Am 5. Februar 1959 ist in New York das Ehrenmitglied der Gesell-
schaft fiir Musikforschung

Professor

Dr. Curt Sachs

im Alter von 77 Jahren verstorben.

Die Gesellschaft betrauert auf das tiefste das Hinscheiden dieses

groBen Gelehrten und weltoffenen Forschers, dieses umfassenden
Geistes und warmherzigen Menschen, der sich trotz seines schweren
Lebensschicksals ein bewundernswertes Mal an Humanitit erhalten
hat. Sie wird sein Andenken in immerwihrenden Ehren halten.

Der Prasident
Blume

Robert Ladh zum Gedichtnis

29.1.1874 bis 11.9.1958
VON ERICH SCHENK, WIEN

Mit Robert Lach, dem zu Salzburg Verstorbenen, hat die &sterreichische Musik-
wissenschaft ihren Nestor und die europidische Musikforschung eine ihrer mar-
kantesten Personlichkeiten verloren. Der gebiirtige Wiener entstammte einer
Familie, deren Ahnenreihe nach Niederdsterreich, Mdhren und Bayern weist und
in dem bekannten Blumenmaler Andreas Lach (1814—1882) schon einen nam-
haften kiinstlerischen Reprisentanten aufweist. 1893 begann Lach zunichst das
Studium der Jurisprudenz in Wien, wurde jedoch im Folgejahr durch den friihen
Tod des Vaters gezwungen, in den Dienst der niederdsterreichischen Landes-
regierung zu treten. 1896 wandte er sich dem Studium der Musikwissenschaft bei
Richard Wallaschek, Heinrich Rietsch, Max Dietz und, seit 1898, Guido Adler zu
und promovierte 1902 an der Universitit Prag, nachdem ihm die seit 1893 am
Konservatorium der ,Gesellschaft der Musikfreunde“ betriebenen Theoriestudien
unter Robert Fuchs 1898 einen Preis fiir die d-moll-Symphonie op. 98 und 1899
das AbschluBdiplom fiir Komposition eingebracht hatten. Schwere Erkrankung, die
Lachs Pensionierung vom niederdsterreichischen Landesdienst 1902 und mehr-
jihrigen Aufenthalt in den Adriaprovinzen der Monarchie erforderte, lieB ihn
erst 1909 wieder seine Tatigkeit in Wien aufnehmen. Der Ausbau der Disser-
tation zur imponierenden Habilitationsschrift ,Studien zur Entwicklungsgeschichte
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der ornamentalen Melopoeie” (1913) brachte ihm, der 1911 als Volontir in die
K. K. Hofbibliothek eingetreten und 1913 mit der Leitung ihrer Musiksammlung
betraut worden war, die Venia legendi fiir Musikwissenschaft an der Heimat-
universitdt; 1920 wurde Lach in Nachfolge Wallascheks Extraordinarius fiir ver-
gleichende Musikwissenschaft, Psychologie und Asthetik der Tonkunst daselbst,
daneben auch zum Vortragenden fiir Musikgeschichte an der Akademie fiir Musik
und darstellende Kunst bestellt. 1927 folgte Lach Guido Adler als Ordinarius
und Vorstand des Musikwissenschaftlichen Institutes der Wiener Universitit nach.
1939 entpflichtet, verbrachte er seinen Lebensabend in dem wunderschdnen Land-
sitz Aubichl am Mondsee, vielseitigen wissenschaftlichen und kiinstlerischen In-
teressen ergeben. 1918 schon hatte ihn die Osterreichische Akademie der Wissen-
schaften zum korrespondierenden Mitglied ernannt, die gleiche Ehrung erwies ihm
1925 die Deutsche Akademie zu Miinchen. Zum 80. Geburtstag ernannte ihn die
»Gesellschaft zur Herausgabe von Denkmilern der Tonkunst“ zu ihrem Forderer
und widmete ihm eine Festschrift, die mit einer sehr genau gearbeiteten, die An-
gaben des Deutsdien Musiker-Kalenders 1954 iiberholenden Bibliographie und
der Wiirdigung von Mann und Werk durch berufene Fachleute ein eindrucks-
volles Bild dieses wahrhaft erfiillten Lebens vermittelt.

Die eminente, durch iiber 110 Titel wissenschaftlicher Druckschriften, welche nahe-
zu vollzdhlig im Besitz unseres Institutes sind, bezeugte Fiille, zu der noch 30
bzw. 16 Titel ungedruckter, teilweise sehr umfangreicher Dichtungen resp. lingu-
istischer und philosophischer Arbeiten sowie 150 musikalische Opera fast aller
Musiziergattungen kommen, welch handschriftlichen NachlaB wiederum die Musik-
abteilung der Osterreichischen Nationalbibliothek verwahrt — diese gewaltige
Fiillle verrdt einen geradezu faustischen Drang rastlosen Wahrheitsstrebens und
fanatischer Hingegebenheit an seine geistige Aufgabe, Wesensziige, die auch das
Charakterbild des Menschen Lach entscheidend bestimmten. Man kann Lachs so
ungemein vielseitige Leistungen vielleicht aus einem ungewdhnlich kreativen Ver-
mdgen erkliren, das ihn selbst in der Erfiillung trockenster Berufspflichten unter-
suchenswiirdige Probleme finden und auch vor gewaltigsten Aufgaben nicht zu-
riickschrecken lief.

Sehr eindringlich wird solches aus der Thematik der 132 wihrend Lachs Instituts-
leitung entstandenen Dissertationen offenbar. Ergebnis seines durch Toleranz ge-
kennzeichneten und jeder engdoktrinidren Schulgesinnung abholden Wirkens als
Universititslehrer, der noch um die Beherrschung des ganzen Faches bemiiht war,
nehmen darin stilkundliche Untersuchungen unter ausgiebiger Beriicksichtigung
der europidischen und auBereuropiischen Einstimmigkeit in Kunst- und Volks-
musik ebenso ihren Raum ein wie zahlreiche Monographien iiber Gesamterschei-
nung und Schaffenszweige dsterreichischer und nichtdsterreichischer Meister, In-
strumentenkunde und Auffithrungspraxis, Musiktheorie, -pddagogik und -psycho-
logie sowie die vordem verpdnte Musikisthetik. Diese in der ,Festschrift” auf-
gewiesenen Doktorarbeiten sind gewissermafen ein Spiegel der dort ebenfalls
genau verzeichneten Kollegarbeit Lachs, in der sowohl Spezialkapitel der euro-
paischen Musikgeschichte von der griechischen Musik bis zu Griegs Per-Gynt-
Musik behandelt wurden neben grundlegenden Vorlesungen iiber Musikpsycho-
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logie und Musikésthetik und der schon im Titel den eigenen Standpunkt klar
bekennenden Hauptvorlesung iiber ,Allgemeine Musikgesdhichte in psydiologi-
scher und entwicklungsgeschichtlicher Beleuchtung®.

Lachs publizistische Leistungen aber enthiillen besonders klar jenen oben-
genannten Grundzug seiner Geistigkeit. Die unter dem EinfluB Wallascheks ge-
schaffene ,Ornamentale Melopoeie“ ist ein kithner Versuch, die Musikgeschichte
als Ganzes vom Wandlungsvorgang des Ornaments her zu schauen, voll kgst-
licher Anregungen, die trotz Riemanns ausdriicklicher Hinweise von 1914 (S.L.M.G.
X11/305) kaum weiter verfolgt wurden. Die Katalogisierungsarbeit des Biblio-
thekars fithrt Lach zur Auseinandersetzung mit Handschriften, die ebenso das
Interesse des Historikers (Sailers ,Schépfung”, 1916, und Mozart als Theoretiker,
1918) wie des Folkloristen (Gesellschaftstanz im 18. Jahrhundert, 1920) und So-
ziologen (Musikalisches Zunftwesen, 1923) ansprechen. Der Universititslehrer
schenkt uns als Ergebnis seiner Vortragstitigkeit die grundlegende Studie iiber
Wien als Musikstadt (1924), die Bruckner-Akten der Universitit Wien (1926) und
die Geschichte der Staatsakademie fiir Musik (1927) einerseits, als Reprisentant
der vergleichenden Musikwissenschaft die drei Binde von Gesidngen russischer
Kriegsgefangener (1926—1952), seine Methode der vergleichenden Musikwissen-
schaft (1924), das Kapitel iiber die Natur- und orientalischen Kulturvélker in
Adlers Handbud:t (1930), die ungemein fruchtbaren Untersuchungen iiber die
Tonkunst der Alpen (1923) und das Kowustruktionsprinzip der Wiederholung
(1925) andererseits, das meiste von der Osterreichischen Akademie der Wissen-
schaften verdffentlicht.

Von Lachs personlichen Schiillern haben etwa Arro, Ferrand, Graf, Pahlen, Reichert
und Wellek als Hochschullehrer ihrem Lehrer alle Ehre gemacht, zahlreiche andere
wirken in hochangesehener 6ffentlicher Stellung. So lebt sein kithner Geist iiber
Lachs Erdentage hinaus zum Ruhme seiner Wiener musikwissenschaftlichen Schule.

Coustantin Brailoiu
VON WALTER WIORA, KIEL

Am 13. August 1958 ist Constantin Brailoiu 65 Jahre alt geworden, und noch im
Herbst hat er an internationalen Tagungen in Belgien und Paris mitgewirkt. Zu
Weihnachten aber erreichte uns die bestiirzende Nachricht von seinem jihen Tode:
Er ist am 20.Dezember 1958 an einer Gehirnblutung gestorben, in Genf, wo er die
Archives Internationales de Musique Populaire begriindet und geleitet hat.

Freunde Brailoius bereiten ein Verzeichnis seiner Schriften und eine Ausgabe ver-
streuter und unverdffentlichter Arbeiten vor. So wird einem weiteren Kreise als
bisher bewufit werden, wie groB die wissenschaftliche Leistung dieses Mannes
war und was sie iiber die Grenzen seines Spezialgebietes hinaus fiir die Musik-
geschichte und Grundlagenforschung bedeutet. Wie Béla Bartdk, mit dem er be-
freundet war, hat er mit leidenschaftlicher Griindlichkeit die Volkstraditionen
seines Mutterlandes durchsucht, und wie der Schopfer des Mikrokosmos entdeckte

9!
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er gerade in dieser Vertiefung Zusammenhinge, die in die weite Welt hinaus-
reichen. So innig und tétig er seine ruminische Heimat geliebt hat, die ihm mit
der Emigration zur Ferne wurde, so weltoffen fiihrte er in seinem Genfer Institut
und seiner Collection universelle de musique populaire enregistrée den Gedanken
Herders weiter: Mit den Mitteln der Technik zeigt er Stimmen des Volkes aus
vielen Lindern als Bild der in Vélkern verstreuten Menschheit. In seinen Studien
iiber das Singen der Kinder hat Brailoiu nachgewiesen, wie trotz allen Unter-
schieden der Rasse und der Sprache in erstaunlichem MaBe allgemeinmenschliche
Gemeinsamkeiten bestimmend sind. Und von einer unscheinbaren kleinen Melo-
die ausgehend, warf er neues Licht auf die pentatonischen und vorpentatonischen
Ordnungen und damit auf die Frithgeschichte der Tonalitit (Sur une melodie russe).
Sein Beitrag zu Chailleys Précis de Musicologie (1958) gewihrt einen kurzen
Uberblick iiber seine Arbeit.

