrechen
machen werden, weiter diskutiert wiirden.
Die englische Hindelforschung geht, von
den besonderen Méglichkeiten der Quellen-
lage angeregt und gefordert, andere Wege.
Die Untersuchung von W. C.Smith iiber
die Trauermirsche aus Samson und Saul
ist ein Musterstiick griindlicher Quellen-
arbeit. Das gleiche gilt fiir die sorgfaltige
und sehr nétige Arbeit von James S. und
Martin V. Hall iiber Héindels Verzierungen.
Die aufschluBreiche al fresco-Studie E.H.
Meyers iiber Locke-Blow-Purcell steht ganz
fiir sich. Da sie einem groferen Werke iiber
Englische Kammermusik (London 1946) ent-
nommen ist, das in Kiirze in deutscher
Ubersetzung erscheinen wird, seien kriti-
sche Bemerkungen bis zur Kenntnis des
groferen Zusammenhangs zuriickgestellt.
Bleibt noch der menschlich warme und an
unbekannten Einzelheiten reiche Gedenk-
brief von W. Meyerhoff iiber den in der
Fiille seiner kiinstlerischen Arbeit so jih
verstorbenen Fritz Lehmann. Eine Frage
zum SchluB: War es nétig, die englischen
Aufsdtze in Verdeutschung wiederzugeben?
Wenn ja, warum nicht alle? Die Uberset-
zung ist im iibrigen durchaus gelungen bis
auf die Stelle (S. 168 u.) ,in dem die Ver-
zierungen gegeniiber zu einer vollstindigen
Begleitung hinzugefiigt werden”. Es muf
wohl heilen ,in dem die Verzierungen
gegen eine vollstindige Begleitung erginzt
wurden”. Die Literaturangaben S. 42 sind
leider liickenhaft. Das Werk von Beyschlag
ist 1908 in Leipzig erstmalig erschienen.
Die Ergédnzung bei H. Goldschmidt (, Vier
Vortrige”) ist zu streichen. Bei Seiffert mufl
es heiBen: M. Seiffert, Die Verzierung der
Sologesdnge in Hindels's Messias, SIMG
VIII, 1907/08 S. 581 ff.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Besprechungen

Walter Haacke: Georg Friedrich Han-
del. Eine Schilderung seines Lebens. Karl
Robert Langewiesche Verlag, Kénigstein im
Taunus (1958) 64S.

Wie die Bandchen der Langewiesche-Bii-
cherei iiberhaupt, will auch dieses Héndel
gewidmete ,das Gute fiir Alle” bieten, in-
dem es eine kurze Lebensbeschreibung
erginzt durch eine Folge guter Bildwieder-
gaben mit Erlduterungen. Haacke gibt Le-
bensbeschreibung und Bilderlduterungen an-
sprechend und klar. Schade, dafl ihm dabei
einige Irrtiimer unterlaufen sind! Vor allem:
Was das ,Largo” und damit auch die Ein-
schitzung des Xerxes betrifft, ist er der
Verdeutung Oskar Hagens zum Opfer ge-
fallen. Da dieses Larghetto eben nicht nur
Schwirmerei eines Verliebten ist, vielmehr
ein Hymnus auf die ,cara pace”, die im
Naturfrieden eines Baumes widerscheinende
»pristabilierte Harmonie”, sind die von H.
zitierten ,einfachen Seelen”, die es sich
nicht nur zu Trauungen, auch zu Begriibnis-
sen wiinschen, ahnungsvoller, als er glaubt
(s. ZfEMw VII, 21f). — S. 13 wire Main-
warings ,amazing fulness” statt mit Matthe-
sons Ubersetzung ,entsetzliche Vollstimmig-
keit“ besser mit ,erstaunliche Vollstimmig-
keit“ wiederzugeben. — S. 14: Héndel holte
seinen Studienfreund Schmidt in Ansbach
keineswegs (wie auch N. Flower in seinem
Hindel-Buch behauptet) aus ,miflichen
Lebensumstinden heraus” ; Schmidt hatte ein
paar Jahre vorher 7000 Kronen erheiratet
und betrieb einen betrichtlichen Wollwaren-
handel. — S. 19 sollte es auch in der Uber-
schrift ,Bettleroper” statt Betteloper heifien.
S. 25: Héndel schrieb nach 1738 immerhin
noch die Opern Imeneo und Deidamia. S.31:
Das Halleluja der himmlischen Heerscharen
im Messias soll gerade nicht ,mit aller
Kraft” beginnen, wie schon Hindels senza
ripieni beginnender Orchestersatz zeigt;
erst beim Unisono der Singstimmen
Jfor the Lord God omnipotent reigueth”
wirken alle himmlischen Chére ineins und
dann auch alle Instrumente zusammen, erst
dann hat es ja damals den englischen K&nig
unwillkiirlich emporgerissen. — S. 42, 44:
Das Szenenbild mit der Cuzzoni, Senesino
und wohl Berenstadt diirfte eher eine Szene
aus Flavio als aus Giulio Cesare darstellen,
aber wohl nicht, wie Harry R. Beard meint,
111, 4 (s. O. E. Deutsch, Handel, a documen-
tary biography, S. 158), sondern das Duett
aus III, 7 wobei die als fiir das Schicksal des
Liebespaares bedeutsame dritte Hauptperson
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Flavio mit ins Bild gebracht ist. Das ziem-
lich griesgrimige Alexanderfest-Titelbild
(1738 in London, nicht 1748 in Amsterdam)
kénnte kiinftig etwa durch die Wiedergabe
einer ganzen autographen Notenseite ersetzt
werden. Rudolf Steglich, Erlangen

Arnstiddter Bachbuch. Johann Seba-
stian Bach und seine Verwandten in Arn-
stadt. Im Auftrage des Rates der Stadt in
Verbindung mit der Arbeitsgemeinschaft fiir
Bachpflege im Kulturbund Arnstadt hrsg.
von Karl Miiller und Fritz Wiegand.
Zweite, verbesserte und erweiterte Auflage.
Arnstadt 1957. 170 S.

Unter den Stddten, die das Andenken an
Bachs Wirken in ihren Mauern wachzuerhal-
ten suchen, tut sich Arnstadt durch beson-
dere Bemiihungen hervor, die u. a. zur Neu-
auflage des erstmals im Bach-Gedenkjahr
1950 verdffentlichten Arustddter Bacdibudies
gefithrt haben. Rein duBerlich schon zeich-
net sich das neue Buch durch solideren Ein-
band und bessere Papierqualitit aus; einige
schwarz-weiB reproduzierte Gemailde mufi-
ten objektiveren Fotografien — jetzt auf
Glanzpapier — weichen, wobei man héch-
stens bedauern mag, daB die beiden an-
schaulichen Bilder der Kirche von Dorn-
heim dem allbekannten Foto weichen muf-
ten. Aber auch der Inhalt des Buches er-
scheint in vieler Hinsicht gebessert: Die
einzelnen Artikel sind simtlich iiberarbei-
tet worden, der Inhalt wurde stirker als
zuvor auf Arnstadt konzentriert. Fiir die
Kenntnis der Arnstidter Bachorgel und ihrer
Baugeschichte ist die ausfithrlichere Mit-
teilung von Dokumenten iiber den Orgelbau
von 1699 bis 1702 bedeutsam, von denen
einige voriibergehend unauffindbar gewe-
sen waren, jetzt aber wieder vorliegen. Be-
merkenswert ist, daB die Orgel nach dem
erhaltenen Spieltisch nach oben sowohl im
Pedal als auch im Manual je zwei Halbténe
mehr umfaBt als vertraglich vereinbart (cis’
und d’ bzw. cis**‘ und d*‘), wihrend anderer-
seits das im Vertrag vorgesehene Dis (Pedal
und Manual) auf dem erhaltenen Spieltisch
fehlt. Hier wire vielleicht ein kurzer, unter-
richtender Satz dienlich gewesen, ob hier
tatsichlich eine Anderung des Bauplanes
oder nicht doch vielleicht ein spiterer
Umbau anzunehmen ist; denn seit wir
mit H. Klotz (Mf. 111, 1950, S. 189 ff.) die
Chronologie der Bachschen Orgelwerke auch
durch Vergleich mit dem Umfang der jeweils
verfiigbaren Orgeln zu ermitteln gewdhnt
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sind, haben solche Erwigungen entschei-
dende Bedeutung.
Ein weiterer Vorteil der Neuauflage liegt
in der Uberpriifung der vormals oft ortho-
graphisch unrichtig wiedergegebenen Urkun-
den, wodurch, wie man wohl hoffen darf,
das Arustddter Badibucdh zum maBgeblichen
Quellen- und Orientierungsbuch fiir alle die
Familie Bach und Arnstadt beriihrenden
Fragen geworden ist.

Alfred Diirr, Géttingen

Ludwig Czaczkes: Analyse des Wohl-
temperierten Klaviers. Form und Aufbau
der Fuge bei Bach. Band I, Paul Kaltschmid,
Wien, 1956. 236 Seiten.

Wie der Untertitel sagt, behandelt der Verf.
nur die Fugen, nicht auch die Praeludien
des Wohltemperierten Klaviers, und zwar
in dem vorliegenden Band zunichst die des
1. Teils. Es geht ihm um nichts Geringeres
als darum, das Formgesetz der Bachschen
Fuge zu entritseln und zu zeigen, in wel-
cher Weise Bach gearbeitet hat. Die bis-
herigen Analysen, etwa von Riemann und
Busoni, erscheinen ihm insbesondere des-
halb unzuldnglich, ja verfehlt, weil sie von
einer ,harmonischen Dreiteiligkeit” aus-
gehen. Dieser vorwiegend harmonisch be-
griindeten Analyse stellt er seine Methode
gegeniiber, die bei der kontrapunktischen
Arbeitsweise Bachs einsetzt. Genaue Beob-
achtungen iiber den Aufbau der verschiede-
nen auf die Fugen-Exposition folgenden
»Durchfiilhrungen®, ihre Verbindung und
ihre Gliederung durch die sogenannten
»Zwischenspiele”, ja iiber die verschieden-
artige Funktion dieser Zwischenspiele sind
ihm die wichtigsten Hinweise fiir den for-
malen Aufbau. Die Mehrzahl der Fugen
erscheint ihm danach zweiteilig disponiert
zu sein, wobei sich beide Teile in der Linge
wie im Aufbau zu entsprechen pflegen. Die
harmonische Analyse kommt als Gliede-
rungsmittel weiterhin zu ihrem Recht, tritt
aber hinter den Einschnitten, die durch die
kontrapunktische Arbeitsweise gegeben sind,
zuriick.

Die alte Unterscheidung und formale Tren-
nung von Durchfithrung und Zwischenspiel
hilt er fiir unzutreffend, mdchte vielmehr
die Zwischenspiele als feste Bestandteile
der verschiedenen Durchfithrungen ansehen.
Vor allem bemiiht er sich, die weiteren,
auf die Exposition folgenden Durchfithrun-
gen deutlich gegeneinander abzugrenzen.
Seine Analysen wollen dadurch den Aufbau
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jener Partien erhellen, die man bisher etwas
vage und vielfach ohne nihere Gliederung
als den , modulatorischen Mittelteil“ zu be-
zeichnen pflegte; denn daB frithere Betrach-
tungsweisen diese Mittelpartien der Fuge
allzusehr von der Formenwelt des klassi-
schen Sonatensatzes her beurteilt und sie
deutlich in Parallele zu dessen ,Durchfiih-
rungsteil” gesetzt haben, ist offenkundig.
Hier nutzt der Verf. insbesondere Beob-
achtungen iiber die Stimmenfolge der Fin-
sitze, iiber die Einfithrung neuer kontra-
punktischer Mittel, wie es z. B. Umkehrung,
Engfithrung und VergréBerung sind. Es ge-
lingt ihm, diese Mittelpartien in einer Reihe
von Fillen unzweideutig als eine sehr genaue
Folge einander entsprechender Durchfiih-
rungen aufzuweisen. Dabei ergeben sich
neue und iiberraschende Einblicke in die
Werkstatt des grofien Fugenmeisters, und
auch dort, wo wir mit den Ergebnissen des
Verf. nicht iibereinstimmen, vermag uns die
Griindlichkeit seiner Analysen aufschluf-
reiche Hinweise zu geben.

Als ein Zweites unternimmt es Czaczkes,
das gesamte kontrapunktische und motivi-
sche Material der Fuge, auch das der ,Zwi-
schenspiele”, allein und vollstindig aus dem
Fugenthema abzuleiten. Solche seit langem
bekannten Zusammenhinge werden hier
allerdings weit iiber jenes MaB hinaus ver-
folgt, in dessen Grenzen sie sich noch ein-
leuchtend und ohne Zwang ergeben. Der
Wert der Studie scheint uns jedenfalls weit
mehr bei den Ergebnissen der formalen als
der motivischen Analyse zu liegen.

Leider fehlt dem Buch eine wichtige Voraus-
setzung gerade analytischer Werke: sprach-
liche Uberzeugungskraft und wissenschaft-
liche Bescheidenheit. So sehr der Verfasser
darauf hinweist, daB seine Ergebnisse ,rein
objektive, sachliche Feststellungen seien, an
denen nicht geriittelt werden kéume": eine
naturwissenschaftliche Exaktheit gibt es auf
dem Gebiete der Kunst nicht. Das Zégern
vor gesetzmiBigen Formulierungen, das dem
Wissen um die Grenzen aller analytischen
Betrachtungsweise entspringt, vermag uns
dem Kunstwerk oftmals niher zu bringen
als die iiberdeutliche ,Feststellung“ — vor
allem, wenn sie mit einem iibermiBigen
Anspruch verbunden ist: wie der Verf. be-
stindig Riemann, Busoni und anderen Auto-
rititen Zensuren erteilt, um dabei zugleich
die , Erstmaligkeit” und , Endgiiltigkeit” der
eigenen Ergebnisse herauszustreichen, das
ruft wachsendes Unbehagen hervor.
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Trotz dieser Einwinde erscheint uns die
Studie als ein wertvoller Beitrag zur Er-
kenntnis der Bachschen Fuge. Allerdings
bedarf sie eines erfahrenen Lesers, eines
Lesers vor allem, der willens ist, sich den
Weg zu den zweifellos fruchtbaren Ergeb-
nissen nicht von den offensichtlichen Schwi-
chen der Darstellung und der Methode ver-
bauen zu lassen.

Georg von Dadelsen, Tiibingen

Adolf Layer: Kaspar Tieffenbrugger.
Sonderdruck aus Band 4 der Lebensbilder
aus dem bayerischen Schwaben, Augsburg
1955, Verlag der Schwibischen Forschungs-
gemeinschaft. 20S.
Die é&lteren Studien H. Coutagnes, J. Her-
becks und W.L. Frhr. v. Liitgendorffs er-
ginzend, untersucht der Verf. die Herkunft
des berithmten Instrumentenbauers und be-
stimmt sie im Ostallgdu bei dem Weiler
Tiefenbruck in der Gemeinde RoBhaupten.
Eine Urkunde des Propstamtes Fiissen 1539
bezeugt den Wegzug der Familie. Unter
den verschiedenen Namenstrigern, die sich
teils in Lyon, teils in Venedig, Perugia,
Rom ansiedelten, gehdrt Kaspar Tieffen-
brugger nach den Forschungen Layers wohl
der zweiten Generation an. Lehrreich sind
Untersuchungen der Handelswege, die die
Laute und Violine von den Lechgauer Werk-
stitten aus einschlugen. Die griindliche
Arbeit sei nur noch mit einem Hinweis auf
die Besprechung der Monographie Cou-
tagnes durch].v. Wasielewski in MfM. XXV
1893, 179 ff., ergiinzt.