Constantin Brailoiu war ein scharfsinniger Forscher und ein geistvoller Charakter-
kopf. Er war ein Schriftsteller von hoher Sprachkultur, der auch die deutsche
Sprache véllig beherrschte. Dieser ungewdhnliche Einzelne, dieser kompromiBlose
Charakter ist wahrhaft unersetzlich. Sein Tod ist ein schrecklicher Verlust fiir die
kleine Schar derer. welche sich der Musikalischen Volks- und Vélkerkunde so red-

lich und streng widmen mochten wie er.

Gedanken zur musikalischen Biographie

Hans Joachim Moser zum siebzigsten Geburtstage

VON WALTHER VETTER, BERLIN

Der musikalischen Biographie kann der Autor nicht beliebig die eine oder die
andere Gestalt leihen, und ihr Gehalt ist in gleichem Sinne vorausbestimmt; die-
ser ist durch jene und jene durch diesen, beide sind jedoch durch den zugrunde-
liegenden Gegenstand préstabiliert. Thr Geist erfordert die jeweilige Gestalt,
diese ist Projektion des Geistes nach aufen.

Die musikalische Biographik hat sich in den vergangenen hundert Jahren als Son-
dergebiet der modernen Musikgeschichtsschreibung entwickelt, aber sie darf nicht
zufilliges Bruchstiick, mechanischer Auszug, gelegentlicher Abfall der Musik-
geschichte, muBl vielmehr selbst Musikgeschichte sein. Vereinigt doch die Ge-
schichte nach Hegels Erkenntnis ,die objektive sowohl als die subjektive Seite und
bedeutet ebensowohl die historiam rerum gestarum als die res gestas, die Ge-
schichtserzillung als das Geschehene, die Taten und Begebenheiten selbst”. Hegel
hilt dafiir, .daff die Geschichtserzillung mit eigentlichen Taten und Begeben-
heiten gleichzeitig erscheine”. Letztlich handelt es sich also um dreierlei: um
Taten des Individuums; um Begebenheiten; um die Leistung des Geschichts-
schreibers, die sich auf beides bezieht. Die Begebenheit ist ohne die sie aus-
lsende Tat des Individuums, das Kunstwerk ohne den Kiinstler nicht vorstellbar.
Indem aus dem handelnden Subjekte die Geschichte in ihrer ganzen Fiille heraus-
strahlt, wird diese selbst Gegenstand der biographischen Betrachtung.
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Der Einwand, der zuweilen laut wird, daB namlich der (musikalische) Biograph un-
zeitgemidB Heroenkult, Verherrlichung des Individuums, Uberbetonung der Per-
sonlichkeit triebe, fillt, wenn man die Dinge so betrachtet, in sich selbst zu-
sammen. Fiir den wissenschaftlichen Biographen gibt es keinen Heroen, und er
verherrlicht nichts; heroisiert der moderne Historiker doch auch nicht die Ge-
schichte, noch verherrlicht er sie. Solange sich der musikalische Biograph an den
mikrokosmischen Charakter der Welt und des Werkes des Kiinstlers hilt, wird
er bei aller Begeisterung fiir seinen Gegenstand und aller sich aus ihr ergebenden
Wirme der Darstellung stets den inneren Abstand und die Zuriickhaltung wahren,
die ihm als Historiker in Fleisch und Blut iibergegangen sind.

Die von Abert in seiner Leipziger Antrittsvorlesung formulierten Gedankenginge
iiber Aufgaben und Ziele der musikalischen Biographie sind auffallend z&gernd
hingenommen worden, und ihre Anregungen sind vielfach unbeachtet geblieben?,
obwohl es, als Abert starb, eine Zeitlang den Anschein hatte, als sei die Stunde
reif zur Besinnung auf den Werdegang der neueren Musikgeschichtsschreibung.
Waetzoldts Buch Deutsche Kunsthistoriker fand damals gerade starke Beachtung;
ihm eine vergleichbare musikwissenschaftliche Leistung an die Seite zu stellen
schien (und scheint heute noch) geboten, fand doch mit Aberts Dahingang ein
Zeitalter deutscher Musikgeschichtsschreibung sein Ende. Die sich in den zwan-
ziger Jahren abzeichnende Wende blieb von Abert selbst nicht unbemerkt; er
betonte wiederholt ihren krisenhaften Charakter und hielt auch den biographischen
Forschungszweig fiir gefihrdet. Diese Krise, die durch die bald nach Aberts Tode
einsetzende und mindestens bis Ende der vierziger Jahre wihrende europiische
und transatlantische wirtschaftliche und kulturelle, politische und schlieBlich
kriegerische Entwicklung auch nicht gerade gemindert wurde, ist nicht zuletzt
daran schuld, daB das Charakterbild des Biographen Abert in der Zeitgeschichte
schwankt. Zum geistigen Riistzeug dieses Mannes, welcher der Welt dank seinem
Einblick in die Realititen des Daseins und des schopferischen Wirkens, nicht
zuletzt auch dank einer tiefdringenden Kenntnis der menschlichen Natur, ein ge-
wandeltes Mozartbild schenkte, gehoren Grundsitze, die heute noch erstaunlich
aktuell sind. Fiir Abert spiegelt sich das Wesen des schaffenden Kiinstlers in
einem immerwihrenden Austausch mit den kulturellen, gesellschaftlichen und
politischen Zustinden seiner ortlichen und zeitlichen Umgebung.

Abert starb iiber der Planung eines umfassenden Bachwerkes. Wenn dieses Werk
nach seinem Tode von keinem andern geschaffen wurde, hatte dies seine Griinde 2.
Heute ist das Problem der Bachbiographie dhnlich gelagert wie einst, zur Zeit
Chrysanders, das Hindelproblem. Chrysander fiihrte seine Héndelbiographie be-
kanntlich nur bis zur Mitte des dritten Bandes durch, die Arbeit blieb Torso, weil
sich ihr Autor erst einmal dem systematischen Studium schwer zugénglicher
Quellen zuwandte. Zwar ist die Quellensituation heute bei Bach anders geartet
als einst bei Hindel; aber das groBartige Unternehmen der neuen Leipzig-
Géottinger Bach-Gesamtausgabe bekennt sich nicht umsonst zu der Aufgabe, Min-

1 H. Abert Gesammelte Schriften und Vortrige, hrsg. v. F. Blume, Halle/S. 1929, S. 562 ff.
2 1958 erschien ein wichtigeres Buch, das hier nur kurz genannt werden kann: Karl Geiringer, Die Musiker-
familie Badi, C. H. Beck, Miinchen.
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gel ihrer Vorgidngerin zu beseitigen und Liicken auszufiillen. Die im Grunde
langst fillige neue grofe Bachbiographie steht logischerweise nicht am Beginn,
sondern am Ende dieses Unternehmens. Zu Mozart hatte den Forscher Abert die
Beschiftigung mit der italienischen Oper und mit den Problemen des Rinascimento
gefithrt. Dabei lenkte sein Studium der neapolitanischen Verflachung auf den
verschiedenen Gebieten namentlich der Vokalmusik sein Augenmerk wiederholt
auf den geistig, sittlich, weltanschaulich entgegengesetzten Pol, wo die inkom-
mensurable Gestalt Bachs ragte. Nichts ist bezeichnender fiir den biographischen
Menschengestalter, als daB er seinen Blick von Italien nach Deutschland, von
Neapel nach Leipzig, vom Theater zur (Thomas-)Kirche richtet; nichts ist auf-
schluBreicher fiir ihn, als daP er den menschelnden Ton der neapolitanischen Messe,
ihren Hang zum Ewiggestrigen und Banalen kritisiert und ihm das Allgemein-
menschliche, Volkstiimliche und Fafliche entgegensetzt, von welchem Bach in den
Themen seiner h-moll-Messe ausgeht, ,um ... die Phantasie des Hérers in das
Gebiet héchster Kunst hiniiberzufiihren”.

Aus Aberts Kritik der dlteren Bachforschung ergibt sich die festgegriindete Kon-
zeption des Historikers von dem geschichtlichen Orte, den er dem Thomaskantor
zuweist. Er riihmt an Forkel, daf dieser den Komponisten Bach bereits als
lebendige Kraft in der Entwicklung der Kunst behandle, deren ungeheure
Wirkung in die Zukunft er prophetisch ahne, und hierin zeige sich
Forkels Fortschritt iiber den Rationalismus hinaus. Was Forkel bereits ahnte und
was Abert als Tatsache feststellte, war jedoch nicht Gemeingut der Zeit um 1920.
Die damals jiingste Bachforschung verkiindete die These, Bach sei ein Ende; es
gehe nichts von ihm aus, alles fithre nur auf ihn hin. Wenn wir heute auf diesen
Fragenkomplex eingehen, haben wir eigentlich nur die Wahl zwischen Schweitzer
und — Forkel. Es ist also keine besonders originelle These, wenn wir heute die
gewaltige Wirkung betonen, die von Bachs Werk in die Zukunft ausstrahlt. Es
hieBe auf der anderen Seite Geist und Gestalt des Schweitzerschen Buches ver-
kennen, wenn man in der (buchstiblichen) Widerlegung einer seiner Thesen ein
besonderes Verdienst erblickte. Was der grofe Mensch und Forscher iiber Bachs
geschichtliche Stellung sagt, steht zwar formal im Gegensatz zu der von Abert
im AnschluB an Forkel aufgestellten und von uns iibernommenen These, aber
vielleicht wird seine hhere Wahrheit dadurch nicht in Frage gestellt. Wir miissen
von der duferen Gestalt des Ausspruchs zum Geiste dieses Ausspruchs hindurch-
dringen, und wir werden erkennen, daB die scheinbar anfechtbare Form in sich
einen Kern an geistigem Gehalt birgt, den wir respektieren sollten. — Dafl alles
auf Bach hinfiihrt, ist unbestreitbar richtig; richtig ist ferner, daB diese These in
unverhiltnismiBig hoherem Grade auf Bach als auf irgendeinen anderen grofien
Meister zutrifft. Es ist also keineswegs selbstverstindlich, sie aufzustellen, und
keineswegs iiberfliissig, sie im Bedarfsfalle zu verteidigen. Eine entwicklungs-
geschichtliche Betrachtung der Bachschen Kunst mufl die ganze europiische Musik
der vorangehenden Jahrhunderte bis zuriick ins Mittelalter heranziehen® wenn

3 Heinrich Besseler, Badt und das Mittelalter, im Bericht iiber die wissenschaftliche Bachtagung, hrsg. v. Vetter
und Meyer, bearbeitet v. Eggebrecht, Leipzig 1951, S. 108 ff.
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es freilich auch oberstes Gesetz fiir den Bachbiographen sein wird, den eigentlichen
Gegenstand seines Interesses, Bach selbst, nicht aus dem Auge zu verlieren.

Wir begniigen uns nicht mit einer Musikgeschichte, in welcher wir Bach irgendwo
den Platz anweisen, sondern wir fordern eine allen berechtigten Postulaten der
Gegenwart gehorchende Wiirdigung seiner Persdnlichkeit mit allen ihren Bezie-
hungen zu den kulturellen, politischen und gesellschaftlichen Zustinden ihrer
Gegenwart und ebenso zu den musikgeschichtlichen, natiirlich auch kirchenmusik-
geschichtlichen Errungenschaften der Bachschen Vergangenheit, deren letzte
Kronung des Meisters Werk war. Im iibrigen hat Bachs Schaffen den Rang eines
einmaligen Vorgangs. Insofern es einmalig und uniiberbietbar war, konnte es keine
Fortsetzung finden und ging nichts von ihm aus. Wo und von wem wurden seine
Kantate, seine Messe. seine Motette, wo seine Solosonate oder Partita fiir ein
Streichinstrument; wo und von wem sein Brandenburgisches Konzert und seine
Orchesterouvertiire; wo vor allem sein Fugenwerk fiir Orgel, Klavier oder fiir
allerlei unbenannte Instrumente im Sinne der Urgestalt und ihres Geistes wirk-
lich — fortgesetzt? Das 19. Jahrhundert quilte sich zeitweilig mit einer begeister-
ten oder scheuen, ehrfiirchtigen oder devoten Nachahmung. War diese Nach-
ahmung schépferische Fortsetzung? Ist sie das, was von Bach ausging? Wir
kdnnen Schweitzer nicht widersprechen, wenn er diese Fragen verneint, ja, gar
nicht beachtet.

Das geistige Phinomen Bach sog alle Krifte seiner Zeit, die Ergebnisse einer
jahrhundertelangen Entwicklung, in sich auf, es vermischte sich mit ihnen in einem
beispiellosen Prozef geistiger Zeugung, lieB eine unermefliche Summe neuer
Werte, nimlich das sich vor unser aller innerem Gesicht heute wie ehedem voll-
ziehende Kunstwerk, lieB die Vielfalt des Geschaffenen als herrliche Bruchstiicke
seiner Einen grofen Konfession entstehen. Wenn wir, wie recht und billig, die
Transsubstantiierung gewisser Elemente des Geistes und auch der Gestalt der
Bachschen Kunst bei Beethoven und, in geringerem Grade, beim spiten Mozart
einmal beiscitelassen, miissen wir zugeben: nach Bachs Dahingang entstand zu-
niachst auf Jahrzehnte hinaus eine atembeklemmende Stille. Im 19. Jahrhundert
wurde der Thomaskantor fiir die Mehrzahl der Komponisten, was er fiir Richard
Wagner wurde: die Agyptische Sphinx, oder, europiischer, der Mann
unter der Periicke. Lebendig zu werden fing Bach damals erst an in den Kop-
fen der Musikhistoriker; in den K&pfen der Musiker rief er, soweit diese mit der
Musikgeschichte und ihren Vertretern auf gespanntem Fufe standen, eitel Ver-
wirrung hervor. Es liegt also eine tiefe Wahrheit in der Behauptung, daB Bach
nicht eigentlich Pionier sei; daB er zu jenen einmaligen GroBmeistern gehoért, die,
unerschopflich in ihrer Fahigkeit zur Aufnahme und produktiven Verarbeitung
ungezihlter vor ihnen entwickelter kiinstlerischer Krifte, in einsame Héhe ragen,
die jedoch nicht, wie ihre kleineren Vorginger, eine spezielle Einzelmethode, einen
besonderen Effekt, einen geistvollen Trick verwenden; die auch jene auf einen
klaren Nenner riickfithrbare, vielfach als ,persdnliche Note“ mifideutete Eigen-
schaft nicht kultivieren, welche von den Epigonen miihelos imitiert werden konnte.
Nur alles dieses kann Albert Schweitzer im Auge haben, wenn er erklart, es ginge
nichts von Bach aus. Im Sinne des Wege bahnenden, Strafen bauenden, Terrain
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planierenden typischen Vorgingers hat der Thomaskantor und Ko&thener Hof-
kapellmeister in der Tat wenig geschaffen. Es hat also seine gute und gerechte
Bewandtnis mit Schweitzers These, und — es ist alles doch auch wieder ganz
anders.

Wenn wir Geist und Gestalt der Schweitzerschen Biographie abwigen, bleibt nur
eine einzige Ergdnzung iibrig, ndmlich: Bach ist A und O. Er hat tief in die
Zukunft hineingewirkt, aber es entspricht der innersten Art seines Geistes, dafl
diese Wirkung nirgend mit Hinden zu greifen ist, daB sie nicht die Oberfliche
der jiingeren Musik in Bewegung bringt. Bach wurde zum Vorbilde. Zum musi-
kalischen Vorbild seiner Familie, zum Vorbild fiir kommende Geschlechter. Aber
ohne Aufhebens, unauffillig. In diesem Sinne wurde die ,tiefe und unmittelbare
Beziehung von Text und Musik” durch Hermann Keller als vorbildlich ge-
kennzeichnet. Man denke an das Orgelbiichlein! Auf solche Weise wird das, was
Bach dem Tasteninstrument anvertraut hat, zu einer Quelle fiir die Zukunft.
Freilich haben die zukunftstrichtigen Werke des Meisters oftmals ein Janus-
gesicht. Die Goldbergvariationen sind zum Beispiel aufs engste mit der Ver-
gangenheit verwachsen. Die Kanons, die Fughetta der zehnten und die Quvertiire
der sechzehnten Variation beschwdren den Geist der alten deutschen Polyphonie
und die Gestalt der Suite herauf. Man hat diese Musik fiir altviterisch gehalten,
und sie weist in der Tat manche Ziige auf, die dieses Urteil zu rechtfertigen schei-
nen. Gleichzeitig aber fithren unterirdische Wege von hier zu Beethoven und,
klaviertechnisch, zu Liszt. Ganz allgemein aber bewegt sich im Bette der Har-
monik ein unterirdischer Strom von Bach in die Zukunft. Ahnlich im Rhyth-
mischen. Ich erinnere an den bekannten Ausspruch Max Regers, alle die harmo-
nischen Sachen, die man heutzutage zu erfinden suche und als grofen Fortschritt
preise, habe Bach schon lingst und viel schdner gemacht.

Das vielschichtige und an ungeldsten Problemen reiche Leben Bachs, welches
natiirlich genau so sein Wirken umfafft wie dieses sein Leben umschlieBt, kann
sehr ergiebig unter dem speziellen Gesichtspunkte seines instrumentalen Schaffens
beleuchtet werden. Wer vom Kapellmeister Bach spricht, handelte me-
thodisch falsch, wenn er sich deshalb ausschlieBlich mit Bach in K&then beschif-
tigte, obwohl er lebensgeschichtlich die Kéthener Epoche in den Vordergrund zu
riicken hat: nicht die Bachstadt und nicht die Bachstitten in ihr sind aufs Korn
zu nehmen, vielmehr ihr geistiger Widerhall, ihr seelischer Reflex, ihr im Innern
des Komponisten gewecktes musikalisches Echo. Nicht von Bach in Kéthen miissen
wir handeln, sondern von Kéthen in Bach. Dieses K&then ist nicht an das anhal-
tinische Stddtchen, noch weniger an den kleinen Fiirstenhof, dessen Licht in-
zwischen erlosch, es ist einzig an Bach selbst gebunden; es webte in ihm, noch ehe
sein Fuff den kleinen Ort betrat, und es lebte in ihm, als er ihn schweren Herzens
verlassen hatte. — Man vermag das Problem Bach nicht in seiner Ganzheit auf-
zurollen, indem man auf diese Weise das Bachsche Kéthen zum Brennpunkte der
biographischen Darstellung macht, aber es ist mdglich, eine der entscheidenden
Fragen, niamlich die nach dem Geistlich—Weltlich bei Bach, zu beant-
worten, wenn man K&then in den Vordergrund der Bachschen Existenz riickt,
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zumal mit jener Frage auch die weitere nach der Fern- und Dauerwirkung des
Bachschen Schaffens unléslich verkniipft ist.

Man hat es sich leicht gemacht und von dem Dunstkreis der Zukunftsmusik
gesprochen, der in Kothen geherrscht habe und welchem Bach, als er nach Leipzig
ging, gewissermafen mit fliegenden Fahnen entronnen sei. Mit der Zukunfts-
musik mag es in bezug auf Kéthen seine gute Bewandtnis haben, aber der ,,Dunst”
war kein Dunst, er hat sich als recht solide geistige Atmosphére erwiesen, und
diese hat im Leben Bachs den geographischen Bereich Kéthen iiberdauert. Unter
Zukunftsmusik im Sinne Bachs diirfen wir allerdings nicht das von Scheibe er-
sehnte, von Philipp Emanuel verwirklichte musikalische Ideal verstehen, vielmehr
eine Kunst, die, gerade weil sie sich mit den modischen Stromungen des ephemeren
Fortschritts nicht identifizierte und teilweise sogar zih am bewéhrten Alten fest-
hielt, weit hinauswirkte iiber das, was der Hamburger Kritiker propagierte. Wenn
man Koéthen als Prinzip, als Stilbegriff und, nicht zuletzt, als einmaliges
individuelles Erlebnis Bachs auffaffit, kann man in ihm den archimedischen Punkt
erblicken, von welchem aus der Biograph die gesamte Bachsche Welt, zu welcher
natiirlich auch die am Kothener Hofe in den Schatten geriickte Kirchenmusik
gehdrt, in Bewegung zu setzen vermag.