Wolfgang Boetticher, Gottingen

Gudrun Busch: C. Ph. E. Bach und
seine Lieder. (K&lner Beitrige zur Musik-
forschung, Bd. 12). Gustav Bosse Verlag
Regensburg. 407 S. u. gesonderter Anhang
(110 S.).

Die von W. Kahl angeregte und gefdrderte
Arbeit ist im Biographischen und Bibliogra-
phischen musterhaft. Im Lebensgeschicht-
lichen wird auf die Freundeskreise Bachs
und seine Beziehung zu den Dichtern der
Zeit in erwiinschter Ausfiihrlichkeit ein-
gegangen; es entsteht ein lebendiges, an
bisher unbekannten Einzelheiten reiches
Bild der Mitwelt, das uns die geplante
Herausgabe der Briefe Ph. E. Bachs als be-
sonders dringlich erscheinen 14Bt. Die Arbeit
gibt zugleich einen sehr iibersichtlichen und
in der Chronologie iiberzeugenden Katalog
der Lieder, aus der als besonderes Ergebnis
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z.B. die endgiiltige Zuweisung der zwolf
Freimaurerlieder hervorzuheben ist. In der
darauffolgenden Behandlung der Einzel-
clemente scheinen mir die Abschnitte iiber
Form und Ausdruck besonders gelungen;
bei der Behandlung der Melodiefithrung
werden nur nebenher Besonderheiten des
»geselligen Liedes” angeriihrt, die einer
ausfithrlichen Darstellung bediirften; da-
gegen ist der Vergleich der Gellert-Ver-
tonungen Bachs und Beethovens fiir die
Erkenntnis des Bachschen Liedstils sehr
ertragreich. In der Zusammenschau (S. 379 ff.)
ergibt sich klar, daB Ph. E. Bach zuerst nur
z8gernd an die ,kleine Gattung” des Lie-
des neben seiner Kirchen- und Klavier-
musik herangeht und ganz im Sinne der
ersten Berliner Liederschule arbeitet, daB
dann mit den Gellert-Liedern (1757/58) in
der Gattung des geistlichen Sololiedes ein
Hohepunkt erreicht wird. Dann aber wird
Bach (das hitte m. E. etwas deutlicher
herausgearbeitet werden miissen) in den
Liedvertonungen fiir die Musenalmanache
von den Vertretern des neuen ,Liedes im
Volkston“ iiberrundet. Diese junge Gene-
ration mit Schulz und Reichardt als Wort-
fithrern hat ein anderes Liedideal; an die-
ser Stelle (S. 261) wird aber nur der Unter-
schied Lied — Ode erértert und das Wesent-
liche erst zum SchluB (S. 404 f.) ganz kurz
gesagt. So bleibt auch die kurze ,Einord-
nung in das Gesamtwerk” skizzenhaft; sie
iiberfordert die Krifte der Verf., die ihre
eigentliche Aufgabe klug und iiberzeugend
gelost hat. Wann aber wird die Zeit fiir
eine ,Gesamtausgabe“ und ein ,Gesamt-
bild“ gekommen sein?

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Johannes Brahms. Sein Leben in Bildern.
Textteil und Bildbiographie von Eduard
Crass. 104 S. VEB Bibliographisches Insti-
tut Leipzig 1957.

Dem Musikfreund einen Eindruck vom ge-
samten Lebens-Umkreis des Meisters Brahms
»vom Bild her” zu verschaffen, war wohl
die Aufgabe. Sie ist auf breiter Grundlage
angefaft worden: in 127 Abbildungen
(Kupfertiefdruck) nicht eben alltiglicher
Auswahl (dabei auch Programm- und Zei-
tungsdrucke, Gemilde, Zeichnungen und
Karikaturen als kulturgeschichtliche Mo-
mentaufnahmen) wird eine reiche Lebensreise
in rasch wechselnder Umwelt sichtbar —
ein ,Bildbericht“ im besten Sinne. Knapp-
gefaBte Erliuterungen sind eingefiigt, im-
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mer so, daf der Betrachter weitreichende
Zusammenhinge in den Griff bekommt. In
solcher Verdichtung ist die ,optische Be-
lehrung” auch in den gréferen Brahms-
Lebensbeschreibungen noch nicht erreicht
worden. In der ersten Hilfte des Biichleins
bringt Crass erginzend eine Kurz-Biogra-
phie, in der er das Bekannte — nun auch
aus dem Bereich der musikalischen Leistung
sowie der kiinstlerischen und menschlichen
Wesensart des Komponisten — iibersichtlich
im Ganzen und zuverldssig im Einzelnen so
gedringt zusammengestellt hat, daB der
Neuling iiber alle wichtigen Daten und Fra-
gen der Erscheinung ,Brahms* schnell festen
Boden gewinnt. Und auch der Musikhisto-
riker verbringt bei dieser knappen Zusam-
menschau ein paar genuBreiche Lesestunden.
Die noch immer ausstehende allgemeine
Einigung iiber die Unterteilung der Roman-
tik als geschichtlicher Epoche (mit den Vor-
silben Vor-Frith-Hoch-Neu-Nach-Spit) macht
sich freilich in den einleitenden Worten
bemerkbar. ,Hoch“ — als Bezeichnung fiir
die Gipfelung eines Stils — sollte doch wohl
fir die Zeit Schumanns bewahrt bleiben,
nicht fiir die Spanne von etwa 1840—1880.
Aber diese Benennungsfrage bleibt am
Rande, C. selber lehnt eine ,summarisdie
Etikettierung der komplexen Kiinstlerper-
séulichkeit Bralums* mit Recht ab.

Kurt Stephenson, Bonn

Ernst Mohr: Willy Burkhard. Leben und
Werk, Ziirich 1957, Atlantis, 240 S. (mit
Werkverzeichnis u. a.)

Die zwei Jahre nach dem Tode des Kompo-
nisten erschienene Biographie geht in ihrer
Planung bis in die Mitte der vierziger Jahre
zuriick. Der Verf. konnte sich auf eine enge,
freundschaftliche Zusammenarbeit mit Burk-
hard stiitzen, der ,einen groflen Teil des
vorliegenden Buches ... noch selbst im Ma-
nuskript gelesen und gebilligt” hat. Der
1900 geborene Willy Burkhard darf zu den
wichtigsten Vertretern der neueren schwei-
zerischen Tonkunst gerechnet werden. Seine
Werke haben weit iiber den Umkreis seiner
Heimat hinaus ein Echo gefunden und sind
nicht zuletzt deshalb so bedeutungsvoll, weil
der Komponist sich niemals einer Doktrin
verschrieben hatte. In einer kurzen Selbst-
darstellung sagte er: ,Es widerstrebt mir,
meine Musik stilistisdh irgendwie zu klassi-
fizieren . .. Erstrebenswert erscheint mir fiir
den zeitgendssischen Komponisten eine Zu-
sammenfassung der verschiedensten wmoder-
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nen Auferungsmoglichkeiten” (in ,Musik
der Zeit“, Heft 10, Bonn und London 1955,
Boosey & Hawkes, S. 25—26).

Burkhards Werk zeichnet sich durch eine
fast autodidaktisch anmutende Vorurteils-
losigkeit aus, die verschiedene Stilbereiche
unter einem grofien Bogen vereinigt. Seine
jugendliche Liebe zu Bach und Beethoven,
zu Brahms, Bruckner und Reger schlof die
Neigung zu Debussy und Busoni nicht aus,
wihrend er der Programmusik von Liszt und
Strauss ,mit innerem Widerstreben begeg-
nete”. Wie spiter sein Landsmann Heinrich
Sutermeister, studierte auch Burkhard in
Miinchen bei dem Basler Komponisten Wal-
ter Courvoisier, dessen Unterricht vielen der
um 1900 geborenen Musiker den Weg ge-
wiesen hat. Schon in diesem frithen Stadium
zeichnete sich ein charakteristisches Merk-
mal ab: Burkhards Liebe zum Choral und
damit ein Bekenntnis zur geistlichen Musik,
als deren Erneuerer er vor allem zu gelten
hat. Daneben darf aber die Befruchtung
durch die franzdsische Musik nicht vergessen
werden, die der junge Schweizer einem Stu-
dienaufenthalt in Paris verdankte.
Allerdings war er froh, ,zuerst in Deutsch-
land eine gute Schulung” durchgemacht zu
haben. Trotz der unbestreitbaren Bedeutung
besonders der geistlichen Vokalmusik in
Burkhards Schaffen wire es verfehlt, die an-
deren Werke dahinter zuriickzustellen, denn
das von Mohr im Anhang mitgeteilte um-
fangreiche Werkverzeichnis zeigt auch viele
weltliche Gesangskompositionen und, rein
zahlenmiBig, sogar ein Uberwiegen der in-
strumentalen Werke in verschiedenen Gro-
Benordnungen. Von der Sinfonie bis zum
Klavierstiick finden sich nahezu alle Gat-
tungen vertreten, und in fast jedem Werk
versucht der Komponist eine neue Losung
des Formproblems. In diesem Zusammen-
hang sind die Briefe an seinen Freund und
Forderer Paul Sacher besonders wichtig, weil
sie einen Einblick in Burkhards Schaffens-
weise gewihren.

Wie so viele Komponisten, hat auch Burk-
hard zuweilen 6ffentlich Stellung zu Fragen
der zeitgendssischen Komposition genom-
men. Trotz der iiberall erkennbaren freund-
schaftlichen Zuneigung weif der Biograph
den kritischen Abstand in der Wertung des
Lebenswerkes zu wahren. Dies gilt vor allem
fiir manche Komposition der fritheren Schaf-
fenszeit, in der ,die urspriingliche Bega-
bung ... fiir alle lineare Stimmfiihrung
hervortritt, das Ganze jedoch nicht immer
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befriedigt, ,weil sich B. um die vertikalen
Klangverhiltnisse sehr wenig kiimmert” und
Junndtig scharf” wirkende Hirten einflie-
Ben 1iaBt. Selbst die 1927 komponierte
I. Sinfonie hinterld8t trotz dem EinfluB
Bruckners einen zwiespiltigen Eindruck. Al-
lerdings wiirden Werke wie das Oratorium
Das Gesicht Jesajas (1935), Der 93. Psalm
(1937), die Messe (1950) oder die Kantate
Die Sintflut (1954/55) schon geniigen, um
die Stellung Burkhards in der neuen Musik-
epoche zu festigen. Nicht weniger markant
ist seine Oper Die schwarze Spinme nach
J. Gotthelf, die in ihrer zweiten Fassung
eine bei Burkhards episch-lyrischem Cha-
rakter ungeahnte dramatische Note zeigt.
Daneben behauptet sich der Lyriker (u. a.
Morgenstern-Lieder) und Komponist von
anspruchsvoller oder auch hausmusikalisch
reizvoller Kammermusik.

Finen wichtigen Abschnitt widmet der Verf.
dem pidagogischen Wirken des Freundes.
»Ein Hauptanliegen des Kompositionsunter-
richtes war Burkhard, einen gewissen Aus-
gleich, eine Harmonie zwischen den linea-
ren und denm harmonischen Elementen her-
beizufithren.” So glaubte er ,an eine breite,
itbergeorduete, alles erfassende Koutinuitit
der Entwicklung unserer Musik, in die so-
wohl die stirksten Elemente der Tradition
wie die besten Krifte des Immer-Neuen
ebensogut eingehen werden, und damit auch
an die Unverginglidikeit und innerste Un-
wandelbarkeit ilires Wesens“. Er war ,zu-
mindest intellektuell* fir alle ,nodt so
avantgardistischen Tendenzen und Experi-
mente unsrerseits aufgeschlossen”. Das zeigt
sich ganz klar in dem 1954 in der Schweizer
Musikzeitung verdffentlichten Versuds einer
kritischen  Auseinandersetzung mit der
Zwélftontedmik, den M. in die Biographie
aufgenommen hat. Schon 1937 hatte Burk-
hard das Wesen dieser Technik zu ergriinden
gesucht.

In dem zweiten Aufsatz wendet er sich gegen
den ,Totalititsanspruch” der Dodekapho-
nisten, obwohl er meint, daB die heutige
Situation wohl jeden Musiker zwinge, sich
mit der von Schénberg begriindeten Lehre
auseinanderzusetzen. Er selbst hat das letzte
seiner Six Préludes fiir Klavier aus op. 99
iiber eine Zwolftonreihe komponiert und es
ausdriicklich als Versuch angesehen. M.
stellt fest, daB ,seine Tousprache dadurch
einen fremden Einschlag erhalten hat“. Dies
konnte die Gegner von Burkhards Ausfiih-
rungen zu der Annahme verleiten, daf ihm
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diese Kompositionsweise nicht gelegen und
er sich deswegen so kritisch mit ihr aus-
einandergesetzt habe. Burkhard aber zeigt
in diesem sehr lesenswerten, von polemi-
scher Frische erfiillten Artikel, worum es
ihm eigentlich ging: ,Die Tatsadhe, dafl ein
Genie eine bestimmte Technik angewendet
hat, war bis heute immer nur héchstens ein
Beweis fiir deren Riditigkeit im speziellen
Falle, nie aber fiir deren Allgemeingiiltig-
keit“. Die Zwélftonlehre sei, im Gegensatz
zur elementaren Harmonielehre, fiir jeden
Gebildeten ohne weiteres verstindlich, ihre
Handhabung leicht zu erlernen, denn sie ,ist
nur in ihren einfachsten Bildungen gehor-
miifig, also musikalisch erfaPbar, stellt aber
in ihrer Gesamtheit ein vorwiegend aufler-
musikalisches Prinzip dar”. Der bedingungs-
lose Anbeter der Zwolftonlehre wird diesen
Standpunkt zweifellos nicht teilen wollen,
obwohl Burkhard sich nicht gegen ,eine
Idee, um die ein Schénberg ein ganzes Le-
ben gerungen hat“, wendet, sondern gegen
die ,Schule”, die ihm als Basis zu eng ist,
weil sie eine Gefahr ,fiir Nichtskéuner und
Konjunkturritter” bedeutet.
Burkhards Musik, im wesentlichen tonal ge-
bunden, zeiot gelegentlich bitonale, auch
polytonale Bildungen, die allerdings mit der
bei ihm hiufig auftretenden ,Misch-Har-
monik” zusammenhingen. Das Lebenswerk
mag in seiner Gesamtheit fiir einen Nicht-
schweizer schwer zu wiirdigen sein, auch mé-
gen die neuesten Strémungen sein Schaffen
vorldufig vielleicht ein wenig in den Hinter-
grund dringen, aber der griiblerische Ernst,
die Selbstkritik und das Fehlen jeglicher
Schablone weisen ihm einen unbestreitbaren
Rang in der Musik der Gegenwart zu. Was
von seinem Werk bleiben oder sich erst
durchsetzen wird, vermag nur die Zukunft
zu entscheiden. Dem Verf. jedenfalls ist eine
gut fundierte, iiberzeugende Darstellung von
Leben und Werk des Freundes gelungen.
Helmut Wirth, Hamburg

Erich Valentin: Handbuch der Instru-
mentenkunde. Regensburg 1954, Gustav
Bosse Verlag, 454 S.

Der Bereich, den wir heute unter Musik-
instrumentenkunde verstehen, ist durch kul-
turgeschichtliche Beziehungen, Wiederauf-
nahme historischer Spielpraktiken, physika-
lische Untersuchungen und eine am Gegen-
stand entwickelte Quellenkritik so nach ver-
schiedenen Seiten ausgeweitet und vertieft
worden, daB eine zusammenfassende Dar-
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stellung seiner Inhalte und Probleme wohl
zu den schwierigsten Aufgaben gehédrte. Da
das vorliegende Buch diese Fragen der Wis-
senschaft und Forschung iiberhaupt nicht oder
nur gelegentlich andeutungsweise beriihrt,
trigt es m. E. seinen Titel zu Unrecht. Ein
in einen geschichtlichen und systematischen
Teil gegliedertes Lehr- und Nachschlagewerk
iiber Musikinstrumente des européisch-ame-
rikanischen Kultur- und Zivilisationsberei-
ches — und das will das Buch ja auch nur
sein — ist noch kein Handbuch der Instru-
mentenk unde. Aber auch eine Zusammen-
stellung dieser Musikinstrumente unter Be-
riicksichtigung ihrer historischen Bezogen-
heiten, ihrer systematischen Zusammen-
hinge, ihrer technischen Méglichkeiten und
praktischen Verwendung bedeutet schon
eine verantwortungsvolle Aufgabe, nachdem
durch die Arbeiten von Curt Sachs, Tobias
Norlind, Kinsky, Galpin, Geiringer, Rosa-
mond Harding u. a. Grundlagen geschaffen
worden sind, die Wissenschaft und Lehre
als orientierender MaBstab dienen. Diese
Fiille des von der Forschung in Jahrzehnten
zusammengetragenen Materials auch nur
ausschnittweise in einem handlichen Lehr-
buch zu bidndigen, entspricht zweifellos
einem Bediirfnis der Musiker und Musik-
freunde. In diesem Sinne ist Valentins Ar-
beit verdienstvoll, zumal sie durch ihre Auf-
gliederung, einige Tabellen von Stimmungen
und Tonumfingen, eine graphische Darstel-
lung nach Hornbostel-Sachs’ Systematik und
das umfangreiche Sachregister ein schnelles
Auffinden gesuchter Begriffe und Zusam-
menhiinge ermédglicht.

Leider nur erfiillt das Werk vom Inhalt-
lichen und von der Darstellung her nicht
alle Anforderungen, die man an Richtigkeit
und Verstindlichkeit gerade bei einem Lehr-
buch stellt. Beispielsweise miissen Beschrei-
bungen exakt sein. Es geht nicht, daB man
bei Streich-(Sattelknopf-)Instrumenten sagt,
der Saitenhalter sei ,am unteren Ende der
Decke befestigt” (S. 120), und weiter, daff
der Hals ,unterhalb des Corpus durdh die
Nase mit diesem verbumden sei“. Ebenso-
wenig ist die obere Seite des Halses das
Griffbrett. Es gibt wohl bei den Gamben
Biinde, aber nicht ,aus Metall, heute aus
Perlon* (S. 126). So etwas sind nicht Klei-
nigkeiten, sondern folgenschwere Unge-
nauigkeiten, die nicht vorkommen diirften,
jedenfalls nicht in gehiduftem MaBe und an
entscheidenden Stellen. Denn da heiit es
schon in der Systematik (S. 20) bei den
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Aerophonen ,durch Lufterregung klingende
Instrumente”, was ganz miBverstindlich ist,
da eine solche Definition z. B. auch fiir die
Aecolsharfe zutrifft. Und weiter: Bei Instru-
menten mit doppeltem Rohrblatt gibt es
kein auf der Bahn angebrachtes Blatt (S. 255);
die Windkapsel ist etwas anderes als die
Lippenstiitze unterhalb des Rohres beim Bom-
hart (S. 275/276); die Beschreibung des Rak-
ketts (S. 284) folgt dem Katalog der Wiener
Sammlung, wihrend die Zeichnung die we-
sentlich anders gebauten Exemplare der Ber-
liner Sammlung zeigt, deren Bohrung ko-
nischen Verlauf und keine Schall- und Spei-
chelablaufldcher hat; die Rauschpfeife (S.
285) unterscheidet sich vor allem durch
ihren iiberwiegend konischen Verlauf vom
Krummhorn, dessen kaum merklicher koni-
scher Auslauf so gut wie gar keine Bedeu-
tung hat (S. 286); das Regal hat keine
durchschlagenden, sondern aufschlagende
Zungen, und das 18. Jahrhundert nahm sich
nicht allein der Durchdenkung des Spiel-
systems an, sondern entdeckte und entwik-
kelte iiberhaupt erst die Moglichkeit der
durchschlagenden Zunge (S. 371). Es ent-
spricht auch nicht den Tatsachen, daB die
Cembalo-Register ,seit dem 17. Jahrhundert
statt durch die orgeliiblichen Ziige durch
Pedale gezogen werden“ (S. 238), und daff
»Schon dem 17. Jahrhundert der Pedalzug
bekannt war“ (S. 239/240). Eine vereinzelte
Notiz iiber die Konstruktion eines Instru-
ments, an dem man pedalihnliche Finrich-
tungen annehmen kann, berechtigt nicht zur
Behauptung ihrer Allgemeingiiltigkeit, zu-
mal wir an Kirckman-Cembali aus der 2.
Hilfte des 18. Jahrhunderts feststellen kén-
nen, daB auch ein vorhandenes Pedal nur in
Verbindung mit den Handregistern und zu
ihrer Fixierung dient.

Es wiirde zu weit fithren, bei diesem eine
Fille von Material zusammenstellenden
Werk alle Einwinde und Bedenken einzeln
anzumelden. Dafl deren nicht wenige sind,
muB leider gesagt werden, und sie beziehen
sich nicht nur auf sachliche Irrtiimer, son-
dern auch auf Formulierungen, deren be-
griffliche Unklarheit das Verstindnis er-
schwert oder zu Widerspriichen fiihrt. Dazu
gehdren im historischen Teil Ausfithrungen
wie die iiber die Fidelform (S.27) oder die
Entwicklung des Horns (S. 75/76), imsyste-
matischen Teil Definitionen wie ,bei zwei-
manualigen Instrumenten sind zwei Sprin-
ger angebracht” (S.224) oder ,die unter
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der Dockleiste angebraditen Dédmpfer”
(S. 223), bei denen nicht beachtet ist, daf
auch einmanualige Cembali Registriermdg-
lichkeiten durch mehrere Springerreihen
haben und daB die Diampfer sich zwar unter
der Dockenleiste, aber an den Springern be-
finden.
Man betrachte diese Beanstandungen, die
nur als Teil fiir zahlreiche andere stehen,
nicht als kleinliche Krittelei. Gerade eine
Arbeit, die sich an einen breiten Interessen-
tenkreis von meist ungeschulten und un-
kritischen Lesern wendet, muf die Zuverlis-
sigkeit und Genauigkeit haben, die wir von
einem Schulbuch verlangen. DaB es daran
im vorliegenden Falle fehlt, ist bedauerlich,
um so mehr als das Werk in seiner gesam-
ten Anlage und Tendenz durchaus empfeh-
lenswert wire. Was der Verf. beispielsweise
iiber die Bedeutung alter Instrumente fiir
die Gegenwart (S. 16 u. 34) oder iiber die
Eigenstindigkeit der Orgel (S.74 u.354)
sagt, trifft in vortrefflicher knapper Formu-
lierung das Wesentliche. Auch die Eintei-
lung des Instrumentariums ist vom prak-
tischen Standpunkt aus annehmbar, und die
Einbeziehung der Elektrophone mit Unter-
teilung in solche mit Tonabnehmer und in
die eigentlichen elektronischen Klangerzeu-
ger trigt trotz sehr knapper Fassung dieses
Abschnitts zur Kliarung bei. DaB einige Sei-
ten mit Inseraten als Kapitel 8 , Iustrumen-
tenbauer” in der Inhaltsangabe angezeigt
werden, muf allerdings befremden. Die
Zeichnungen sind nicht immer gegliickt, oft
sehr undeutlich (Clavichord S. 228), biswei-
len in den Proportionen verzerrt (Radleier
S.168). Gute Photos typischer Instrumente
wiren doch zweckmiBiger gewesen. Schlie8-
lich sei noch ein energisches Veto gegen
»den” Corpus eingelegt.
So kann man das Buch leider nicht ohne
Bedenken und Einschrinkungen in die Hinde
derjenigen geben, fiir die es bestimmt ist.
Der Zweck, ein Lehr- und Nachschlagewerk
zu schaffen, ist nur unzureichend erfillt. Fs
scheint mir unerldBlich, daB der Verf. seine
Arbeit nochmals einer griindlichen Revision
unterzieht, wobei es sicher nichts schaden
wiirde, wenn eine Reihe von Namen, hinter
denen oft nur Experimente und Gelegen-
heitskonstruktionen stehen, iiber die in die-
sem Zusammenhang doch nichts wirklich
Instruktives gesagt werden kann, zugunsten
einer Straffung und Vertiefung des Wesent-
lichen wegfiele.

Alfred Berner, Berlin
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Donald Boalch: Makers of the Harp-
sichord and Clavichord 1440 to 1840. George
Ronald, London (1956). XXV, 155 S. mit
32 Abb.

Donald Boalch, Bibliothekar und Archivar
in Harpenden, Hrsg. von Th. Morley’s Two
Part Canzonets (1950), Mitarbeiter der 5.
Auflage von Grove's Dictionary of Music
und Verf. mehrerer musikwissenschaftlicher
Aufsiitze, legt seine Hauptarbeit der letzten
15 Jahre vor: einen umfangreichen Band
iiber die Cembalo- und Clavichordbauer
von 1440 bis 1840. Der Hauptteil des Bu-
ches besteht aus Kurzbiographien mit Ein-
zelnachweisen der heute noch bekannten
Instrumente mit Datierung, Signierung, An-
gabe des Besitzers, der Stimmung u. a. Be-
merkungen. Der Band enthilt ferner Ver-
zeichnisse der wichtigsten Instrumenten-
sammlungen, die Cembali und Clavichorde
besitzen, der heute noch vorhandenen eng-
lischen Virginale, der dreimanualigen Cem-
bali und eine Aufstellung einiger Londoner
Instrumentenbauergehilfen von 1622 bis
1758. Eine Literaturiibersicht und eine Ge-
geniiberstellung der technischen Ausdriicke
in englischer, franzdsischer, deutscher und
italienischer Sprache beschliefen den Text-
teil. Thnen folgen 16 Tafeln mit 32 Instru-
mentenabbildungen aus verschiedenen Jahr-
hunderten, hervorragend wiedergegeben, wie
itberhaupt das ganze Buch durch drucktech-
nische Vollkommenheit besticht.

Es bedarf keiner Frage, daB ein derartig um-
fangreich angelegtes Nachschlagewerk ein-
mal geschrieben werden mufte, erforderte
doch bisher jede Information iiber diesen
Gegenstand zeitraubende Nachforschungen
in oft entlegenen und schwer zuginglichen
Fachbiichern. Dem Verf. gebiihrt deshalb
Dank und Anerkennung fiir seinen Fleif
und den Mut, dieses Unternehmen zu einem
AbschluB gebracht zu haben. DaB im ersten
Anlauf manche biographische Liicke nicht
geschlossen und nicht alle Instrumente er-
faBt werden konnten, weil niemand besser
als B. selbst. Dennoch gewinnt der kritische
Beobachter den Eindruck, daB der Verf. den
Stoff nicht restlos bewiltigt hat. Zu den
Forderungen, die jeder Benutzer an das
Werk stellen muB, gehéren u.a. genaue
Standort- und Besitzervermerke der verblie-
benen Instrumente. B. hat sich in dieser
Hinsicht iiberwiegend an die Kataloge ge-
halten und dariiber hinaus seine Mitteilun-
gen durch Gewihrsminner zu vervollstin-
digen gesucht. Er hat aber nicht geniigend
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beriicksichtigt, daB in allen vom letzten
Krieg betroffenen Lindern, besonders in
Deutschland, betrichtliche Wandlungen ein-
getreten und zahlreiche Instrumente zer-
stdrt worden sind. Um sicher zu gehen,
hitte B. also die wichtigsten Sammlungen
personlich aufsuchen miissen — ein gewifl
zeitraubendes und kostspieliges Unterneh-
men, dessen Erfolg aber nicht ausgeblieben
wiire. DaB diese Reisen nur im beschrinkten
Umfang durchgefithrt werden konnten (s.
Vorwort), wirkt sich sehr zum Nachteil des
Buches aus.