In Rede steht die gesamte geistige Welt Bachs. Sein Lebenswerk, ganz gleich, ob
geistlich oder weltlich, ist keine Zusammenwiirfelung zuféilliger Einzelteile. Abert
ironisiert mit Recht jenen Biographen, der beim Beginn seiner Arbeit noch nicht
wei}, wie schlieflich das Bild seines Helden aussehen werde. Ich bin mit ihm der
Uberzeugung, daB iiber die einzelnen Werke eines grofen Meisters nur derjenige
entscheiden kann, der ihn zuvor als Ganzes erlebt hat. Goethe spricht bekanntlich
in diesem Sinne von seinen einzelnen Dichtungen als von Bruchstiicken der Einen
grofen Konfession. Die Konfession Sebastians ist von K&then her, so wie der
Begriff definiert wurde, am chesten zu kldren. Freilich ist dies nur solange der
Fall, wie man eine der wichtigsten Grundthesen Aberts befolgt, da nimlich beim
echten Genie eine strikte Trennung von Leben und Werk nicht méglich ist. Die
sich hieraus ergebende Forderung ist in der Folgezeit mit erstaunlicher Konse-
quenz ignoriert worden.

Aberts Gedankenginge kniipfen bekanntlich nach dem Gesetze geistiger Wahl-
verwandtschaft an Spitta an. Beide begegnen sich in der Uberzeugung, daB die
Zusammenfassung des weltbildlichen Hintergrundes und der vor ihm handelnden
Individualitit in der Biographie nur der kiinstlerischen Befdhigung méglich sei.
Die durch Stubenhockerfleif zusammentragbare Biographie werde durch die Bio -
graphie als Kunstwerk abgelost. — Es ist versucht worden, diesem Po-
stulat gerecht zu werden. Wenn zum Beispiel im Leben Bachs ein Ereignis eintritt,
das die Wiederholung eines um zehn Jahre dlteren Ereignisses auf einer neuen
Lebensstufe zu sein scheint; wenn sich eine Kéthener weltliche Kantate in eine
Leipziger geistliche Kantate umwandelt, so ist es mit einem bloBen Résonnement
iiber die Technik des parodierenden Verfahrens und seine Problematik nicht getan.
Die lebensgeschichtlichen Griinde gilt es aufzudecken, warum der Leipziger Bach,
als ihm eine frohliche, sonnige Pfingstkantate abgefordert wird, erstens keine
Originalmusik schreibt und zweitens auf die Kéthener Geburtstagsserenade zuriick-
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greift. Der Geist der Biographie erheischt die Erdrterung dieser beiden Punkte,
ihre (kiinstlerische) Gestalt erfordert die konkrete Widerspiegelung des musi-
kalischen Doppelereignisses in Bachs Leben. Dieses biographische Gesetz erfiillt,
wer auf die (logisch und philologisch mégliche) zusammenfassende Behandlung
des Gesamtkomplexes verzichtet, die Serenade in die sonnige K&thener Atmo-
sphire, die Kantate in die bewdlkte Leipziger Zeit stellt und alsdann erliutert,
wie sich Bach seine durch und durch positive Kéthener Musik nach Leipzig heriiber-
holt und auf diese Weise dem Pfingstethos iiberzeugend gerecht wird. — Gestalt-
bildend im Sinne Spittas und Aberts kann es auch sein, wenn man die Schilderung
der lichten Ké&thener Jahre durch eine mit Goethe abschliefende Betrachtung ein-
leitet, um sie in Gedankengéinge ausklingen zu lassen, welche mit Goethe begin-
nen. Kann uns doch die Ké&thener Zeit, und gerade die Geburtstagsserenade,
AnlaB zu der Einsicht sein, daB im Verhiltnisse Bachs zu seinem Fiirsten Leopold
ein geistiges Moment wirksam ist, das in verwandelter Form in der Stellung
Goethes zu Karl August wiederkehrt.

Man kann natiirlich die strikte Befolgung der Abertschen Thesen nicht dekretie-
ren. Kann man doch noch nicht einmal sagen, daff er selbst sie in seinem Mozart
bis aufs i-Tiipfelchen befolgt habe. Ja man darf hinzufiigen, daB die konstruktive
Kritik an diesem umfassenden Werke zu den Aufgaben gerade der Gegenwart
gehdren sollte, weil jiingst ein unverdnderter Neudruck erschienen ist und ein
erginzender dritter Band angekiindigt wird, von welchem man nur wiinschen
kann, daB er das durchdachte kunstvolle Gebidude der Originalgestalt nicht er-
schiittere. Die in der Leipziger Antrittsvorlesung aufgestellten Grundsitze beru-
hen auf den Erfahrungen, die Abert in den vorangegangenen Jahrzehnten als Bio-
graph gemacht hat; sein Mozartwerk fut nicht auf diesen Grundsitzen, sondern
diese Grundsitze stiitzen sich auf das Mozartwerk. Auf jeden Fall sind sie fiir
uns keine Dogmen (wo gibe es in der Wissenschaft Dogmen?), aber sie sind An-
regungen, mit denen wir uns auseinanderzusetzen haben.

Buchtitel wie Kapellmeister Bach oder Klassiker Schubert sollen nicht Grenzen
bezeichnen, in welche der Kiinstler gezwiingt wird, sondern Grenzen, die sich
der Autor setzt. Aber auch hinter dem Kapellmeister, hinter dem Klassiker muf
die Ganzheit des Schaffens und die Einheit der Persénlichkeit stehen. Schaffen
und Persdnlichkeit gedeihen in unldslicher Wechselwirkung. Im individuellen
Leben, das sein Ende mit dem physischen Tode findet, entwickelt sich das kiinst-
lerische Werk als geistiger Ausfluf der schépferischen Personlichkeit, der Bio-
graph entwickelt die Persdnlichkeit aus dem Werke. Im realen Leben ist die Per-
sonlichkeit existent, der das Schaffen entquillt; fiir den Biographen ist das Werk
existent, aus welchem er, seinerseits produktiv auch im kiinstlerischen Sinne, die
Persdnlichkeit formt. Was der Mitwelt des Biographen vorliegt, sind die ge-
druckten Werke, im giinstigen Falle die Gesamtausgabe des Komponisten; was
die Mitwelt von diesem erlebt, sind Auffilhrungen der Werke. Keine Bio-
graphie vermag diese Auffilhrungen zu ersetzen. Aufgabe des musikalischen Bio-
graphen ist daher auch nicht, dem Leser Werk fiir Werk, es analysierend, vorzu-
exerzieren, sondern auf Grund seiner Kenntnis des Gesamtschaffens ein Bild von
der Personlichkeit des Kiinstlers zu zeichnen, seine seelische Struktur und geistige
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Gestalt lebendig zu machen. Es ist so bequem wie oberflichlich, eine bestimmte
Stelle der Biographie durch das beliebte Kapitel ,Personlichkeit” zu akzentuieren,
im iibrigen die Persdnlichkeit auf sich beruhen zu lassen und sich mit einem Wuste
von Einzelnachweisungen zu begniigen. Erst jenes Wissen um die Ganzheit der
Gestalt wird den Leser der Biographie instand setzen, dem einzelnen Werke des
Komponisten verstindnisvoll zu begegnen.

Méglicherweise verlangte die Gegenwart danach, den Kapellmeister Bach
niher kennenzulernen; vielleicht war es aktuelles Erfordernis, den klassischen
R ang Schuberts herauszuarbeiten. Entscheidend ist: 1Bt sich die Einheit Bach
unter dem Leitworte ,Kapellmeister” erfassen? Kann man die Ganzheit Schu-
bert als klassisch verstehen? Hier sind Miflverstindnisse méglich. Schubert ist
nicht Klassiker wie Mozart Klassiker ist. Jeder Gegenstand verlangt seine be-
sondere Gestalt, dies die erste Anforderung an die Biographie als Kunstwerk.
Derjenige Schubertbiograph aber befinde sich auf einem Irrwege, der, um des
Komponisten Klassizitit zu erweisen, dem Leser jedes einzelne Lied ,nahe-
zubringen“ suchte. Die ziindende Wirkung, die das Schubertlied unmittelbar aus-
strahlt, seine unwiderstehliche Suggestion, 14Bt sich durch keine Analyse, und
wire sie ein technisches Kunststiick und eine sprachliche Meisterleistung, ersetzen,
auch nicht unterstiitzen, geschweige iiberbieten. Welcher Goethebiograph hat es
jemals unternommen, die Gestalt des Lyrikers aus tausend Analysen seiner Ge-
dichte zusammenzustiickeln? In dieser Weise pflegt sich nur mancher musikalische
Biograph zu versiindigen. Ist die Biographie ein Katalog? Die Persdnlichkeit des
Klassikers Schubert kann auch nur auf die Zweiheit Mensch und Kiinstler, die
natiirlich eine Einheit ist, und auf den (vermeintlichen) Dualismus Leben und
Werk zuriickgefiithrt werden. Was aber das Etikett ,Leben und Werk" anbetrifft,
ist daran festzuhalten, daB das Werk als vom Leben durchtrinkt gewiirdigt und
das Leben durch das Werk (Notenbeispiele!) erldutert werden mu.

Wenn in einer Bachbiographie der Abschnitt iiber die Familie der Bache in ein
Melodiezitat aus Johann Christophs fiinfstimmiger Motette ,Sei getreu“ aus-
klingt4, will das keine Erlduterung der Melodiefiihrung, sondern der Versuch sein,
durch diese aus dem SchoB der Sippe stammende Melodie (und ihren Text) das
Bachsche Grundethos in mehr als bloB in Worte zu fassen. Ahnliches erstrebt der
Biograph, wenn er die zweite Weimarer Zeit mit dem Orgeljubel ,In dir ist
Freude” ausklingen 1dBt. Wahrscheinlich hat Bach den Orgelchoral ,In dir ist
Freude!” im Weimarer Gefangnis geschrieben. So war Bach. Wenn jetzt ein
Philologe des Weges daherkidme und nachwiese, daB das Orgelbiichlein mitnichten
in Weimar begonnen und nun schon gar nicht dieses Lied in der Zelle angestimmt
worden sei, so wiirde das wenig ausmachen. Die paar Takte stehen an der rich-
tigen Stelle, denn: so war Bach!5.