Welche Ergebnisse derartige Uberpriifungen
haben kénnen, zeigt ein Vergleich von B.s
Aufstellung der Instrumente Chr. G. Huberts
mit den Nachforschungen, die Fr. Kraut-
wurst fiir den MGG-Artikel Hubert ange-
stellt hat (dieser Artikel ist erst nach der
Versffentlichung des Buches erschienen). Es
ergeben sich folgende Abweichungen (die
Nummern nach B., S. 55): Nr. 2 und 4:
Kriegsverlust; Nr. 9: fraglich; Nr. 14: jetzt
Niirnberg, Riick, 1763, gebunden; es fehlen:
Niirnberg, Germanisches Museum (dortige
Nr. 87), 1765, bundfrei (Kriegsverlust);
Niirnberg, Riick, 1771, bundfrei; Bamberg,
Neupert, 1787, teilweise gebunden, Umfang
Ar—£3,

Leider hat B. auch nicht alle wichtigen
Nachschlagewerke befragt, z. B. MGG, von
der ihm bis zur Drucklegung seines Buches
(das Vorwort wurde im Februar 1956 ge-
schrieben) vier abgeschlossene Binde zur
Verfiigung standen. Dort hiitte er aus den
Artikeln Bidermann, Denis, Fritz und Gebel
biographische Einzelheiten und Daten ent-
nehmen konnen, der Artikel Cristofori hitte
ihm sogar das Portriit geliefert, dessen Exi-
stenz ihm unbekannt geblieben ist (Be-
schreibung schon bei Schiinemann in ZfMw
XVI, 1934, S. 534; das Bild besitzt heute
die Charlottenburger Sammlung), und aus
dem Artikel Friederici wire hervorgegan-
gen, daB Chr. Ernst und Chr. Gottfried nicht
in Merano (im italienischen Tirol), sondern
in Meerane (in Sachsen) geboren sind.
Weitere Irrtiimer und Ergénzungen, die auf
Ermittlungen von H. Neupert (Bamberg)
zuriickgehen, mdgen hier folgen: S. 4: die
Signatur des Baffo-Cembalos von Neupert
ist 1581, nicht 1583; S. 5: das sogenannte
Baffo-Cembalo der Sammlung Basel (Nr.
221) hat nichts mit dem Neupertschen In-
strument von 1581 zu tun; S. 7: Berchthold
von Sonnenburg war kein Instrumenten-
macher, sondern der Besitzer des Clavichords.
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Es handelt sich um den Stiefsohn von Mo-
zarts Schwester Nannerl (Vgl. Kinsky, Mo-
zartinstrumente, Acta Musicologica XII,
1940, S. 1ff.); S. 10: die Sammlung Neu-
pert besitzt ein Hammerklavier (Nr. 9) von
J. J. Bodechtel, Niirnberg 1789; S. 24: in
dem Artikel Diviss mu es , Gretschel“ statt
wvon Gretschel” heiflen; S. 36: Nr. 1 von
Giusti in Halle, hat aber nichts mit der
Sammlung Neupert zu tun, wihrend Nr. 3
in Bamberg bei Neupert steht. Nr. 5 ist dem
Besitzer unbekannt; mdglicherweise meint
B. ein Cembalo dhnlicher Bauart (um 1700),
das Neupert mit der Sammlung Helmholtz
erwarb; S. 40: in Artikel Harrass lies
»Kinsky“ statt , Kinsby“; S. 100: zu Schied-
mayer die Arbeit von Margarete Rupprecht,
Die Klavierbauerfamilie Schiedmayer, Diss.
phil. Erlangen 1954 (Ms.); S. 101: die
Sammlung Neupert besitzt zwei Harfen-
klaviere der Familie Schmahl; S. 153: dog-
leg jacks auf deutsch ,abgesetzte Springer”,
bent side ,geschweifte Seite“ oder ,Bogen”,
Cheekpieces ,Zierbacken®, fiir , gebunden”
sagt man englisch ,fretted”, franzdsisch
#lié“ oder ,accouplé”; S. 154: ,Tasteur”
im Deutschen unbekannt, dafiir , Tastatur”
oder besser , Klaviatur®, fiir ,keybord-coup-
ler* deutsch ,Manualkoppel”; S. 155:
Skunktail sharps sind ,eingebaute Halb-
tone”, deutsch ,Rasten” heiit im Englischen
Jback”, nicht ,stand”, deutsch , Tangente”
im Franzésischen ,tangente“ oder ,cram-
pon“, wrestblank im Deutschen ,Stimm-
stock; S. 161: zu erginzen Susi Jeans, The
Pedal Clavidhord and Other Practice Instru-
ments of Organists, London 1950; S. 162:
zu erginzen Hanns Neupert, Das Klavi-
chord, Kassel und Basel 2/1956.

Die Fiille der notwendigen Zusitze und Be-
richtigungen zeigt, daB es B. leider noch
nicht gelungen ist, mit der ersten Auflage
seines Buches der Musikwissenschaft ein
verldBliches Nachschlagewerk in die Hand
zu geben.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.

Franz Josef Hirt: Meisterwerke des
Klavierbaus. Geschichte der Saitenklaviere
von 1440 bis 1880. Im Urs Graf-Verlag,
Olten 1955. 521 S. mit zahlreichen Abb.
Der Verf. ist Pianist und Lehrer am Kon-
servatorium in Bern. Liebe und Begeisterung
fiir die Vielfalt und den Formenreichtum
der Tasteninstrumente haben ihn bei der
Zusammenstellung dieses umfangreichen
Bandes geleitet Das Ziel seiner Arbeit war
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nach dem Vorwort urspriinglich nicht eine
#Gesdhidite der Saitenklaviere”, wie der
Untertitel lautet, sondern ein Tafelwerk, in
dem die Schonheit der duBeren Erscheinung
aller Arten besaiteter Tasteninstrumente
zur Geltung gebracht wird. Der Schwer-
punkt liegt also nach dem Willen des Verf.
auf dem Bildteil, der in der Tat durch seine
Fiille und seine photo- und reproduktions-
technisch hervorragende Ausfithrung be-
sticht. Erstmalig ist hier iiber Clavichorde,
Kiel- und Hammerklaviere sowie Sonder-
und Mischformen ein Anschauungsmaterial
von umfassender Breite zusammengetragen,
das die auf musikalischen, technischen und
bildnerischen Anforderungen beruhende und
sich mannigfach wandelnde Gestaltung die-
ser Instrumente durch vier Jahrhunderte in
Frith- und Spatformen mit charakteristischen
Beispielen belegt. Es sind Instrumente aus
Sffentlichen Sammlungen oder Privatbesitz,
von denen bisher bestenfalls in einigen
schwer zu erwerbenden Katalogen Abbil-
dungen verdffentlicht worden sind. So ist
durch diese mit viel kiinstlerischem Ver-
stindnis und FleiB unternommene Sammel-
arbeit ein Bildwerk entstanden, das nicht
nur der instrumentenkundlichen Musikfor-
schung, sondern auch der kunstgewerblichen
Stilkunde wertvolle Unterlagen bietet.
Ungern nur setzt man die kritische Sonde
an eine solche Arbeit. Aber gerade weil
das Buch in weiten Kreisen als Standard-
werk Geltung erlangen und damit auch als
Nachschlagewerk benutzt werden wird, wozu
es besonders durch einen 45 Seiten umfas-
senden Teil ,Biographische Notizen” und
22 Seiten einer ,Chromologischen Uber-
sicht iiber die widitigsten Klavierbauer aller
Léiuder bis zum Jahre 1880“ auffordert, darf
nicht verschwiegen werden, daB seitens der
Wissenschaft eine leider nicht kleine Zahl
von Versehen und Irrtiimern anzumerken
ist. Ihr Ursprung liegt keineswegs immer
dem Verf. zur Last, sondern beruht oft auf
einer allzu sorglosen Ubernahme élterer
Mitteilungen und auf Mangel an Quellen-
kritik, die man vor allem bei der Aufnahme
und Behandlung verschiedener Zweifelsfille
vermift.

Der Verf. wihlt als zeitlichen Ausgangs-
punkt das Jahr 1440, das ungefihre Ent-
stehungsdatum des Traktates des Heinrich
Arnold von Zwolle. Das ist von der litera-
rischen Seite her berechtigt, darf aber nicht
dazu verfithren, auch das gegenstindliche
Material der Frithzeit mit gleicher Selbst-
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verstiandlichkeit als unbedingt einwandfrei
anzusehen. Wir miissen leider manchen die-
ser Instrumente mit duBerster Vorsicht be-
gegnen. Es geht nicht an, ein in seiner
Entstehungszeit und Echtheit so problema-
tisches Instrument wie das aus zwei Hack-
brettern zusammengesetzte ,Clavicythe-
rium" der Leipziger Sammlung als das ,dl-
teste heute bekannte Instrument mit 2 Ma-
nualen ca. 1560 in Italien entstanden” (S.
92) hinzustellen und es ohne kritischen Vor-
behalt zu beschreiben (S.135 u.294 f.),
ebenso wie das einmanualige Instrument
aus der ehemaligen Sammlung Kraus, dessen
Authentizitit schon Kinsky angezweifelt
hat und dessen Verbleib unbekannt ist. Be-
dauerlich ist auch die Abbildung des ge-
falschten ,A. Transuntinus-Italien 1537“
aus der Sammlung Claudius, Kopenhagen, —
nebenbei bemerkt, mit falscher Umfangs-
angabe — und der Hinweis auf sein ebenso
verdichtiges Pendant im Metropolitan Mu-
seum of Art, New York, als den iltesten
Clavichorden (S. 308f.). Ebenso wire in
diesem Werke auf das sagenhafte Hammer-
klavier des Jahres 1610 in der Skinner Col-
lection, Holyoke, zu verzichten (S. 151) oder
wenigstens die Kommentierung dieses um-
gebauten Saiteninstrumentes etwas klarer
und entschiedener zu formulieren gewesen
(S. 358f.). Es ist schade, daB ein grofies
Tafelwerk damit aufs neue Auffassungen
verbreiten hilft, um deren Revision sich die
Wissenschaft bemiiht.

In einem Appendix (S. 519 f.) hat der Verf.
bereits eine Reihe von wichtigen Berichti-
gungen und Ergiinzungen gegeben. Unserer-
seits ist noch folgendes hinzuzufiigen: Der
S. XI wiedergegebene Spruch auf dem Kiel-
fliigel des Vitus de Transuntinus (Berliner
Sammlung) lautet am Schlu ,... EL

CORE“, nicht ,CUORE“. — Auch im
Katalog von 1922 ist er nicht ganz
korrekt zitiert. — Mit Namen geht

der Verf. bisweilen etwas groBziigig um.
Ensheimer statt Emsheimer (S. V) mag
ein Druckfehler sein, aber del Mela, der
mit dem Namen Domenico bekannt ist —
so auch Hirt selbst auf S. 441 — wird S. XIV,
151 und 498 zu einem Vincenzo. So wech-
selt auch Norlinds Werk, obwohl ihm der
Verf. nach eigenem Bekenntnis bei seiner
Systematik in grofen Ziigen folgt, zwischen
einer ,Systematik der Musikinstrumente
(S. 126 und 139) und einer ,Systematik der
Saiteninstrumente” (S. 130), wie es richtig
heiBen muB, wihrend der Name selbst mit
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»Nordlind“ wenigstens konsequent falsch
wiedergegeben ist. — S. XXIII ist dem Verf.
beim Hinweis auf Beethovens Broadwood-
Fligel, der fiinf kurze runde eiserne Damm-
spreizen hat (S. 46), eine Verwechslung mit
dem Broadwood von 1820 (S. 61 und 65)
unterlaufen. — S. 4: Nicht Posaune und
Trumscheit, sondern S-férmig gewundene
Trompete und Rebec spielen die Engel auf
den Fliigeltiiren des auf S. 5 abgebildeten
Instrumentes. — S. 7: Bei dem angeblich der
Kénigin Elisabeth [. von England gehdrigen
Spinett wire auch Zuriickhaltung zu empfeh-
len. Eine Publikation des Victoria & Albert
Museums setzt dem Besitzverhiltnis aus-
driicklich ein ,Possibly“ voraus und sagt zur
Geschichte des Instrumentes ““...can be
traced from the end of the eighteenth cen-
tury“. Das ist nicht viel, und der sichtbare
Umfang, dessen genaue Prizisierung der
Verfasser leider unterlassen hat, mahnt
ebenfalls zur Vorsicht. — S. 16: Es fehlt die
Angabe des Umfangs: Gi—c3 ohne Gis1. —
S. 19: In der Jahreszahl des Cristofori-Spi-
netts fehlt ein C. — S. 21 und 23: Gestell
und Pedal des Tschudi-Kielfliigels im Neuen
Palais in Potsdam sind Neuanfertigungen. —
Fiir den Hammerfliigel von Gottfried Silber-
mann in Sans-Souci (S. 25) kénnen wir er-
ginzend mitteilen: Umfang: Fi—d3 (4 Ok-
taven und Sexte), UT schwarz, OT weif,
Breite: 93 cm — Tiefe: 230 cm — Hoahe:
94 cm (Korpus 24 c¢m) ohne Deckel. Korpus
aus massiver Eiche, Resonanzboden mit ver-
tiefter Rosette. — S. 30: Die Beine des ehe-
mals Joseph Haydn gehdrigen Hammer-
fliigels von J. J. Kénnicke diirften kaum die
originalen sein. — S. 35: Fi—f3 sind fiinf
Oktaven und nicht sechs. — S. 39: Die Tiefe
von Mozarts Hammerfliigel in Salzburg ist
nach Steglichs Abhandlung in 224 cm zu be-
richtigen. — S. 59: Webers Brodmann-Fliigel
hat kein Pedal fiir ,Laute“, sondern fiir
»Fagott“, entsprechend Nr. 9 der Hirtschen
Verédnderungstabelle auf S. 121. Der Piano-
zug ist auBerdem mit halber Wirkung durch
einen Kniehebel zu regieren. Beide Ver-
sehen gehen zwar zu Lasten des Katalogs
der Berliner Sammlung von 1922, es zeigt
sich aber an solch einem Falle, wie proble-
matisch es ist, Angaben und Unterlagen be-
sonders aus fritherer Zeit ohne erneute Prii-
fung zu kompilieren. — S. 60/61: Der Um-
fang des Tafelklaviers von Walter & Sohn
f:nts;lricht nicht der Angabe, sondern zeigt
1—J".
Im Il Teil ,Klangkdrper und Mechanik”
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werden die technischen Grundlagen und ihre
Entwicklung auf 35 Seiten knapp, aber iiber-
sichtlich mit Hilfe von Tabellen und Skizzen
dargestellt. Etwas zu sehr vereinfacht ist
allerdings die Tabelle der Klaviaturumfinge
(S. 91). Ein im beginnenden 19. Jahrhundert
auf deutschen Instrumenten so hdufig anzu-
treffender Umfang wie der von Fi—f* diirfte
z. B. nicht fehlen. Die Bezeichnung ,beweg-
liches Plektrum“ bei der Beschreibung der
Kielmechanik (S. 98) ist miBverstindlich;
man muB genauer von einem an beweglicher
Zunge befestigten Plektrum sprechen. Die
wohl auf Hipkins zuriickgehende Behaup-
tung, ,bis Ende 15. Jahrhundert wurden Me-
tallplektren (Messing) verwendet” (S. 99),
diirfte kaum zu halten sein. Die Wirkung
der Clavichordmechanik erschopft sich nicht
in ,wesentlidier Verkiirzung der Tondauer”
(S. 100). Wesentlich ist vor allem die Mdg-
lichkeit personlicher Beseelung des Klanges,
dadurch daB man mit der schwingenden
Saite verbunden bleibt. Bei den Abschnitten
#Dimpfung” (S. 111) und ,Register”
(S.119f.) wire die Unterscheidung des Be-
griffes einer ,Zusatz-“ oder ,Registerdimp-
fung” von der uns heute als Dimpfung
schlechthin geldufigen Dampferhebung vor-
zuschlagen. Das Gegensitzliche im Schalt-
vorgang beider Arten und die Absicht der
Klangverinderung, die bei der Gemein-
samen bzw. Registerdimpfung doch vor-
herrscht, kimen dadurch prignanter zum
Ausdruck. Die Verallgemeinerung ,Fufire-
gister seit 1660“ (S. 120) 1aBt sich, lediglich
gestiitzt auf die Erwdhnung bei Thomas
Mace, nicht vertreten. Die dort beschriebene
Vorrichtung (S. 124), vermutlich ein durch
FuBhebel zu o&ffnender Schalldeckel, also
Schweller, ist nicht mit den Handziigen der
klingenden Register auf eine Stufe zu stel-
len. Dagegen fehlt in der Darstellung das
im 18. Jahrhundert bei englischen Kielflii-
geln (Kirckman) anzutreffende und in Ver-
bindung mit den Handziigen verwendete Pe-
dal. Zur Zeittabelle auf S. 124 ist noch zu
bemerken, daB das Tafelklavier mit Pedal,
das Clavecin royal, des Johann Gottlob
Wagner nicht 1779, sondern nach Gerber AL
schon 1774 anzusetzen ist, und daf Niels
Brelin nicht nach Frankreich, sondern nach
Schweden gehort (vgl. Gerber NL).

Die ,Systematik der Saitemklaviere” als
III. Teil folgt weitgehend Norlinds Eintei-
lung und Terminologie, so daB wir uns dar-
iiber nicht mit dem Verf. auseinanderzuset-
zen haben. Nur einige Anmerkungen sind
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notwendig. S. 129: C. Sachs bezeichnet im
Gegensatz zu Galpin in seinem Reallexikon
S. 248 das Lyrichord unter Angabe des Pa-
tents als ein Cembalo mit Darmsaiten und
nicht als Streichklavier. — S. 131: Die Sai-
ten laufen beim Spinett nicht ,parallel zu
den Tasten”, sondern quer; sie iiberschnei-
den die Hinterhebel. Die Formulierung
sparallel zur Klaviatur”, die S. 140 beim
Clavichord gewihlt wird, stimmt zwar, da
wir mit der Klaviatur als Ganzem eben-
falls die Vorstellung eines Richtungsver-
laufs quer iiber die Tasten verbinden, der
Eindeutigkeit halber sollte man aber bei
der Beschreibung der Bauformen nicht die
Begriffe wechseln. Ganz unverstidndlich
bleibt mir, wie der Verf. nach Darlegung
der Konstruktion von Spinett und Cembalo
auf S. 134 den irrigen und alles Vorherige
geradezu aufhebenden Satz formulieren
kann: ,Kielfliigel mit einchérigem Bezug
sind eigentlich Spinette.” Zur Koppelung ist
zu sagen, daB sie auch durch Einschieben
des Obermanuals erfolgen kann (S. 134). —
S. 137: Zur Beschaffenheit des von Johannes
de Muris beschriebenen 19saitigen , Mono-
chords” ist auf Walter Nefs Interpretation
auf dem Kongre der IGMw 1949 (in The
Galpin Society, Journal 1V, 1951, S. 20ff.)
zu verweisen. Als mdgliches Saitenklavier
kann es nicht gelten. — Das in der Zeit-
tabelle als ,dltestes erhaltenes Spinett” mit
der Jahreszahl 1493 aufgefithrte Instrument
erfreut sich eines ebenso zweifelhaften Rufes
wie die Datierung des nach des Verf. Mei-
nung ,dltesten erhaltenen Kielfliigels“, so
daB unsererseits dem auf S. 165 und 215
abgebildeten Spinett und Kielfliigel der
Ruhm des dltesten erhaltenen Instrumentes
seiner Art nicht streitig gemacht wird. —
S. 141/42: Cembal d’amour und nicht Cla-
vecin d'amour heiBt die von G. Silbermann
konstruierte Sonderform des Clavichordes.
Die falsche Bezeichnung findet sich auch im
Reallexikon von C. Sachs. Clavecin d’amour
nannte Daniel Bertin um 1757 seine Kon-
struktion eines Clavecin mit Saiten von dop-
pelter Linge als iiblich. — S. 145: Der Be-
hauptung, daB die Schmahlschen Tafelkla-
viere in Harfenform stets einchdrigen Bezug
haben, widerspricht das Instrument Kat.-Nr.
336 der Berliner Sammlung mit seinem zwei-
chorigen Bezug; es ist mit Sicherheit als
Werk von Schmahl anzusprechen. — In der
Orphica eine ,kleine Lyraform” zu sehen,
will mir trotz des antikisierenden Namens
nicht gelingen. — S. 152: Von einem Cla-
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vichord ist bei Merlins Kiel-Hammerfliigel
nichts bekannt.

Der 1V. Teil ,Meisterwerke des Klavier-
baus“ ist mit seinem Bildmaterial der
Hauptteil des Werkes. Er beginnt leider
gleich mit einem Fehler auf S. 161: Nicht
1629, sondern 1620 ist das Erscheinungsjahr
von Praetorius’ Theatrum instrumentorum.
— S. 177: Die Klaviatur des H. Ruckers-
Spinetts in Halle ist eine spitere der erwei-
terten Form. Urspriinglich muf das Instru-
ment eine dem darunter abgebildeten A.
Ruckers-Spinett entsprechende Klaviatur ge-
habt haben. Insofern ist die Gegeniiberstel-
lung sehr instruktiv. — S. 185: Im Umfang
des Spinetts ist zu ergéinzen: ohne Cis. —
S. 186ff.: Bei den Umfang-Angaben der
Spinettini ist nicht mehr erwihnt, daB sie
im 4° stehen, was aber bei Notierungen
nach dem Klaviaturbild unerldBlich ist. Bes-
ser wire es allerdings, den klingenden Um-
fang zu nennen. Also entweder C—c3 (4')
oder c—c*. — S. 212/13: Das Cristofori-Bild
ist nie in den Besitz des Instituts fiir Mu-
sikforschung Berlin gekommen, sondern
gehdrt zu den Kriegsverlusten des friitheren
Staatlichen Instituts, bei dem sich die Musik-
instrumenten-Sammlung damals befand. —
S. 223: Bei der nach der Inschrift wieder-
gegebenen Jahreszahl fehlen offenbar 20
Jahre (XX). — S. 243: Der 4'-Bezug, dessen
Anlage nach der Abbildung vorgesehen war,
ist nicht genannt. — S. 257: Der Umfang
ist nicht Fi—e3, sondern nach dem sehr deut-
lichen Manualbild auf S. 255: Gi—e? (4 Ok-
taven und Sexte). DaB auch diese Klaviatur
nicht die urspriingliche ist, sondern zu den
spiteren Veridnderungen gehért, wire anzu-
merken. — S. 258: Das Cembalo ist nicht
Nr. 2362, sondern 2363 des New Yorker Ka-
talogs. — S. 266: Namen sollte man, abge-
sehen von latinisierten Formen, grundsitz-
lich in der Schreibweise belassen, die der
Namenstrager selbst gebraucht. ,Kirckman*
ist die orthographische Fassung, die uns auf
den Instrumenten begegnet, die wir darum
nicht eigenmichtig verindern diirfen. Die
Form ,Kirkman" auf dem Vorsatzbrett des
auf S. 273 als Zeichnung abgebildeten Kiel-
fliigels wiire ein Sonderfall, wenn nicht iiber-
haupt ein Versehen vorliegt. — S. 270/73:
Wenigstens der aus den Photos ersichtliche
Umfang wire zu erginzen: Fi—f3 (5 Ok-
taven), bei Shudi ohne Fist. — S. 279: Bei
den Pedalen handelt es sich offensichtlich
um eine spitere Zutat. — S. 300: Der Um-
fang ist unvollstindig iibernommen. Nach
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dem Tastenbild ist fiir das Regal anzuneh-
men: F—a? ohne Fis, Gis, gis?; das Spinett
dazu im 4'. — S. 307: Das automatische
Spinett von Samuel Bidermann gehért nicht
in die erste Hilfte des 16. Jahrhunderts.
Bidermann wurde um 1540 geboren. Der
Wiener Katalog nennt fiir sein Instrument
die zweite Hilfte des 16. Jahrhunderts. Paul
Nettl weist die sechs gespielten Stiicke dem
Stil nach dem Kreise der siiddeutschen Kla-
vierliteratur um 1600 zu (ZfMw. II, 524).
Auch die Werkdatierungen in der biogra-
phischen Notiz (S. 438) stimmen nicht mit
denen iiberein, die E. F. Schmid in seinem
Artikel iiber Bidermann in der MGG gege-
ben hat. Danach gehért das Breslauer In-
strument in die Jahre zwischen 1612 und
1620, das der Sammlung Riick, Niirnberg,
dagegen wire eine Arbeit des Sohnes
Samuel zwischen 1640 und 1645. — S. 333:
Beim Umfang des Cristofori-Fliigels in
Leipzig ist ¢* in ¢® zu dndern. — S. 334:
Der Hammerfliigel der Geschwister Stein in
Basel ist undatiert! — S. 337: Woraufhin
wird 1819 fiir den Hammerfliigel von
André Stein in Wien angenommen? Diese
Datierung ist wohl etwas zu frith. — S. 361:
Der Umfang des Tafelklaviers von Gottfried
Silbermann ist C—e® (4 Oktaven und Terz)
und nicht f3 Das Instrument steht jetzt im
Gemeente-Museum in Den Haag, wohin der
groBte Teil des Instrumentenbestandes des
Amsterdamer Rijksmuseums 1951 als stin-
dige Leihgabe iiberging. — S. 362: Auch hier
stimmt der angegebene Umfang nicht. Er
ist auf dem Bilde S. 364 ganz deutlich als
Fi—g? (5 Oktaven und Sekunde) abzulesen.
— 8. 370: Es muB heiflen: ,, ... fecit 1777/
..."“; denn die Jahreszahl steht auf dem
Vorsatzbrett. —S. 385: Der Umfang der Pyra-
mide ist nicht so groB, wie angegeben, son-
dern nur Fi—d3 (4 Oktaven und Sexte). Der
Tischuntersatz kann nicht der originale sein.
— Grundsitzlich wire hier und bei den an-
deren Vertikalformen die Frage aufzuwer-
fen, ob die landldufige Verbindung mit dem
Begriff ,Fliigel“ nicht aufgegeben werden
sollte. Fliigel ist eine eigene Bauform, und
Pyramide bzw. Giraffe oder Lyra sind es
ebenfalls, ihre Zusammenfiigung ist, genau
genommen, also eine Unmoglichkeit. Wei-
teres dariiber zu sagen, ist hier jedoch
nicht der Platz. — S. 405: Fiir die Lyra von
Schleip sind Breite und Hohe beide mit
124 cm angegeben. Das kann fiir die Hohe
nicht zutreffen. — S. 409: Zu dem ,einzigen
von Hawkins erbauten Klavier ist auf
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Michels Old Pianos (S. 54f.) zu verweisen,
wo ein Klavier aus dem Smithsonian Insti-
tute mit dem Umfang Fi—f3 (5 Oktaven)
abgebildet ist.

Der V. Teil ,Biographische Notizen” bringt
am Anfang eine ,Ehrentafel des Hammer-
klavieres, bei deren Zusammenstellung
recht groBziigig verfahren ist. Aber iiber
Bewertungsfragen dieser Art werden die
Meinungen immer auseinandergehen. Dann
folgt eine Liste der Klavierbauer in alpha-
betischer Ordnung mit stichwortartigen No-
tizen, sowie als besonderer Abschnitt eine
Zusammenstellung und biographische Kom-
mentierung schweizerischer Klavierbauer,
die H. als seinen , persénlidien wissenschaft-
lichen Beitrag zur Geschidite des Klavieres*
bezeichnet. Dieses Kapitel, das auf eigenen
Archiv- und Quellenforschungen des Verf.
aufbaut, bildet eine wertvolle und dan-
kenswerte Bereicherung eines von der Mu-
sikwissenschaft noch sehr vernachlissigten
und in vielen Einzelheiten unbekannten
oder ungesicherten Gebietes. H. weist auch
mit Recht in seinem Vorwort auf diese Lage
hin. Dennoch méchten wir in einem Werk
auch nur ein Datum fiir dasselbe Gescheh-
nis haben und nicht kommentarlos vor eine
Auswahl gestellt werden. Aber da gibt es
leider zwischen den ,Biographischien No-
tizen" in Teil V und der ,Chronologischen
Ubersidht iiber die wichtigsten Klavierbauer
aller Linder bis zum Jahre 1880“, die als
Teil VI folgt und in erster Linie eigentlich
eine lokale Ubersicht ist, verschiedene No-
tierungen zu einer und derselben Person. So
ist Johann Gottfried Hildebrand in Teil V
(S. 445) um 1780 in Dresden, in Teil VI,
S. 488 (Dresden), im Jahre 1788 gestorben,
wihrend nach Flades G. Silbermann (S. 207)
der Tod am 7. 11. 1775 in Sorau erfolgt ist.
Das Todesjahr seines Vaters Zacharias ist
zwar auf S. 445 richtig, auf S. 488 aber um
sechs Jahre zu frith angegeben. — S. 447 ist
die Griindung der Fabrik Kaim mit 1845,
S. 489 richtig mit 1819 mitgeteilt. —
Alexander Speifegger lebte nach S. 480 von
1727 bis 1772, trotzdem heiBt es S. 503
(Neuenburg) ,Nachgewiesen 1750—1782
(Todesjahr)“. — S. 481 heiBt der Sozius
von Strdhl ,Spérudlin“, S. 504 (Solothurn)
wird die Fa. als ,Strahl & Spérudly“ ange-
zeigt. — Karl Heinrich Kaeferle, geb. 1768
ist auf S. 447 seit 1797 als Klavierbauer in
Ludwigsburg titig. S. 490 (Ludwigsburg) ist
dieses Datum filschlich auf 1784 vorverlegt,
dafiir aber hier die alte, bei Gerber NL zu
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findende Schreibweise ,Kaeferlen“ gewihlt.
— Der auf S. 438 aufgefiihrte Alexandre-
Ferdinand Blondel erhilt auf S. 494 (Paris)
die Vornamen Alphonse-Alexandre. — Als
Todesjahr von Abraham Kirckman steht S.
447 richtig 1794, S. 495 (London) dagegen
die falsche Zahl 1782. — G. F. Greiner auf
S. 444 wird C. F. Greiner auf S. 496, und
der S. 451 genannte Franz Rausch, Ge-
schiiftsgriindung 1839 in Wien, wandelt sich
auf S. 500 (Wien) in Friedrich Rausch &
Sohn, Geschiftsgriindung 1838. — In H.s
eigener Darstellung von Aloys Mooser auf
S. 478 f. lernte dieser bei Kraemer, Huber
und A. Walter. Warum wird er auf S. 503
(Fribourg) zum Schiiler des StraBburger Sil-
bermann? — August und Heinrich Martmer
sind, nach S. 478, Briider, nach S. 504
(Ziirich) ist es eine Person ,Heinrich August
Martmer“. — Eine Geschiftsgriindung von
Johann Jakob Eck kann nach H.s Darstel-
lung auf S. 471 nicht schon 1844 stattgefun-
den haben, wie es S. 504 (Ziirich) will. —
Heinrich Hiinis d. A. Sterbedatum gibt H.
auf S. 475 sehr genau mit dem 25. 11. 1867
an. Auf S. 504 (Ziirich) findet man dafiir
das Jahr 1866. In allen diesen Fillen steht
Hirt gegen Hirt, was wohl zu vermeiden ge-
wesen wire.