Dem Schema a) Leben, b) Werk entspricht das Schema 1) Vorleben, 2) Leben,
3) Nachwirkung. Die pedantische Einhaltung solcher Schemata fdrdert nicht die
lebendige Seite, stirkt den lehrhaften und schwécht den kunsthaften Charakter
der Biographie. Noch verfithrerischer ist die Gefahr schulmeisterlicher Chrono-

4 Vetter, J. S. Badh. Leben und Werk. Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1938, S. 10.
5 a.a. 0, 32.
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logie. Kurth beginnt in seinem Bruckner mit der Vierten und Neunten, um von
hier zur Ersten iiberzugehen; auch im Klassiker Schubert werden die Sinfonien
nach einem héheren Ordnungsprinzipe behandelt. Um der Organik willen werden
gewisse niedere Ordnungen ignoriert. Unwichtig sind Ankldnge, Reminiszenzen,
Anlehnungen; ihre blofe Registrierung fithrt nicht ins Organisch-Geistige, son-
dern ins Planlose, Zuféllige. Fiir den Schubertbiographen ist Beethovens Kunst
nichts Einmaliges noch Festliegendes, schon allein aus dem Grunde, weil sie sich
wihrend Schuberts Lebzeiten weiterentwickelte, vor allem aber deshalb, weil
wir sie weniger mit unseren, als mit Schuberts Sinnen aufnehmen miissen. Wenn
nun aber Schubert im Finale seiner A-dur-Sonate von 1828 zu sich selbst zu-
riickkehrt, indem er auf das Allegretto der a-moll-Sonate von 1817 zuriick-
greift, handelt er wiederum unter dem Zwange der Einen Konfession, und zwar
ganz wie Beethoven, wenn er in der Einleitung seiner Siebenten Sinfonie auf
die Dritte Kurfiirstensonate, im ersten Satze der Neunten auf das Finale des
Es-dur-Trios opus 3 oder im Scherzotrio der gleichen Sinfonie auf das Scherzotrio
der Zweiten zuriickkommt. — Es ist von vornherein unwahrscheinlich, daB sich
Schubert etwa die Beethovensche Methode zum Vorbild genommen, ja iiberhaupt
nur gekannt hat. Es zeigt sich in diesem Vorgange lediglich der hohe Grad der
zwischen beiden Komponisten waltenden psychischen Affinitit, kraft deren die
zahlreichen rhythmischen, harmonischen, melodischen, auch rein kompositions-
technischen Berithrungen iiberhaupt erst moglich, ja notwendig werden. Die ver-
hiltnismiBig kurze und dementsprechend steile Entwicklungslinie des Schubert-
schen Lebens trifft am Ende geistig wie biologisch mit der Beethovenschen zusam-
men: 1827, 1828. Die letzten Werke beider Meister gehdren einem geistigen
Reifezustande an, innerhalb dessen die Begriffe Abhingigkeit, Vorbild, Nachbild
Schall und Rauch sind. Die Sublimierung nicht nur der Kunst jedes einzelnen, son-
dern auch des Verhéltnisses der beiden Komponisten zueinander hat ihren Hohe-
punkt erreicht.

Die unterirdische, unterflichliche Verwandtschaft des Schubertliedes Der Atlas mit
Beethovens Sonate opus 111 hat Riemann erkannt. Es ist psychologisch unméglich,
daB sich Schubert sein Liedthema aus Beethovens Sonate geholt hitte. Es liegt
etwas anderes vor: die Gestalt Beethovens steigt riesengroff aus Klang und Rhyth-
mus des Liedes empor. Text und Musik des Liedes durchleuchten einen wichtigen
Wesenszug Beethovens:

Ich ungliickselger Atlas! eine Welt,

Die ganze Welt der Schmerzen, mufl ich tragen;
Ich trage Unertrigliches, und bredien

Will wmir das Herz im Leibe.

Ein Kapitel, einen Abschnitt, eine Episode ,Goethe“ gibt es in Schuberts Leben
ebensowenig wie einen Abschnitt oder Ausschnitt ,Beethoven®, sondern nur die
Durchtrinkung seines gesamten Seins mit Geistesziigen Beethovens und Goethes;
gerade die Verbindung des scheinbar Unvereinbaren ist spezifisch schubertisch.
Die systematische Untersuchung simtlicher von Schubert vertonter Goethetexte,
welche Voraussetzung der biographischen Arbeit, jedoch nicht ihr Gegenstand
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zu sein hat, vermag den Vorgang nicht zu kldren. Hierzu kann nur ein Verfahren
dienen, das die Art der Auswahl durch Schubert, vor allem aber auch seine mit-
unter kritische Behandlung der Gedichte untersucht. Fiir den musikalischen Bio-
graphen, der das Problem Schubert-Goethe kliren will, ist Kolmas Klage Fund-
grube. Sie wird verhiltnismiBig selten gesungen; in um so hdherem Grade gehort
sie in die Schubertbiographie. Bei Goethe begegnen wir dieser ossianischen Dich-
tung im Werther. Werther liest Lotten die Dichtung vor, und zwar in dem Augen-
blicke, da das Madchen zwar seinen Verlobten, Albert, nicht verlassen, aber auch
Werther, der ihr innerlich nahesteht, nicht ungliicklich wissen will. Die Parallele
zu Lotte Buff, Goethe und Kestner ist deutlich. Auch bei Schubert lassen sich Be-
ziehungen zu eigenem Erleben aufdecken. Das entscheidende Moment aber, aus
welchem die besondere Art der inneren Bindung Schuberts an Goethe erhellt, ist
der Umstand, daB der Musiker den Kolma-Text, wie ihn Goethe im Werther
bietet, ignoriert, obwohl er ihn sicherlich gekannt hat. Er vertont die Verse eines
andern. Den Tatbestand in dieser Trockenheit biographisch registrieren, hieBe
nicht totem Stoffe Leben einhauchen, es hiefe Totes einbalsamieren. Die Frage,
wie es der Biograph anzufangen hat, um diesem Tatbestande Leben einzuhauchen,
kann ohne weiteres beantwortet werden. Es gilt die ossianische Welt zu beleben,
die in Frage stehende Szene des Werther als lebendigen Vorgang vor die Phan-
tasie des Lesers zu zaubern, Goethes Verdeutschung von Kolmas Klage zu wiir-
digen und im Hintergrunde die Bezichung dieses Gesamtkomplexes zu des Dichters
personlichem Erleben mit Lotte Buff und Kestner mitklingen zu lassen, ohne bei
all dem den stindigen Kontakt mit Schubert zu vernachlissigen. Schuberts Innenleben
und seine Berithrung mit der ossianischen Szene will daher, gegebenenfalls unter
Beriicksichtigung der allegorischen Traum-Erzdhlung, liebevoll betrachtet sein.
Der durch den Komponisten gewihlte, von Goethe stark abweichende Text ver-
langt nach Analysierung und nach dem Vergleiche mit der Fassung im Werther.
Nicht zuletzt erheischt natiirlich die Art der Vertonung Wiirdigung. Aus allen
dichterischen, biographischen, psychologischen, musikalischen Komponenten muf
ein einheit- und ganzheitliches Bild des Kiinstlers erstehen, ein Bild voller An-
schaulichkeit und Lebenstfiille.

Wenn man abstrakt dsthetische Forderungen zu konkretisieren trachtet, muf man
ihre Erfiillung auf einen besonderen Fall oder auf einen umgrenzten Komplex von
Fillen zuschneiden. Das Ergebnis muB natiirlich in jedem andersgearteten spe-
ziellen Falle sinngemiB abgewandelt werden. Die fiir die Schubertbiographie an-
zuwendende Technik ergibt sich aus historischen Priamissen, mit denen der Mensch
der Gegenwart noch in einer gewissen geistigen Tuchfiithlung lebt. Diese Fithlung
wird erheblich lockerer, wenn man das Geburtsdatum um Jahrhunderte zuriick-
verlegt und sein biographisches Interesse etwa einem Heinrich Schiitz oder Paul
Hofhaimer zuwendet.

Zwar war, als 1936 Hans Joachim Mosers Sdtiitz erschien, mannigfache Vorarbeit
geleistet, auBer durch Philipp Spittas von Schering ergdnzte Gesamtausgabe auch
biographisch (Spitta, Pirro); zwar hatte Friedrich Blume kurz zuvor die geistigen
Strdmungen der Schiitzzeit, tiefschiirfend, beleuchtet und manches Schiitzfest
das seinige getan, um einem sich stetig erweiternden Kreise die Musik des
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groflen Meisters nahezubringen, aber die Quellen zur Erforschung der Persdnlich-
keit flossen verhidltnismiBig sparlich und ihre Priifung erbrachte kein einheit-
liches Ergebnis. Geist und Gestalt Heinrich Schiitzens muBten aus ferner Ent-
riicktheit herangeholt werden; aus einer lediglich imponierenden Artistik sollte
lebensvolle, blutdurchpulste Kunst entstehen. Hier hitten sich Rezepte, wie sie
in diesen Zeilen angedeutet wurden, teils als unzureichend, teils als iiber-spannt
erwiesen. Um Pionier der Schiitzbiographie zu werden, mufite Moser den Kreis
derer, die ihm den Weg frei machen sollten, ganz weit spannen: ausgehend von der
damals vorliegenden reichen musikwissenschaftlichen Einzelforschung (an Heinrich
Schiitz hatten sich bezeichnenderweise in der Regel immer nur die Besten heran-
gewagt, um sich mit Spezialstudien zu begniigen), iiberpriifte er emsig Literatur-
und Kunstgeschichte, Philosophie und Dichtung, lie sich die neuen und vielfach
groBartigen Gedanken durch den Kopf gehen, wie sie damals unter vielen anderen
Walzel und Giinter Miiller, Pinder, Max Dvorak und Walfflin, Dilthey und Ri-
carda Huch aussprachen, wobei sie sehr viel zur geistigen Reaktivierung des
Schiitzzeitalters und manches zur Vermenschlichung Heinrich Schiitzens beitrugen.
Diesem kiinstlerischen, geistes- und kunstgeschichtlichen Mosaik galt es nun, das
war die Forderung des Tages, die spezifische Leistung des Musikers und Musik-
historikers ergianzend und abschliefend entgegenzusetzen, denn — er war unser.
Dies geschieht in Mosers Schiitzbuch durch eine gesonderte, aber nicht isolierte
umfassende Werkbetrachtung®. Letztlich erzwingt sich eben doch jeder biogra-
phische Gegenstand sein eigenes Gesetz. Diese Gesetzlichkeit zu erkennen und
ihr konsequent zu gehorchen, bleibt Aufgabe des Biographen. In Mosers Buch
miindet die lebensgeschichtliche Darstellung in die Betrachtung der deutschen
Welt, als Schiitz starb, und die Werkanalyse in einen Uberblick iiber die musik-
geschichtliche Lage bei Schiitzens Abtreten. Leben und Schaffen sind, natiirlich
nicht bloB in den angefiithrten beiden Abschnitten, gleichermafien in die Umwelt
eingebettet, und es erscheint mir nicht als willkiirlich, daB in dieser Biographie
der Mensch Heinrich Schiitz in der deutschen Welt, der schépferische Kiinstler
aber in der Musikgeschichte steht. SchlieBlich handelt es sich bei dem Werke
um keine vom Autor gezogene Linie, auf der sich Komposition neben Kompo-
sition, Geschehnis neben Geschehnis reiht, sondern um einen Kreis, der alles um-
schlieBt. Ahnlich, nur noch viel verwickelter, lagen die Dinge, als es galt, Paul
Hofhaimer ein ganzes Buch zu widmen, das Gestalt und Gesicht haben sollte.
Es ward ecine der gliicklichsten und zugleich fleifigsten Schopfungen eines nun-
mehr siebzigjdhrigen Autors, der als Schdpfer eines uniiberschaubar grofien Lebens-
werkes von keinem einzigen Zeitgenossen an wissenschaftlichem Fleife iibertroffen
worden ist.

6 Man beachte, wie villig anders Moser als Gluckbiograph (Stuttgart 1940) an seine Aufgabe herangeht. Auch
das Filigran seiner ,Hundert Lebensbilder” (Stuttgart 1952) sei als Beispiel dafiir herangezogen, wie aus Bio-
graphie Geschichte wird, freilich in einem durchaus neuen Sinne.
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Die Todesverkiindigungsszene in Richard Waguers ,, Walkiire”
als musikalisch-geistige Adhse des Werkes

VON WALTER SERAUKY, LEIPZIG

Die Szene der Todesverkiindigung im zweiten Akt (4. Szene) von Richard Wagners
Walkiire rechnet seit langem zu den beriihmtesten Stiicken seines Ring des Nibe-
lungen. Schon Heinrich Bulthaupt! duferte einmal {iber Wagners Todesverkiin-
digungsszene: ,eine musikalisdh wie dramatisch gleich groflartige Szene, die sich an
das Erhabeuste reilht, was die Kunst aller Vélker besitzt”, DaBl diese Szene sich
dichterisch und musikalisch heraushebt, lassen auch die in ihrer Art vorbildlichen
Untersuchungen von Alfred Lorenz iiber Das Geheimuis der Form bei Riciard
Wagner erkennen?2. So oft man jedoch die Todesverkiindigungsmusik von der Bithne
her vernimmt, entdeckt man in ihr stets aufs neue musikalische Schénheiten
mannigfacher Art. Wenn man sich gar als Wagnerfreund und Musikhistoriker dieser
erhabenen Szene nihert, gelangt man zu gewissen Erkenntnissen, welche der tradi-
tionellen Musikanschauung hinsichtlich dieses szenischen Bithnenwerks einige neue
Lichter aufzusetzen geeignet sind.

Lorenz gliedert die Todesverkiindigungsszene in drei grofe Tonalitdts-Perioden
(die Perioden 10—12), deren hauptsichliche Kleinform er mit Recht in der Barform
erblickt, die nun bewundernswerterweise innerhalb einer Tonalitits-Periode zu
immer grofBer werdenden, in sich verschrinkten Bildungen aufsteigt, so daB schlief3-
lich, wenn die drei grofen Tonalitdts-Perioden, simtlich in fis-moll aufgebaut,
ihrerseits wiederum im Sinne zweier GroBstollen mit folgendem Abgesang aufge-
faBt werden, eine vierfache Potenzierung der Barform in Erscheinung tritt3. Diese
Darstellung von Lorenz ist in ihrem Grundrif durchaus zwingend, bedarf aber nach
der Seite der dichterisch-musikalischen wie der psychologisch-tonsymbolischen Inter-
pretation noch weiterer, vertiefender Behandlung. Denn es kann keineswegs genii-
gen, vornehmlich die formale Struktur in Verbindung mit der Entwicklung der Leit-
motive an einer solchen Szene darzustellen. Vielmehr muf der enge Zusammenhang
von Dichtung und Musik neu gesehen und mit psychologischer und tonsymbolischer
Interpretation, wo erforderlich, verbunden werden.

In dichterischer Hinsicht lassen sich die drei Tonalititsperioden etwa in folgendem
Sinne als Steigerungen auffassen: die erste Tonalitédts-Periode (Takt 1462—1617)
vermittelt eine Gegeniiberstellung der beiden Gesprichspartner Walkiire Briinn-
hilde und Siegmund, wobei die lichte Gétterwelt Walhalls und die menschliche
Heroenwelt Siegmunds einander konfrontiert werden, das Ganze im Banne der
Todesverkiindigung, die Siegmund gleich zu Anfang erfahrt. Die zweite Tonalitéts-
Periode (Takt 1618—1715) entwickelt sich zu einem Streitgesprich zwischen Briinn-
hilde und Siegmund. Da die Walkiire Siegmunds Frage nach einem spiteren Ver-
eintsein mit Sieglinde negativ beantwortet, gelangt Siegmund nunmehr zu einer
schroffen Weigerung, der Walkiire nach Walhall zu folgen. Die dritte Tonalitéts-

1 H. Bulthaupt, Dramaturgie der Oper, 2 Bde., 1887, 1902.

2 A. Lorenz, Das Geheimnis der Form bei Ridiard Wagner, 1. Bd. Der Ring des Nibelungen, Berlin (1924).
3 Lorenz, Das Geheimnis der Form bei R. Wagner, 1. Bd., S. 176/77.
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Periode (Takt 1716—1847) kniipft an Siegmunds letzte Worte an: ,Mufl idt denn
fallen, nicht fahr' ich nach Walhall, Hella halte mich fest.“ In dieser verdiisterten
Stimmung, die allerdings auch gleichzeitig Ausfluff seiner halb géttlichen Herkunft
ist, wie noch zu zeigen sein wird, beschlieBt Siegmund, gemeinsam mit Sieglinde,
gegen die er das Schwert ziickt, aus dem Leben zu scheiden. Es ist ein Augenblick
héchster Spannung, wenn Briinnhilde jetzt eingreift und, ,im heftigsten Sturme des
Mitgefiihls“ (Wagner!) Siegmunds Schicksal wendet: ,Halt ein! Wilsung! Hore mein
Wort! Sieglinde lebe und Siegmund mit ihr." So gewinnt die dritte Tonalitits-
Periode geradezu den Charakter der entscheidenden Peripetie, entscheidend fiir
den ganzen weiteren Verlauf des Musikdramas Walkiire.

Die erste Tonalitits-Periode (Takt 1462—1617) wird mit einem Orchester-Vor-
spiel in potenzierter Barform erdffnet. Hier erklingen ,selr feierlich und gemessen”
folgende Leitmotive: das der Schicksalsfrage (gleich zu Anfang), das des Sterbe-
gesangs (Takt 9, vom Anfang gezihlt), dies eine viertaktige Melodie in kontra-
punktierender Gegenbewegung, sowie das mit dem Leitmotiv des Sterbegesangs
verbundene Walhallmotiv, bei dessen Abschluf die langsam herangeschrittene
Briinnhilde den Ruf ertdnen laBt: ,Siegmund! Siel’ auf mids! Ids bin's der bald
du folgst.” In diesen Worten liegt bereits das Wesentliche der ganzen Todesverkiin-
digungsszene beschlossen. Wenn nun zu Siegmunds erster Frage: ,Wer bist du,
die so schdn und ernst mir erscheint?” in der Begleitung des Orchesters das Leit-
motiv des Sterbegesangs ertdnt, das bereits im Orchester-Vorspiel zu vernehmen
war, ohne daB sein Charakter dort schon genauer zu erkennen gewesen wire, dann
erhebt sich hier die Frage: Weshalb 146t Wagner gerade zu diesen Worten Sieg-
munds jenes Leitmotiv ertonen? Die Melodie des Sterbegesangs hat iibrigens Wagner
nicht selbst erfunden. Er zitiert hier vielmehr aus Heinrich Marschners Oper Haus
Heiling (1833) die ersten zwei Takte der Arie der Konigin ,Soust bist du verfallen”
(Nr. 9).

Nach Richard Wagners grundlegender Reformschrift Oper und Drama, 1850/51 in
Ziirich entstanden, hat das Orchester in seinen Musikdramen nach 1850 die Auf-
gabe, wie der Meister im dritten Teil seiner Reformschrift Dichthunst und Tonkunst
im Drama der Zukunft niher ausfiihrt?, ,der Kundgebung des Unaussprechlichen”
zu dienen. Diese Funktion des Orchesters tritt nach Wagner auf dreifache Weise
in Erscheinung: 1. im Hinblick auf die Zeichnung der Gebarde der Hauptdarsteller
der Handlung, 2. beziiglich der Mitteilung musikalischer Gedanken, d. h. Themen,
3. im Zusammenhang mit der Hervorbringung von Ahnungen. Uber die letztere
Funktion bei der , Kundgebung des Unaussprechlichen” durch das Orchester duflerte
Wagner®: ,Da, wo die Rede vollkommen rulit und die melodische Rede des Dar-
stellers ginzlidh sciweigt, also da, wo das Drama aus noch unausgespro-
chenen innerem Stimmungen heraus sich vorbereitet”, werden
diese Stimmungen vom Orchester ausgesprochen und tragen den ,Charakter der
Ahnung”. So hatte denn in dem einleitenden Orchester-Vorspiel der Todesverkiin-
digungszene das erste Ertdnen des Sterbegesangs-Leitmotivs den ,Charakter der

4 Gesamtausgabe der Sciriften R. Wagners, Volksausgabe, Leipzig 1930 (Kistner und Siegel), Bd. IV, S. 173.
5 Volksausgabe, Bd. IV, S. 186.
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Ahnung”, und wenn jetzt dieses Leitmotiv zu Siegmunds erster Frage vom Or-
chester erklingt, senkt sich gleichzeitig in Siegmunds Herz die Vorahnung seines
baldigen Heldentodes.

Die Antwort der Walkiire gewinnt besondere Bedeutung, wenn wir gleichfalls ihre
Gesangsmelodik naher ins Auge fassen, deren Betrachtung von Lorenz angesichts
seiner intensiven Erdrterung des orchestralen und formalen Rahmens vielfach ver-
nachlissigt worden ist. Diese Vokalmelodik Briinnhildes ist durch ein intensives
Hervortreten von Tonrepetitions-Motiven gekennzeichnet, die immer wieder in
den vier ersten Gedanken, welche die Walkiire duflert, sich darbieten: ,Nur Tod-
geweiliten taugt mein Anblick: wer mich erschaut, der scheidet vom Lebenslidht.
Auf der Walstatt allein ersciein’ ich Edlen: wer mich gewalirt, zur Wal kor ich ihn* :
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Diese Tonrepetitions-Motivik ist tonsymbolischer Ausdruck der gottlichen Her-
kunft Briinnhildes, als Lieblingstochter Wotans und Erdas. Wagner verwendet
solche Tonrepetitions-Motivik bewuBt in gréferem Stil im Rahmen der gedanken-
vollen Aussprache der zweiten Szene des zweiten Aktes, in welcher Wotan, riick-

10 MF
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blickend auf sein bisheriges Wirken (, Als junger Liebe Lust mir verblidh"), von
seinem Machtstreben berichtet. Schon hier begegnen zu bedeutsamen Worten und
Gedanken auf lidngere Strecken Tonrepetitions-Motive, zu tonsymbolischem Aus-
druck der Machtanspriiche Wotans 5. Hervorgehoben seien:

1. ,in der Madit verlangt’ ich nach Minne”:

2. iiber den Ring des Nibelungen Alberich: ,mit ihm bezahlt’ ich Walhalls Zinnen,
der Burg”:

b
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3. iiber Fafner: ,Dodt mit dem ich vertrug, ihn darf ich nicht treffen, madhitlos vor
ihm erlige mein Mut — das sind die Bande, die mich binden”:
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4. iiber Siegmund: ,Wie madit idh den Andren, der nicht mehr ich, und aus sich
wirkte, was ich nur will?“:
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Wagner kniipft mit dieser tonsymbolischen Herausarbeitung des Machtstrebens
Wotans, wohl nur unbewuft, an altklassische Traditionen an, auf die bei der Be-
trachtung seiner Werke noch kaum geachtet worden ist. Hier sei darauf hingewie-
sen, daB sowohl Henry Purcell (1659—1695) in seinem Anthem ,O sing unto the
Lord” als auch Georg Friedrich Hiandel (1685—1759) in seinen Oratorien Messias
(1741), Belsazar (1744) und Josua (1747) Tonrepetitions-Motive zum tonsym-
bolischen Ausdruck von Gottes Erhabenheit verwenden$.