Aber noch anderes ist zu berichtigen. S. 443:
Chr. E. Friederici hat das ,Fortbien” nicht
erst 1779 gebaut. Die Herstellung von
»Fortepianos in Gestalt der Klaviere, die er
Fortbien nannte” datiert nach Gerber AL in
ihrer Erfindung ,ums Jahr 1760“, nach
Koch, Musikalisches Lexikon, um 1758. —
Der Vorname von Henri Herz wird nicht nur
hier, sondern stindig in diesem Buche ganz
zu Unrecht und irrefithrender Weise in
~Henry“ anglisiert. — S.445: Der Titel der
Schrift von Johann Hayden lautet richtig
Musicale instrumentum reformatum, — S.
448: Jean-Georges Kriegelstein ist 1801
und nicht 1811 geboren. — S. 450: Fiir das
nicht existierende ,Ichitenstein” lese man
,Lichtenhain“ als Geburtsort von W. L.
Petzold. — Bei Adorf (S. 486 und an anderen
Stellen) ist ein a und bei Ilmenau (S. 489)
ein 1 zu viel. — S. 458: Emil Streicher ist
nicht 1836, sondern 1835 geboren, wie es
zwei Seiten weiter richtig steht. — S. 461:
E. Steingriber ist nicht 1900, sondern 1906
gestorben. — S. 462 und 486: Friedr. W.
Trampel ist nicht 1852, sondern nach Flade
bereits 1832, 42jihrig, gestorben. — S. 464:
Anton Walters Frau war eine geborene Rei-
singer, nicht Helsinger. — Das Wornum Pia-
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nino in New Haven ist hier mit 1826 da-
tiert, wihrend auf S. 413 bei der Abbildung
steht ,mnach 1827“. — S. 490 (Koénigsberg):
Nicht Merty, sondern Marty lautet der
Name. — S. 448 und 501: Nicht Krahl, son-
dern Krall & Seidler heift die Warschauer
Klavierbaufirma. DaB der Verf. die schle-
sischen Stddte bereits unter Polen auffiihrt,
muB befremden. Innerhalb dieses Werkes
ist es auch sachlich verfehlt. —S. 495: , Johu
& Co.” ist wohl ein Versehen und soll
heiBen ,John Longman & Co*“.

Ich beschlieBe diese Reihe kritischer Anmer-
kungen im BewuBtsein, selbst noch manches
iibersehen, anderes absichtlich iibergangen
zu haben, um die Betrachtung nicht mit zu
vielen Einzelheiten und Spezialfragen zu
iiberhiufen. Man wende nicht ein, daB
hier vielleicht Unwesentliches hervorgeholt
werde. In einem Werk, das in seiner An-
lage lexikalischen Anspruch erhebt, ist ja
jede falsche und nicht berichtigte Jahreszahl
verhingnisvoll und oft die Ursache einer
Kette von Irrtiimern. Unter diesem Ge-
sichtspunkt sind die zahlreichen Fehler in
diesem Buche, gleich ob sie auf mangelnder
Kenntnis, Nachpriifung oder Sorgfalt be-
ruhen, sehr #rgerlich und erschiittern das
Vertrauen in das Ganze.

Es ist bedauerlich, daf der Verf. dies nicht
bedacht und sich eine Beschrinkung auf das
durch eigene Forschung Gesicherte aufer-
legt hat, um so mehr als der biographische
Teil in seiner enzyklopidischen Anlage den
Rahmen des Buches weit iiberschreitet.
Exakte Angaben iiber die durch Abbildun-
gen ihrer Werke vertretenen Meister hiit-
ten vollauf geniigt, und — leider fehlende
— Verzeichnisse der abgebildeten Instru-
mente, systematisch und alphabetisch nach
Erbauern geordnet, wiren um so ndtiger,
als der Verf. durch die Sonderreihe ,Saiten-
klaviere von Reliquienwert” auch die unge-
fihre Systematik der Bilderfolge gespal-
ten hat. Wenn uns darum die Anlegung wis-
senschaftlicher MaBstibe zu manchen Bean-
standungen nétigt und wenn wir auch, ne-
ben den meist iibernommenen Beschreibun-
gen, kritische Beurteilungen der Instrumente
nach den Prinzipien der Echtheit fiir uner-
1aBlich halten, so bleibt diese Gesamtschau
der besaiteten Tasteninstrumente, der H.
eine hochst lebendig, ja geradezu fesselnd
geschriebene Einleitung vorausschickt, den-
noch ein imponierendes Unternehmen. Es
ist noch nicht Erfiillung, aber gewinnbrin-
gende Anregung. Alfred Berner, Berlin
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Stephen Longstreet, Alfons M.
Dauer: Knaurs Jazzlexikon, Miinchen—
Ziirich 1957, Droemersche Verlagsanstalt
Th. Knaur Nachf. 324 S., 220 Abb.

Unter dem Sammelbegriff ,Jazz“ hat sich
im Laufe des letzten halben Jahrhunderts
die Entstehung und Ausbreitung eines mu-
sikalischen Phiinomens vollzogen, das aus
dem Gesamtbild der gegenwirtigen Musik-
entwicklung nicht mehr, etwa als nebensich-
liche Randerscheinung musikalischer Betéti-
gung, ausgeklammert werden kann.

Der Jazz, etwa um die Jahrhundertwende in
den USA entstanden als zunichst ausschlief-
lich von Negern gespielte Volks- und Tanz-
musik (Zentrum New Orleans), breitet sich
mit bemerkenswerter Geschwindigkeit — un-
terstiitzt vor allem durch Schallplatte und
Rundfunk — iiber die ganze zivilisierte Welt
aus. Elemente des Jazz durchdringen nicht
nur die weltweite Schlager- und Unterhal-
tungsmusik, sie werden auch in immer stir-
kerem MaBe von der ernsten Musik iiber-
nommen.

Dennoch scheint das Interesse am Jazz vor-
nehmlich das Hobby jugendlicher Fans zu
sein, welche ihn als ihr personliches Reser-
vat betrachten. Der Grund dafiir wird so-
wohl in der — jugendlicher Mentalitit ent-
gegenkommenden — naiven Unbekiimmert-
heit als auch in der dieser Altersstufe adi-
quaten Affektgeladenheit solcher Musik zu
suchen sein. Gerade daraus aber resultiert
auch die sich erst in jiingster Zeit auflésende,
vorgefaBte Ablehnung weiter Kreise, die den
Jazz am liebsten als nicht existent betrach-
ten wiirden. Wahrscheinlich ist nicht zu-
letzt in dieser Tatsache die Ursache zu su-
chen, daB das Phinomen ,Jazz“ ein gewis-
ses Stiefkind der europiischen Musiklitera-
tur geblieben ist, weshalb es zur Zeit noch
relativ schwierig ist, sich iiber Entwicklungs-
phasen, Hauptvertreter und Stilarten zuver-
lassig zu informieren. Eine solche Liicke ver-
sucht der Knaur-Verlag mit dem Jazzlexi-
kon zu schlieBen. Er kann auf eine lang-
jéhrige erfolgreiche Titigkeit in bezug auf
die Herausgabe populdrer Lexika zuriick-
blicken, die durch die Synthese von Umfang
und Zuverldssigkeit sowie Allgemeinver-
stindlichkeit und preislicher Begrenzung
eine grofie Verbreitung gefunden haben.
Die Hrsg. standen vor dem besonderen Pro-
blem, ihre Stichwortauswahl einerseits un-
ter einen relativ engen Oberbegriff zu stel-
len, andererseits aber eine Vielzahl musi-
kalischer Grundbegriffe allgemeiner Natur
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mitzuklidren, ohne die ein — wenn auch spe-
zielles — musikalisches Lexikon nicht denk-
bar ist. Das alles mufite mit etwa tausend
Stichworten bewerkstelligt werden.

Den beiden Verf. muB bescheinigt werden,
daB sie sich Auswahl und Behandlung der
Stichworte nicht leicht gemacht haben und
daB das Vorhaben ihnen im allgemeinen
gldnzend gelungen ist.

Die weitaus groBte Stichwort-Gruppe bringt
etwa 760 kurze biographische Artikel iiber
die Hauptvertreter des Jazz, wobei den wich-
tigeren naturgemiB breiterer Raum gewid-
met ist. In geschickter Weise werden viele
weniger bedeutende Namen unter anderen
Stichworten miterwihnt. Dadurch ist die
Anzahl der beriicksichtigten Personen weit
groBer, als es auf den ersten Blick scheint.
Die zweite Gruppe von etwa 200 Stichwor-
ten klirt die wichtigsten Begriffe der Mu-
sik und speziell der Jazz-Musik, wobei sich
u. a. die musikethnologischen Kenntnisse
der Verf. ausgezeichnet bewdhren. Hier
werden auch manche entlegene Spezialaus-
driicke beriicksichtigt, deren Erliuterung
sonst sehr schwer zugiinglich ist. Dadurch
wird das Buch auch fiir anspruchsvolle Be-
nutzer gut brauchbar.

Eigentlich der zweiten Gruppe zuzurechnen
sind etwa zwanzig Artikel, die unter wich-
tigen Stichworten eine ausfiihrlichere Be-
handlung des Wesens und der Geschichte
des Jazz geben. Durch dieses Verfahren er-
hilt das Buch nicht nur den Charakter eines
populiren Nachschlagewerkes, sondern auch
einer brauchbaren ersten Einfithrung. Be-
ginnend bei ,Jazz-Geschichte kann man
unter ,,New Orleans”, ,Dixieland”, ,Swing”,
»Blues“ usw. schon einiges iiber den Jazz
erfahren.

Ftwas kurz gerit allerdings im ganzen Lexi-
kon die Instrumentenkunde. Unterstellt man,
daB das Buch in erster Linie fiir Laien be-
stimmt ist, dann wird es neben der Kennt-
nis von Geschichte und Vertretern des Jazz
von mindestens ebensolcher Bedeutung sein,
zu wissen, was sich hinter den Namen der
im Jazz verwendeten Instrumente verbirgt.
DaB8 das Saxophon ein der Klarinette ver-
wandtes Instrument ist, dessen Tonerzeu-
gung mittels eines Rohrblatts erfolgt, ge-
hért wahrscheinlich nicht zum selbstver-
stindlichen Allgemeinwissen. Kurze, be-
schreibende Sdtze wiirden die Verstindlich-
keit sicher wesentlich erhdhen, ohne den
Rahmen zu sprengen.
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Auch wire es wiinschenswert, daB einige
der zwar ganz hiibschen und das AuBere
des Buches sicher ansprechender gestalten-
den Zeichnungen vielleicht durch etwas in-
struktivere Abbildungen, z.B. von Jazz-In-
strumenten etc., ausgewechselt wiirden, die
dem eigentlichen Zweck des Buches, der In-
formation, zweifellos dienlicher wiren.

Die im Anhang abgedruckte ,Jazz-Disco-
graphie“, eine Aufstellung auf Schallplatten
verfiigbarer géngiger Beispiele aus der Ge-
schichte des Jazz, ist eine begriiBenswerte
Hilfe fiir den interessierten Neuling, obwohl
ihr Umfang auf das AuBerste beschrinkt ist.

Alles in allem handelt es sich um ein Buch,
das im Rahmen seines Umfangs den ange-
strebten Zweck gut erfiillen wird. Es ist
ihm eine weite Verbreitung schon deshalb
zu wiinschen, weil es, sachlich und niich-
tern geschrieben, frei von einseitigen, das
Wesen des Jazz iiberschitzenden Akzen-
tuierungen ist, die — als Antwort auf un-
gerechtfertigte Herabsetzungen — nicht sel-
ten zu héren sind.

Hanspeter Reinecke, Hamburg

Sylvestro Ganassi: Schule des kunst-
vollen Flétenspiels und Lehrbuch des Dimi-
nuierens. Hrsg. von Hildemarie Peter. Ro-
bert Lienau, Berlin-Lichterfelde 1956.108S.
Im Zuge der begriiBenswerten Bestrebungen
verschiedener Verlage, dem Musikwissen-
schaftler, dem interessierten Berufsmusiker
und nicht zuletzt auch der grofen Menge
der Liebhaber durch Neudruck entsprechen-
der Werke den Zugang zu den Quellen zu
erleichtern, liegt jetzt die Fomtegara des
Sylvestro Ganassi nicht nur in einem italie-
nischen Faksimiledruck (Mailand 1934),
sondern auch in einer erfreulich gut her-
gestellten und ausgestatteten deutschen Aus-
gabe vor, die — was die Ubersetzung, den
Revisionsbericht, das Literaturverzeichnis
und die verschiedenen Anhinge betrifft —
von Hildemarie Peter zuverlissig betreut
worden ist.

Man méchte diesem Neudruck eine recht
weite Verbreitung wiinschen, ergibt sich doch
aus dieser ersten grofen, speziellen Instru-
mentalschule des 16. Jahrhunderts in sel-
tener Anschaulichkeit das Bild einer erstaun-
lich hochstehenden Musizierkultur dieser
Epoche, die auch auf dem Gebiet der Interpre-
tation keineswegs etwa einen Beginn darstellt,
sondern eher den Charakter einer Spitzeit
aufweist, wie ja iiblicherweise auch sonst
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Praktiken dieser Art erst dann fixiert wer-
den, wenn der Hohepunkt erreicht oder die
Zeit der lebendigen Bliite bereits iiberschrit-
ten ist. So nehmen die eigentlichen Block-
floten-Anweisungen nur einen Bruchteil,
etwa ein Zehntel, der Fontegara ein, was
— wie auch Art und Weise der Anweisungen
selbst — auf einen sehr hohen Stand des
damaligen Spielkdnnens hinzudeuten scheint;
der Hauptteil ist der fiir alle Instrumen-
tisten wie auch fiir Singer giiltigen Lehre
von der Diminution gewidmet und belegt
als klingendes Zeugnis einer grofartigen
Interpretenkunst das damals gegeniiber
spiteren Zeiten umgekehrte Verhiltnis der
Inventio zur Executio. Die sich hier und im
instrumentaltechnischen Teil spiegelnde Un-
terschiedsempfindlichkeit im Melodischen,
im Rhythmischen, wo sich komplizierteste
Bildungen ergeben, im Klanglichen, wie
gerade auch beziiglich der so reich abgestuf-
ten Artikulationsarten (die Zeit bendtigte
noch keine Bindung in unserem Sinne)
fasziniert heute in gleicher Weise wie die
erstaunliche Virtuositdt, wie die kiinstle-
rische Phantasie, wie der iiberquellende
Reichtum an Formen und Formeln in Melo-
die, Rhythmus und Artikulation. Besonders
bedeutungsvoll erscheint uns heute im Zu-
sammenhang mit den verschiedenen Ver-
suchen der Wiederbelebung #lterer Musik
einmal die fiir jedes instrumentale Musi-
zieren giiltige Regel der Nachahmung der
Singstimme, die sich wie ein roter Faden
durch die ganze Schule zieht, zum anderen
aber Ganassis Forderung der kiinstlerischen
Freiheit des Interpreten, seiner individuellen
Gestaltungsfihigkeit, ja, des Rechtes, ,ganz
Deinem Geschmacke entsprechend zu musi-
zieren"“, Hans-Peter Schmitz, Berlin

Adrian Willaert: Drei Motetten zu fiinf
Stimmen. Hrsg. Walter Gerstenberg,
Wolfenbiittel, Mdseler Verlag 1956. (Das
Chorwerk 59.) IV, 30 S.