Es zeugt von kiinstlerischem Takt, daB Wagner die Tonrepetitions-Motivik im
Rahmen der ersten Tonalitits-Periode bald zuriicktreten liBt, da die weitere
Schilderung der Gétterwelt in der Vokalmelodik Briinnhildes neben den schon ge-
nannten Leitmotiven das Walhall-Hauptthema, das Walkiirenmotiv und das Freia-
motiv hervortreten laft.

5a H. ]. Schaefer, Madit oder Liebe: Gedanken zum Grundproblem in Wagners .Ring des Nibelungen”, Pro-
grammheft der Bayreuther Biithnenfestspiele 1952.
6 W. Serauky, G. F. Hindel, 3. Bd., Sein Leben — Sein Werk, Kassel und Leipzig 1956, S. 688 ff.
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Wagner erdffnet die zweite Tonalitdts-Periode (Takt 1618—1715) mit Siegmunds
Jsehr bestimmt"” geduBerter Weigerung: ,zu ilmen folg’ idi dir nidst!” Es ist aufs
hochste bedeutsam, daf zum ersten Male in der ganzen Todesverkiindigungsszene
die Walkiire ihre Antwort mit der Leitmotivik des Sterbesangs gibt: ,Du sal’st der
Walkiire sehrenden Blick: mit ihr mufit du nun ziel'n.” In diesen Worten
kiindet sich bedeutsam das Magische, im Sinne géttlicher Zauberkraft, im Rahmen
dieser Szene erstmals an. Joseph Gregor 7 ist zwar der Auffassung, Wagner habe im
Ring des Nibelungen das Magische zu wenig in Erscheinung treten lassen. Ich ver-
mag mich jedoch seiner Ansicht nicht ganz anzuschlieBen. Denn Wagner versteht es,
das Magische, sparsam verwendet, gerade an Hdhepunkten einzelner Szenen in
die Handlung einzufiigen. So hatte er beispielsweise in der dritten Szene des Rheiu-
gold (Nibelheim) gerade als Mittelpunkt dieser Szene Alberichs magische Verwen-
dung des Rings herausmodelliert: ,Er zieht seinen Ring, kiifit ihn und streckt ihn
drolend (gegen die Nibelungen!) aus”, diese Handlung von den Worten begleitet:
#Zitt're und zage, gezihmtes Heer.” In unserer Todesverkiindigungsszene ist gleich-
sam von Anfang an die magische Zauberkraft der Walkiire, ihr sehrender, d. h.
verzehrender Blick, wirksam; sie tritt nun aber im Streitgespriach der zweiten To-
nalitdts-Periode gleich zu Beginn mit schneidender Schirfe hervor. Denn durch der
Walkiire sehrenden Blick ist Siegmund nach germanischer Mythologie dem Tode
verfallen.

Die weitere Entwicklung der zweiten Tonalitdts-Periode stellt nun das Leitmotiv
der Schicksalsfrage dadurch markanter heraus, daB dieses Motiv, worauf Lorenz
hinwies8, jetzt auch in der Singstimme — bei Siegmunds Worten ,Wo wire der
Held, dem heut’ ich fiel?" — hervortritt und gleich danach mit Briinnhildes Antwort
+Hunding fallt didh im Streit” im schirferen Klang der Trompete sich vernehmen
1a8t. Uberhaupt gewinnen die Blechbldser des Orchesters innerhalb dieser zweiten
Tonalitats-Periode im Rahmen der hochdramatischen Auseinandersetzung zwischen
Walkiire und Siegmund immer lebhafteren Anteil.

Dies zeigt sich besonders deutlich an jener Stelle des nun sich weiter zuspitzenden
Streitgesprichs, im GroBabgesang dieser jetzt nach Art der Bogenform entwickelten
zweiten Tonalitits-Periode. Siegmund weist auf sein Schwert: ,Der mir es schuf,
beschied mir Sieg." Die Walkiire antwortet ,selr stark betont”: ,Der dir es schuf,
besdiied dir jetzt Tod: seine Tugend nimmt er dem Schwert.” Hier wird
zum zweiten Male in der Todesverkiindigungsszene das Magische wirksam: die
gottliche Zauberkraft des Schwertes, ,seine Tugend”, wird ihm durch die Walkiire
genommen. An dieser Stelle zeigt sich erneut Wagners groBartige Vereinheit-
lichungsgabe in Dichtung und Musik, indem er an der dramatischsten Stelle des
Streitgesprichs, unter dem Hervortreten von Trompete und BaBtrompete, in den
wheftigen Triolen” des Orchesters das Tonrepetitions-Motiv sowohl in Singstimme
wie Begleitpart innerhalb einer Periode von vier Takten markant herausarbeitet,
zum Ausdruck der Géttermacht Briinnhildes: in diatonischem Forschritt, von Takt

7 J. Gregor, Kulturgesciicdite der Oper, Wien 1941, S. 373.
8 Lorenz, Das Geheimnis der Form bei R. Wagner, 1. Bd., S. 181.
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zu Takt einen Ton hdher riickend, wihrend gleichzeitig in der Unterstimme, wie
Lorenz bemerkt, Hundings , Heilig ist mein Herd” (1. Akt, 2. Szene) zu horen ist:

Brinnhilde
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Es ist nun iiberaus beachtlich, daB die dritte Tonalitits-Periode (Takt 1716—1847),
die im wesentlichen mit Variierungen des Sterbegesang-Leitmotivs aufwartet, gleich
zu Anfang, ehe Siegmunds Gesang einsetzt, das Tonrepetitions-Motiv in der trio-
lierten Oberstimme des Orchesters erklingen 14Bt, wohingegen sich in der Unter-
stimme das Leitmotiv des Fluchtansturms regt. Da in der dritten Tonalitats-Periode
Siegmund trotz des verzweiflungsvollen Entschlusses, seinem und Sieglindes Leben
im Banne widrigen Schicksals ein Ende zu bereiten, immer mehr in seiner echten
Heldengréfe, durch seine Abkunft von Wilse, d. h. Wotan, gleichsam als Halbgott
hervortritt, indem er sich véllig frei in seiner Entscheidung fiir die Lichtwelt Wotans
oder die dunkle Welt Hellas fiihlt, so kann es nicht verwundern, daB das Orchester
jetzt zur Begleitung seiner Gesangsworte immer wieder Tonrepetitions-Motive in
der Oberstimme erklingen 1iBt, am eindrucksvollsten bei den Worten: ,Kein an-
drer als ich soll die Reine lebend beriihren; verfiel’ idh dem Tod, die Betiubte
tédt’ ich zuvor”. Die ersten drei Takte erklingen auch in der Gesangsmelodik mit
Tonrepetitions-Motivik. Wieder bricht hier die Gesangsmelodik mit einem aus-

einandergelegten Septakkord ab, wie kurz zuvor in Briinnhildes ,unimmt er dem
Schwert”
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Briinnhildes Antwort 148t noch einmal, zum dritten Male, das Magische hervor-
leuchten: , befiehl mir dein Weib um des Pfandes willen, das wonnig von dir
es empfing”. Brinnhilde als Tochter Erdas, die nicht nur eine Symbolisierung
der Erde ist, besitzt nimlich auch noch die Gabe der Allwissenheit, und so weif sie
davon, daB Sieglinde einen Sohn, Siegfried, gebiren wird.

Den Héhepunkt der Todesverkiindigungsszene erreicht Wagner aber erst im Rah-
men der dritten Tonalitéts-Periode, als Siegmund, unter zweimaligem Frklingen des
Schwerthieb-Motivs seitens der Posaune und unter neuerlicher Verwendung der
Tonrepetitions-Motivik im Orchester, das Schwert, nicht mehr fiir Wotan, sondern
fir Hella Partei ergreifend, gegen Sieglinde ziickt: ,nimm sie, Nothung, neidischer
Stahl! nimm sie mit einem Streidr!” In diesem wahrhaft hochdramatischen Augen-
blick greift Briinnhilde mit den Worten ,Halt ein, Wilsung!* ,im heftigsten
Sturme des Mitgefiihls” zu Siegmunds Gunsten ein und verkiindet ihm, entgegen
Wotans ausdriicklichem Gebot, den Sieg: ,das Schladhtloos wend' ich, dir, Sieg-
mund, schaff’ ich Segen und Sieg!“

Es erhebt sich die Frage: Wie ist diese plotzliche Sinneswandlung der Walkiire zu
erklaren? Kein Zweifel daran, daB Siegmund unter dem Andrang herbster seelischer
Not wihrend der dritten Tonalitits-Periode zu einem Helden echtester Art heran-
gereift ist, zu einer Art Halbgott — das Tonrepetitions-Motiv ist wihrend der drit-
ten Tonalitdts-Periode auf Siegmunds Seite! — zu einer Heldennatur, von der jetzt
magische Zauberkraft ausstromt und die Walkiire unentrinnbar in ihren Bann
zieht: Siegmund erscheint uns in diesem spannenden Augenblick als Wotans echter
Sohn, so wie die Walkiire seine echte Tochter ist.