Der Hrsg. der in den Publikationen &lterer
Musik begonnenen und jetzt im Corpus
Mensurabilis Musicae fortgesetzten Gesamt-
ausgabe der Werke des seit 1527 in Venedig
wirkenden Frankoflamen iibergibt in diesem
Heft drei geistliche Motetten auf metrisch-
hymnische Texte der Chorpraxis zur Wieder-
erweckung, nachdem hier bisher nur sein
Madrigal- und Chansonschaffen beriicksich-
tigt worden war (Chorwerk 5, 8, 54). Als
Vorlage diente ein venezianischer Druck von
1544. Die Texte zweier Motetten sind der

379

Verehrung der Patronin von Briigge, der
hlg. Gundula (,Sacro foute regemerata®),
und des hlg. Blutes in der Basiliuskapelle
zu Briigge (,Laus tibi, sacra rubens”) ge-
widmet und haben vermutlich einen direkten
autobiographischen Bezug, da Willaert 1542
seine Heimat besuchte. So sehr die Erstver-
Sffentlichung auch zu begriiien ist, so bleibt
doch zu fragen, ob gerade diese Motetten
nicht besser der Denkmilerausgabe vorbe-
halten geblieben wiren, da ihre spezielle
textliche Festlegung, von der auch die Domi-
nicus-Motette ,Benedictus redemptor om-
nium* nicht ganz frei ist, ein gewisses Hin-
dernis fiir eine weiter verbreitete Finfiih-
rung in die Chorpraxis darstellen kénnte.
Diese Motetten stehen in ihrer Gesamtheit
unzweifelhaft noch in der niederldndischen
Tradition, zeigen aber doch wesentlich neue
Ziige. Die Imitation ist z. T. sehr kompli-
ziert und frei gehandhabt, so gerade in der
ersten Motette, wo z. B. die Thematik der
4. Verszeile des Cantus ,virtutumque docu-
mentis“ (T. 54), die in der Reprise mit aus-
getauschten Oberstimmen klanglich verin-
dert erscheint, erst viel spiter (T. 69) vom
Quintus wieder eingefiithrt wird. Fiir einen
verdnderten Klangsinn zeugt die harmo-
nisch stiitzende Fithrung des Basses, der
kaum an der Imitationsbildung teilhat und
bezeichnenderweise fast immer den letzten
Stimmeinsatz {ibernimmt. Die stark sylla-
bische Deklamation in den einzelnen Stim-
men verbindet sich mit einem ungemein
dichten, rhythmisch und formal ineinander
verschrinkten Satz, geradezu ein klassisches
Beispiel fiir die Notwendigkeit, auch fiir die
praktischen Ausgaben den Mensurstrich zu
verwenden. Es ist sehr zu begriifen, daf
diese wertvolle Reihe, von den besten Ken-
nern betreut, nach einer lidngeren Unter-
brechung nun wieder in regelmiBigen kiir-
zeren Abstinden erscheint.

Klaus Wolfgang Niemsller, Koln

Jacques Buus: Ricercari III° e IV°
dell'intabolatura d’'organo, Venezia, 1549,
hrsg. und eingeleitet von M.S.Kastner,
Harmonia-Uitgave, Hilversum 1957. 6S.

Mit dieser Verdffentlichung fiigt der Hrsg.
dem Minimum von bisher erschienenen
Klavierwerken von Buus zwei Ricercare
aus der Iutabolatura d’organo von 1549 an,
verbunden mit einer knappen Einfithrung
in Leben und Werk, speziell in die beiden
vorliegenden Stiicke des Meisters. Zur Bio-
graphie wird leider Neues nicht beigebracht,
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da K.s Vermutungen iiber Erziehung und
Schiilerschaft von Buus, die nach wie vor
im Dunkeln liegen, erst dokumentarischer
Bestiitigung bediirfen. Dafiir werden wei-
tere Stiicke von Buus, drei Ricercare, inner-
halb der genannten Iutabolatura, die von
der Wissenschaft mehrfach zitiert und be-
handelt, sichtlich aber nie genau betrachtet
worden ist, buchstiblich neu entdeckt, da
der Hrsg. herausfand, daB diese drei nicht,
wie bisher behauptet, lediglich Intavolie-
rungen aus den bekannten 18 Ricercaren
von 1547 und 1549 darstellen, sondern in
den Nummern 2—4 neu sind. Die dabei
aufzuwerfende Frage, ob es sich um Intavo-
lierungen von bisher nicht gekannten Vor-
lagen von Buus oder um Neukompositionen
fiir diese Sammlung handelt, wird zunichst
offen bleiben miissen.

Der Hrsg. sieht besonders in den hier ge-
botenen Stiicken die bisherige Auffassung
widerlegt, nach der Buus Klavierwerke als
Jvide, sec ou aride, plutét théorique du
contrepoint et de I'établissement de séries
de thémes fugués“ gelten. Tatsichlich han-
delt es sich um prichtig gearbeitete, kontra-
punktische, aber kolorierte, den Klang und
die Dissonanz betonende Ricercare, die sich
dem klavieristisch-freistimmigen Satznihern.
Der Unterschied zu den in Stimmbiichern
iiberlieferten tritt klar zutage. Bei stil- und
zeitgeméBer Wiedergabe, an der vor allem
die Registrierung Anteil haben muB, diirf-
ten sie auch heute noch — wir miissen dem
Hrsg. beipflichten — ihren Eindruck nicht
verfehlen. Das gilt vor allem fiir das dritte,
mehrthematische Ricercar. Das vierte ist
mit seiner Monothematik — wir erkennen
entgegen dem Hrsg. nur ein Thema, von
dem alle iibrigen Teilverwertungen oder
Abwandlungen darstellen — schwieriger
sinnenfillig zu machen.

Die Kiirzung, die ZweiunddreiBigstelnoten-
werte nur fiir die Verzierungen erreicht, ist
iiberzeugend. Die Ubertragung in das mo-
derne Notensystem hilt sich wértlich an
die Verteilung des Originals. Soweit sich
das ohne Einsicht in die Vorlage und in
ein Facsimile, z. B. an den zugefiigten Pau-
sen erkennen l4Bt, waren hier dieselben
Probleme zu iiberwinden, die zu unserer
Notierung von KN 208! gefithrt haben
(Das Erbe deutscher Musik, Bd.36). Man
vgl. z. B. die Takte 54 ff. des vierten Ricer-
cars und die Takte 125 ff. des dritten. So frith
also ist dieser freistimmige Klaviersatz schon
im Werden! Margarete Reimann, Berlin
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Claudio Monteverdi: Vespro della
Beata Vergine (1610) ... edited by Walter
Goehr (1956) Partitura, Universal Edition
Wien Ziirich London. XVII und 227 S.
Monteverdis Marienvesper, eines der groBen
Dokumente der Musikgeschichte, ist seit
Jahrzehnten ein faszinierendes Objekt der
musikalisch-praktischen Bemithung. Mit einer
zweifellos auf praktischer Erfahrung beru-
henden Partitur legt W. Goehr nun eine
Neuausgabe des Werkes vor. Titel und
Vorwort (englisch und deutsch) lassen die
Frage offen, ob es sich um eine freie Bear-
beitung handelt oder um eine Ausgabe, die
trotz aller Ergéinzungen den authentischen
Kern — von Zusitzen reinlich geschieden —
erkennen 14Bt, somit auch den Erfordernis-
sen einer Edition wenigstens in gewisser
Hinsicht entspricht. Im Vergleich mit der
einzigen Edition des Werkes im 14.Band
der Monteverdi-Gesamtausgabe von Mali-
piero (die von Goehr nicht erwihnt wird)
ergeben sich folgende Merkmale der neuen
Ausgabe.

1. Die originalen Stimm- und Instrumenten-
bezeichnungen sind nicht ersichtlich; die
Stimmanordnung weicht oft ohne Angabe
von der originalen Folge ab, bisweilen wer-
den Teile von Stimmen sogar innerhalb von
geschlossenen Sitzen ausgetauscht, so daf
falsche Einzelstimmen entstehen (z. B. S. 67/
68 in ,Laetatus sum“ oder S. 93/94 am
SchluB von ,Duo Seraphim®); mitunter wer-
den reale Stimmen des Originals ohne Hin-
weis weggelassen, weil sie mit dem Gene-
ralbaB parallel gehen (z.B. S. 205 ff. die
Viola da Brazzo im Magnificat), anderer-
seits erscheinen hinzukomponierte Stimmen,
die dem Original fehlen (z.B. S. 216 ff.
Trombone I und Viola), oder nicht als Zu-
satz erkenntliche Verdoppelungen (z. B.
#Sicut erat S. 54); die GeneralbaB-Stimme
weist stellenweise Pausen auf, die im Ori-
ginal nicht vorkommen (z. B. S. 54 ff.).
2. Die originalen Schliissel werden nicht an-
gegeben. 3. Die originalen Vor- und Ver-
setzungszeichen sind nicht erkennbar.
4. Die Originialwerte bei Sitzen oder Episo-
den in ungerader Bewegung bleiben unge-
nannt, die Originalwerte der SchluBtdne sind
nicht ersichtlich, Fermaten werden ohne Hin-
weis hinzugefiigt oder auch weggelassen (z. B.
S. 12 auf ,meis“). 5. Die originalen Divi-
sionsstriche (soweit vorhanden) fehlen der
Neuausgabe. 6. Originale Verzierungszei-
chen sind von Zusitzen nicht zu unterschei-
den. 7. Im Original ausgeschriebene Wie-
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derholungen werden bisweilen auf ein Da
capo reduziert (z.B. S. 34 der Schluf von
JNigra sum"). 8. Die Ausgabe setzt sich
iiber die originale Aussetzung gewisser Ge-
neralbaBpartien — so problematisch diese im
Einzelfall auch sein mag — ohne Kommen-
tar hinweg (z.B.S. 35 ff. ,Laudate pueri,
S. 59 ff. ,Puldira es, S. 88 ff. ,Duo Sera-
phim“, S. 154 ff. in der Sonata).

All dies ist relativ unwesentlich fiir das Er-
klingen des Werkes. Musik ist jedoch nicht
nur Klang, sondern liegt zugleich als sinn-
erfiilltes Schriftbild vor, was man im Zeit-
alter des Radios und der Schallplatte oft zu
vergessen scheint. Jedenfalls geht aus den
erwihnten Punkten hervor, daB das ,edited”
bzw. ,a cura“ des Titels irrefithrend ist:
wir haben es nicht mit einer Edition zu tun.
Es eriibrigt sich daher, auf die mit wissen-
schaftlichem Anspruch auftretende Vorrede
niher einzugehen, nur am Rande sei ver-
merkt, daB ,Elemente und Rhythmen der
Volksmusik seiner Zeit sowie franzdsische
airs de cour” weder in der Vesper noch im
5. Madrigalbuch auftauchen (S. XI), daff
,Trombone overo viola da brazzo“ nicht
alternierendes Spiel beider Instrumente meint
(S. XV), daB keine einzige Auffiihrung der
Vesper im 17. Jahrhundert bekannt ist (S.
XVI).

Fragen wir nun nach den spezifischen Qua-
litédten der Bearbeitung! Uber die all-
gemein gebréduchliche, nichtsdestoweniger
iiberfliissige und das Notenbild verunkla-
rende Verkiirzung der Werte geht Goehr mit
einer eigenwilligen Interpretation der Men-
surzeichen € und ¢ hinaus. Auf Grund

seiner Behauptung, daB sich die Bedeutung
des tactus ,oft inunerhalb eines Satzes und
manchmal sogar innerhalb eines Taktes dn-
dert” (S. XII/XIII), verwischt er Montever-
dis Bewegungskontraste (z. B. S. 68 ,Illuc
enim“ — hier ist auch das hilflose rall.-pin
mosso kein Ersatz), glittet er pldtzliche
Umschwiinge (z. B. S. 34 ,Surge amica
mea”) und entkriftet er deklamatorische
Stellen, die herausgehoben gedacht sind
(z.B. S. 71 ,enim ascenderunt tribus...”).
Bei der Somata (S. 150ff.) wird durch die
Verkiirzung und gleichzeitige Alla-breve-
Vorzeichnung die originale Bewegung der
Musik geradezu verfilscht. Die hiufige Ein-
zwingung in metrische Schemata, die einen
dauernden Taktwechsel mit sich bringen
(z.B. S. 10ff. ,Dixit Dominus, S. 35 ff.
»Laudate pueri“ usf.), bedeutet ebenfalls
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eine Entfernung vom Original, das mit dem
modernen Takt noch nichts zu tun hat. Zur
thythmischen Fixierung der Falsobordoni
besteht kein AnlaB, auf keinen Fall darf
bei ihnen das Cembalo virtuose Liufe aus-
fithren. Im iibrigen verrit die Continuo-
Aussetzung den erfahrenen Praktiker, eine
zu starke Vorliebe fiir Durchgangsseptimen
iiber der 5. Stufe, allzu hiufige Verdopp-
lung der Singstimme in der Oktave des Ge-
neralbaBinstrumentes und eine gewisse Un-
sicherheit in der Leittonerhéhung triiben
das Bild nur wenig. In der Handhabung der
Proportionen hat Goehr im allgemeinen
einen sicheren Griff. Diese positiven Seiten
helfen aber nicht dariiber hinweg, daB es
sich weder um eine ernst zu nehmende Edi-
tion handelt noch aber andererseits um eine
Bearbeitung, der eine wie auch immer gear-
tete schdpferische Konzeption zugrundeliegt.
Sinnvoll sind aber nur diese beiden Extreme.
Unverbindliche Halbheiten wie die vorlie-
gende Ausgabe wirken in einer Zeit, da
Monteverdi zur Mode zu werden droht,
beinahe schon wieder schidlich, weil sie den
eigentlichen Entscheidungen, die diese Mu-
sik so brennend verlangt, aus dem Wege
gehen. Cui bono?

Wolfgang Osthoff, Miinchen

Nikolaus Bruhns: Orgelwerke. Hrsg.
von Fritz Stein. Frankfurt, London &
New York o.]. C.F. Peters (Sonderdruck aus
LD Schleswig-Holsteins II, Braunschweig
1939, Henry Litolff’s Verlag).

Es ist erfreulich, daB die vier erhaltenen
Orgelkompositionen des Husumer Meisters
jetzt fiir den praktischen Gebrauch voll-
stindig in mustergiiltiger Quelleniibertra-
gung vorliegen (ein geringfiigiger Schén-
heitsfehler ist nur die Notierung der Fin-
gangspassage von Nr. 2 auf das mittlere
System im Gegensatz zur Quellenvorlage;
die Stelle 14Bt sich schlecht mit der linken
Hand spielen. Bei Nr. 3 wird man in T. 3
in der letzten 16tel-Figur besser dis
spielen). — Bedauerlich ist nur die Tat-
sache, daB der in der 1. Auflage der
vorliegenden Ausgabe (1940) abgedruckte
Quellenbericht nebst den textkritischen Be-
merkungen fortgelassen wurde (die leere
Seite hinter dem Vorwort wire der geeig-
nete Platz gewesen!). Ist es ratsam, die
praktischen Ausgaben in den Neuauflagen
vom wissenschaftlichen ,Ballast® zu be-
freien? Wird nicht dadurch die Kluft zwi-~
schen Musikforschung und Musikpraxis ver-
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tieft? Der Forscher darf sich nicht damit
begniigen, dem Musiker einen korrekten
Notentext vorzulegen.

Die vollig willkiirlichen oder aber allzu
sbuchstabentreuen® Wiedergaben &lterer
Musikwerke zeigen dies immer wieder. Der
Forscher hat oft die Mdglichkeit, an Hand
der Quellen dem Interpreten wichtige Hin-
weise zu geben. Es mdge darum im vor-
liegenden Fall erlaubt sein, eine Ergdnzung
zu den Ausfithrungen des Hrsg. im Vor-
wort anzufiigen: Die Bruhnsschen Kompo-
sitionen fiir die Orgel sind nurin posthumen
Abschriften iiberliefert. Es liegt also kein
,Urtext“ vor; wir wissen nicht, wie weit
die Abschreiber nach damaliger Gewohnheit
ihre Vorlagen fiir den eigenen Gebrauch
bearbeitet und variiert haben, ob Manual-
und Pedalverteilung, Akzidentiensetzung,
Tempo- und Affektbezeichnungen und Ver-
zierungen vom Komponisten selbst herriith-
ren (die reich verzierte Fassung der Fanta-
sie iiber ,Nun komm der Heiden Heiland"”
stammt z.B. aus einer Hs. J. Ph. Kirnber-
gers!). Der abgedruckte Text ist also nicht
unbedingt bindend fiir den Spieler, er soll
lediglich als Geriist fiir eine stilgemife
improvisatorische Gestaltung dienen.
AbschlieBend mdchte der Rezensent die
Vermutung aussprechen, daB die verloren
geglaubte ,Klaviermusik“ von Bruhns in
den vorliegenden Stiicken erhalten ist. Die
meisten Quellen stammen aus dem Um-
kreise J. S. Bachs (Méllersche Hs.; Hss. von
Kirnberger nach Vorlagen von J. Fr. Agri-
cola). Offensichtlich haben wir also die
,schénen Clavierstiicke” vor uns, von denen
Walther (Lexikon S. 115) spricht, die sich
Bach (nach Forkel) abgeschrieben hat
und ,zu Mustern“ nahm. (Praeludium G
BWV 568 diirfte eine Parodie des Prae-
ludiums G von Bruhns sein; die Fuga e,
BWV 548 scheint auch von den bei-
den Bruhnschen e-moll-Stiicken angeregt
worden zu sein.) Die Zeitgenossen kannten
noch keine Sonderstellung der Orgelmusik
unter den Kompositionen fiir Tasteninstru-
mente. So schreibt Walther (a. a. O. S. 360;
(dhnlich auch bei den Artikeln der anderen
norddeutschen Meister): ,Seine Compositi-
onen hat er [Georg Dietrich Leiding] vor-
nelmlich auf die Orgel appliziert, (wie die
diffalls vorhandene viele Clavier-Stiicke
bezeugen).” Man darf eben den Terminus
Klavier nicht im modernen Sinne auffas-
sen.

Friedrich Wilhelm Riedel, Schleswig
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Ludwig van Beethoven: Adagio in
F-dur fiir die Spieluhr (1799). Fiir Flote,
2 Oboen, 2 Klarinetten 2 Horner und 2
Fagotte bearbeitet von Willy Hess. Breit-
kopf & Hirtel, Wiesbaden (Partitur-Biblio-
thek Nr. 3802).
Die Komposition ist zum ersten Mal, und
zwar in der originalen Notierung auf vier
Systemen (die oberen drei im Violin-, das
untere im BaBschliissel), im 2. Marz-Heft der
»Musik” Jg. 1902 von A.Kopfermann versf-
fentlicht worden, der den iiberzeugenden
Nachweis gefiihrt hat, daB sie fiir eine ,Spiel-
uhr* (,Flotenuhr”) und aller Wahrschein-
lichkeit nach fiir eine solche im Wiener
Kunstkabinett des Grafen Deym geschrie-
ben worden ist. Da mechanische Spielwerke,
die damals sehr beliebt waren und bekannt-
lich auch von Haydn und Mozart mit Kom-
positionen bedacht worden sind, jetzt nur
noch als vereinzelte Museumstiicke vor-
kommen, ist es naheliegend und gerecht-
fertigt, die wertvollen Stiicke, die dafiir
bestimmt waren, durch Ubertragungen der
Praxis nutzbar zu machen. Beethovens
Adagio liegt schon in Bearbeitungen fiir
Klavier, Klavier und Violine, sowie Klavier
und Violoncello vor, von denen natiirlich
keine dem gedachten Klangbild nahekommt.
Ein weiteres Arrangement fiir Bliser-Quin-
tett klingt nach dem Urteil von Hess nicht
einheitlich genug. So hat er das Stiick fiir
ein neunstimmiges Bldser-Ensemble gesetzt,
Jum dadurch den Charakter einer homo-
genen Klangmasse, aus der sids matiirlich
immer einzelne Stimmen herausheben, zu
erzielen, wie er fiir die Flétenuhr typisch
ist“. Die Vollstimmigkeit des Originals
spricht fiir die gewihlte Besetzung. Die mit
sicherem Stilgefithl durchgefithrte Instru-
mentation ist vorziiglich gelungen und muf
iiberaus reizvoll klingen. Die Komposition
selbst ist ein schoner und fein gearbeiteter,
lyrischer Satz in Sonatenform (79 Takte lang);
stilistisch hilt sie sich in Mozart-Nahe, aber
das Hauptthema erscheint als eine Vor-
ahnung des Adagio-Themas des Septetts,
und beim Ubergang zur Reprise wird eine
Wendung aus dem Larghetto der Zweiten
Symphonie vorweggenommen. Die neue
Fassung wird Spielern und Hérern willkom-
men sein und dem lebensfrischen Werk
wieder zum Leben verhelfen. Im Kinsky-
Halm-Katalog steht das Adagio mit vier
weiteren Beethovenschen Kompositionen fiir
die Flétenuhr unter der Nummer WoO 33.
Ludwig Misch, New York
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Pieter van Maldere: Twee Sonaten
voor twee Violen en Klavier (Nr. 6 d-moll
und Nr. 2 G-dur) met klavierbegeleiding
volgens Basso-Continuo door Julius van
Etsen. ,De Ring“ V.Z.W. Antwerpen o.J.

Van Maldere (1729—1768) kam als Geiger
im Briisseler Hoforchester des Gouverneurs
der Niederlande (Karls von Lothringen) mit
dem Mannheimer Neutdnertum, das sich
rasch iiber die europidischen Orchester ver-
breitete, frithzeitig in praktische Berithrung
— nach Paris lieB er sich (1761) beurlauben,
um dort einige seiner Symphonien aufzufiih-
ren, in denen das anfeuernde Beispiel Sta-
mitzens zu spiiren ist. Die Zukunftstrichtig-
keit in den Werken des Flamen vermerkte
Hugo Riemann als Spezialkenner, indem er
sie , zu den gehaltvolleren Werken der Zeit
vor dem Emporkommen Haydus“ zihlte.
Die Verbindung nach riickwiirts, zum aus-
laufenden Barock, verdeutlichen u. a. die
Triosonaten, von denen ,De Ring” un-
ter der bewihrten Betreuung Julius van
Etsens zwei Proben im Neudruck vorlegt.
Da zeigt sich, daB van Maldere kein Nach-
ahmer modischer Manieren war, vielmehr
das Neue in die gediegene Handhabung des
Uberlieferten einzuschmelzen vermochte. Wie
er das tat, kann schon die Fuge aus dem
letzten der in London (etwa 1750) gedruck-
ten und dem Brotherrn gewidmeten Stiicke
belegen: keine versponnenen , Kiinste”, aber
solider Kontrapunkt im ziigigen, flichigen
Geschehen; bei klarer (dreiteiliger) Gliede-
rung jener Drang zu dramatischer Zuspit-
zung, in der ein breit angelegter Orgel-
punkt am SchluB als Ziel und Héhepunkt
des Ganzen erscheint. Hier und andernorts
webt neuer Geist, offenbart sich als echter,
organischer (Ibergang zur Sonate neuer, bald
klassischer Geltung, auch in der Grofiform
(»Kirchensonate“) — er schiebt die Modelle
aus der Suite weiter in den Hintergrund
(ohne ihre Erinnerung véllig auszuldschen)
und sucht — bemerkenswerterweise — in der
neuen Freiheit auch wieder neue Bindung
durch thematische Verwandtschaft der tra-
genden Gedanken zusammengehériger Sitze.
Eroffnet einmal ein Grave & la Handel, so
das andere Mal ein Andante mit Rokoko-
Schnoérkeleien — aber es ist doch alles aus
dem Standort im Zyklus disponiert, ist mehr
als bloBe , Aufreihung”, wie die brillanten
Finales bestitigen. Uberblickt man, was der
Verleger Walsh in London um die Jahr-
hundertmitte in dieser Besetzung sonst noch
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anzubieten hatte, nimlich auBer Purcell,
Hindel und den bedeutendsten Italienern
des Hochbarock eine lange Reihe von Na-
men, die heute verschollen sind, so ahnt
man, welche Rolle van Maldere in der Mu-
sikgeschichte zugefallen wiire, wenn er lin-
ger gelebt hitte. Aber er starb, wie sein
Vorbild Johann Stamitz, mit knapp vierzig
Jahren. Kurt Stephenson, Bonn
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Am 20. Mérz 1958 konnte Prof. Dr. Karl
H asse, Kéln, seinen 75. Geburtstag feiern.
»Die Musikforschung“ spricht dem Jubilar
noch nachtriglich ihre herzlichsten Gliick-
wiinsche aus und verbindet damit die besten
Wiinsche fiir weitere fruchtbare Arbeitsjahre.

Am. 27. Mdrz 1958 konnte Professor Dr.
Friedrich Gennrich, Frankfurt am Main,
in Darmstadt seinen 75. Geburtstag bege-
hen. Dem hochverdienten Forscher und
Lehrer méchte auch ,Die Musikforschung®
zu diesem Tage ihre herzlichsten Gliick-
wiinsche aussprechen. Zugleich méochte sie
der Hoffnung Ausdruck geben, daB der Ju-
bilar noch viele Jahre fruchtbaren Schaffens
erleben mége.

Professor Dr. Joseph Miiller-Blattau
hat einen Ruf auf das bisher von ihm ver-
waltete Ordinariat fiir Musikwissenschaft
an der Universitit des Saarlandes erhalten
und angenommen. Auf seine Bitte hat das
Ministerium ihn von der Leitung der Staat-
lichen Hochschule fiir Musik entbunden; die
Stelle wird neu besetzt.

Dr. W. M. Luther wurde zum Direktor der
Niedersichsischen Staats- und Universitits-
bibliothek Géttingen ernannt.

Dr. Bernhard Meier (bisher Tiibingen)
wurde ein neuerrichtetes Lektorat fiir histo-
rische Musiktheorie an der Universitit Hei-
delberg iibertragen.

Alfons Kreichgauer (f 9. April 1958)
In Bamberg wurde Alfons Kreichgauer am
4. November 1889 geboren. Nach dem Be-
such des Gymnasiums in Wiirzburg studierte
er in Wien (Universitit und Akademie der
Musik) Musikwissenschaft, Physik, Philo-
sophie und Sologesang und beschiftigte
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sich frith selbstindig mit der Schallaufzeich-
nung exotischer Musik. In Berlin, wo er
spéter mit der Dissertation , Uber Mafbe-
stimmungen freier Intonationen” bei Carl
Stumpf und Johannes Wolf den Doktorgrad
erwarb, war er seit 1914 Assistent des Psy-
chologischen Instituts und des Phonogramm-
archivs der Universitdt. Seit 1920 war er
Dozent fiir Akustik und Theorie des Sin-
gens und Sprechens an der Staatlichen Hoch-
schule fiir Musik sowie Vorstand des
akustischen Laboratoriums im Reichswehr-
ministerium. 1934 wurde er Honoarpro-
fessor fiir Akustik und Tonpsychologie an
der Technischen Hochschule, Lehrbeauftrag-
ter fiir systematische Musikwissenschaft an
der Universitit und Direktor des Staatlichen
Musikinstrumentenmuseums in Berlin; nach
Arnold Scherings Ableben iibernahm er zeit-
weilig als bisheriger Vizeprisident den Vor-
sitz in der ,Deutschen Gesellschaft fiir
Musikwissenschaft“. Von seinen wissen-
schaftlichen Arbeiten seien genannt: Be-
richte iiber raumakustische Probleme der
Oper auf der Pariser Weltausstellung 1937
und dem Internationalen KongreB fiir Sin-
gen und Sprechen in Frankfurt a. M. 1938,
Entwicklung eines ,Audiometers (Gerit
fiir medizinische und musikalische Gehéors-
priifung), Beitrige zur Akustik und Fern-
meldetechnik in verschiedenen Zeitschriften,
ferner Behdrden- und Patentgutachten. Nach
1945 lebte er als Musikkritiker des , Miinch-
ner Merkur” in Miinchen. Dort ist er un-
erwartet am 9. April 1958 nach schwerer
Lungenentziindung einer Kreislaufschwiche
erlegen. In seiner Hinterlassenschaft befin-
det sich wertvolles Material seines Lehrers
C. Stumpf zu Fragen der Tonpsychologie.
Dem liebenswerten Menschen bewahren
seine Schiller und Freunde ein ehrendes

Gedenken. Siegfried Goslich

Das Bulgarische Bibliographische Institut
in Sofia (Zar Krum Str. 15 a) verdffentlicht
seit 1958 eine Bulgarische Musikbiblio-
graphie, die in Vierteljahrs-Heften erscheint.

Dr. Imogen Fellinger (Miinchen) legt
Wert auf die Feststellung, daB sie bereits
im Jahre 1956 promoviert hat. Auf Seite
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223 des laufenden Jahrgangs ist ihre Disser-
tation unter den im Jahre 1957 angenom-
menen aufgefiihrt worden.

Berichtigung. In der Bespechung des Buches
von Schoolfield S. 112 des laufenden Jahr-
gangs, rechte Spalte, Zeile 20, muB es statt
»Wackernagel heifien ,, Wackenroder”.

Berichtigung. Auf Seite 222 dieses Jahr-
gangs hat sich bei den Dissertationen der
Universitdt Frankfurt a. M. in der 4. Zeile
ein sinnentstellender Druckfehler einge-
schlichen. Es muB dort selbstverstindlich
heiBen: Das Rezitativ der Kirchenkantaten
J. S. Bachs.

Berichtigung. In dem Verzeichnis der im
Jahre 1957 angenommenen musikwissen-
schaftlichen Dissertationen sind bei der
Freien Universitit Berlin (S. 222 des Jahr-
gangs) an Stelle der endgiiltigen Disserta-
tionsthemen die Arbeitstitel genannt wor-
den. Es muB dort heiBen: Bertrun Dellij,
Pavane und Galliarde. Zur Geschichte der
Instrumentalmusik im 16. und 17. Jahrhun-
dert. — Albrecht Roeseler, Studien zum
Instrumentarium in den Vokalwerken von
Heinrich Schiitz. Die obligaten Instrumente
in den Psalmen Davids und in den Sym-
phoniae sacrae I.

Auf das im Jahrgang 1957, S. 592, angekiin-
digte Dritte Preisausschreiben der Gesell-
schaft fiir Musikforschung wird hierdurch
noch einmal hingewiesen. Schluftermin der
Einsendung ist der 31. Oktober 1958

Trotz der auf den Begleitzetteln zu den
Fahnenkorrekturen ausgesprochenen Bitte,
alle Korrekturen an die Schriftleitung nach
Kiel zu senden, mehren sich wieder die
Fille, in denen einzelne Autoren ihre Kor-
rekturen an den Verlag nach Kassel schik-
ken. Da dadurch nur eine Verzdgerung ver-
ursacht wird, bitte ich im Interesse der Zeit-
und Geldersparnis dringend darum, alle
Korrekturen nur an die Schriftleitung zu
senden. Albrecht
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