Wagner hat in der dritten Szene des dritten Aktes, in welcher Wotan von Briinn-
hilde Rechenschaft iiber ihre MiBachtung seines Gebots fordert, in den Worten
der Walkiire einen nachtriglichen Kommentar zu dem eben gewiirdigten Hshepunkt
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der Todesverkiindigungsszene gegeben. Hier enthiillt die Walkiire die inneren An-
triebe ihres Handelns, wie sie ndmlich dazu kam, fiir Siegmund das Schlachtlos zu
wenden und so die entscheidende Peripetie des ganzen Musikdramas Walkiire ein-
zuleiten: , Meinem Ohr erscholl, mein Aug’ erschaute, was tief im Busen das Herz
zuheil’gem Bebenmirtraf. Scheu und staunend stand idi in Scham.“ In
diesen so bezeichnenden Worten ist die magische Zauberkraft des vor seinem Ende
zu vollster GroBe erstandenen Siegmund von der Walkiire her bestitigt: diese
magische Zauberkraft Siegmunds traf sie ,mit heil’'gem Beben“, sie stand ,stau-
nend” vor ihr. Aber in all dem schwang auch mit das echt weibliche Gefiihl der
Scham. Aristoteles® (384—322) untersucht im Rahmen seiner Psychologie (Uber
die Seele) die Bedeutung der menschlichen Affekte und duBert iiber den Affekt
der Scham: ,Die Scham soll bestehen in einem Unlustgefiihl oder einer Erregung
iiber gegenwirtige, vergangene oder drohende Ubel, die sichtlich zu schlechtem
Rufe fiihren ... Wenun nun dies der Begriff der Scham ist, so muff man sidt also
iiber diejenigen Ubel schimen, die uns oder denen, um die wir besorgt sind, Schande
zu bringen scheinen.”

Die wihrend jenes Augenblicks in der Todesverkiindigungsszene hervortretende
echt weibliche Scham der Walkiire war somit aus der Besorgnis geboren, durch
Wotans erstes Gebot wiirde iiber diesen halbgottlichen Helden Schande gebracht
werden, wenn er von Hundings Hand fallen sollte, noch dazu iiber einen Helden,
der selbst Wotans Sprof!

Die Ausgestaltung dieser imposanten Szene durch die Regie scheint nicht minder
bedeutsam. Erst in jiingster Zeit ist im Rahmen der Bayreuther Festspiele die
Erkenntnis herangereift, daB durch eine sorgsam iiberlegte Licht-Regie, die aus
Wagnerschem Geiste ihre Inspirationen empfiangt, das Werk des Meisters eine ver-
tiefende Behandlung erfahren kann. Hier ist es vor allem die Anschauung, daff im
Werke Richard Wagners , durch Farbe und Licht Seelenvorgiinge” widergespiegelt
werden kénnen!®, Dies darf auch von unserer Todesverkiindigungsszene gelten.
Die Erscheinung der Walkiire zu Beginn der Szene ist durch Wagners entsprechende
Bemerkung festgelegt: ,Briinnhilde, ihr Roff am Zaume geleitend, tritt aus der
Héhle und schreitet langsam und feierlich nadh vorn. Sie hilt an und betraditet
Siegmund von fern. Sie schreitet wieder langsam vor. Sie hilt in gréferer Nihe an.
Sie trigt Schild und Speer in der einen Hand, lehnt sich mit der anderen an den
Hals des Rosses, und betradhtet so mit ernster Miene Siegmund.” Aus dieser wich-
tigen szenischen Bemerkung, bei der wohl heute die Mitwirkung eines Rosses mit
Recht als entbehrlich angesehen wird, 148t sich entnehmen, daf Briinnhilde, ehe
sie Siegmund anruft, in der Mitte des Felsjochs Aufstellung nimmt. Am Fufle des
Felsjochs aber hat sich Siegmund zum Sitzen niedergelassen, wobei auf seinem
SchoB der schlafenden Sieglinde Haupt zu ruhen kommt. ,In dieser Stellung ver-
bleiben beide bis zum Schlufl des folgenden Auftritts”, d.h. bis zum Schluf der
Todesverkiindigungsszene.

Szenischer Mittelpunkt unserer Szene ist somit Briinnhilde. Man wird sie sich wohl
von einem matt-bldulichen Schimmer umflossen denken miissen. Ist sie doch die

9 Aristoteles, Hauptwerke, ausgewihlt, iibersetzt und eingeleitet von W. Nestle, Leipzig 1934, S. 186.
10 Man vergleiche hierzu auch: Erwin Falkenberg, Die Bedeutung des Lidits und der Farben im Gesamthunst-
werk Richard Wagners, Diss. Rostock 1939, S. 49 ff., bes. S. 53.



W. Serauky: Die Todesverkiindigungsszene in Wagners ,Walkiire” 151

Tochter Erdas, von der es bei ihrem ersten Auftreten in der vierten Szene des
Rheingold heiBt: ,Aus der Felskluft zur Seite bricht ein bldulicher Schein hervor:
in ihm wird plétzlich Erda siditbar.”

Daf iiber der ganzen Todesverkiindigungsszene eine gewisse Licht-Regie walten
sollte, 1Bt sich auch Wagners weiterer Bemerkung am Schluff der Szene, nachdem
Briinnhilde Siegmund verlassen, entnehmen: ,Sie stiirmt fort und verschwindet mit
dem Rosse rechts in einer Seitenschlucht. Siegmund blickt ihr freudig und erhoben
nach. — Die Biihne hat sich allmihlich verfinstert; schwere Gewitterwolken senken
sich auf den Hintergrund herab und hiillen die Gebirgswinde, die Schlucht und das
erhéhte Bergjoch nach und nads ginzlidh ein.” Hier scheint die riickschauende Be-
merkung Wagners von besonderer Bedeutung: , Die Biihune hat sich allmdhlich ver-
finstert." Es wird sich daher empfehlen, dieser Direktive gemifB, die Abnahme des
Tageslichts vom Beginn der Todesverkiindigungsszene an in gestufter Licht-Regie,
entsprechend dem Fortgang der Tonalitdts-Perioden, bis zu dem Augenblick der
Verfinsterung am Schluf der Szene, durchzufiithren. Diese gestufte Verfinsterung ist
gleichzeitig symbolischer Ausdruck der Tatsache, daB Siegmund in seiner Gedan-
kenwelt sich mehr und mehr Hella nihert, dem dunklen germanischen Totenreich,
das Wagner in der Gestalt Alberichs sogar mit Nibelheim verquickt!!. In unserer
Todesverkiindigungsszene bleibt Briinnhilde gleichsam als szenische Konstante durch
den matt-bliulichen Schimmer, der sie stindig umgibt, auch bildhaft der Mittelpunkt.
Werfen wir an dieser Stelle einen Riickblick auf die Todesverkiindigungsszene, dann
erkennen wir wohl bald, daB in szenischer Bezichung dieses wahrhaft hochdrama-
tisch anmutende Gebilde offenbar die musikalisch-geistige Achse der Walkiire
darstellt. Denn mit der Peripetie der dramatischen Handlung ist sogar eine Ver-
lagerung der magischen Kraftsymbole von Briinnhilde auf Siegmund verbunden.
Dariiber hinaus wird das ganze Handlungsgeschehen der Walkiire, welches bis zum
Beginn der Todesverkiindigungsszene das Paar Siegmund-Sieglinde bei seiner Flucht
gleichsam folgerichtig auf diesen Felsengrat gelangen lieS, nach Abschluff der
Todesverkiindigungsszene von Briinnhildes plétzlichem Eintreten fiir Siegmund
entscheidend bestimmt: alle folgenden Geschehnisse des zweiten und dritten Aktes
der Walkiire stehen im Banne dieser Entscheidung! Ja, sogar selbst die folgenden
Werke der Ring-Partitur, Siegfried und Gétterdimmerung, sind durch jene Ent-
scheidung in Mitleidenschaft gezogen. Denn der Bruch im Machtgefiige Wotans
wird durch die Folgen der Tat Briinnhildes evident.

Den Charakter der musikalisch-geistigen Achse der Todesverkiindigungsszene un-
terstreicht ferner die Tatsache, daf} trotz der von Lorenz erwiesenen musikalischen
Entwicklung der drei Tonalitits-Perioden nach Art der Grofform des Bar-Auf-
baus das Handlungsgeschehen sich im Sinne einer dramatischen Steigerung ent-
wickelt, so daB, in gleichsam anderer Schicht-Betrachtung, die Todesverkiindigungs-
szene durchaus einer ,offenen Form* gleicht. Das UbergangsmiBige des ganzen Ver-
laufs zeigt schlieBlich auch die Licht-Regie; schon wihrend der konstanten Belichtung
der Walkiirengestalt macht sich ein allméhliches Decrescendo der Tagesbelichtung
bemerkbar, das nach AbschluB der Todesverkiindigungsszene in die dunkle Gewit-
terstimmung der SchluB-Szene des 2. Akts iiberleitet.

11 Falkenberg, Die Bedeutung des Lidits und der Farben, S. 54.
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Orgelbauer, Organisten und Orgelspiel in Deutschland

bis zum Ende des 16. Jahrhunderts
VON GERHARD PIETZSCH, KAISERSLAUTERN

Veit (4. Fortsetzung) 33
1565 baute Meister Veit von Kéln die (4.) Domorgel in Mainz (A. Gottron in Mainzer Zeit-
schrift XXXII, 1937, 53 ff. nach den DKPM).

Er kénnte identisch sein mit dem Meister Veit, der 1540 in Kempen fiir die St. Anna-Bruder-
schaft eine (offenbar kleine) Orgel baute. Die Rechnungen der Bruderschaft (NA v. Fr. Witte,
Quellen zur rheinisdien Kunstgescdhichte, 1932, 49) melden dazu:,1540 Item hefft meister
Vyt dat orgell ader postyff bauen sanct Annen capelle renoueirt, dem mit wyllen ind consent
der semptlicher bruederen gegeuen 4 golt gulden ind dem knedit to verdrincken 4 s. fac 15
marc.” So auch in der ,Narratio hist. rerum Kempensium Rudi Penecillo adumbrata per R. D.
Wilmium vicar”. (RA: Witte a. a. O. 52 nach Ms.im Pfarrarchiv, Kempen): ,,In computu men-
tio fit novi organi, et in alium locum translationis ejusdem in locum commodiorem, cum hucus-
que situm, positum que fuerit supra sacellum sancti Michaelis, hujus novi organi comficiendi
gratia Vitus quidam Kempenam venit, et in monasterio virginum egit ad ejus usque
consummationem.”

Der Prospekt der Mainzer Orgel nach einer alten Abbildung bei A. Gottron (Mainzer Zeit-
schrift XXXII, Tafel VI, Xr1). Nach Peine (Der Orgelbau in Frankfurt/M., 1956, S. 56
Anm. 130) weist er franzosische Einfliisse auf.

M. A. Vente: Die Brabanter Orgel, 1958, 147, hilt die Identitit fiir gesichert und fiigt noch
hinzu, daB Veit auch in Andernach gebaut hat (laut Andernach, Stadtarchiv, Ehrenschrankrech-
nung 1557—1558). Zu Veit vgl. auch Fr. V. Arens: Mainzer Iuschriften, 1958, 314—315,
nr. 598.

Florentius von Adrichem

1583 Domorganist in Mainz (A. Gottron in Mainzer Zeitschrift XXXII, 1937, 58). 1583
Orgelbauer in Mainz: Meister... von Bonn (Gottron a.a.O. hilt ihn fiir identisch mit
Florentius von Adrichem). Als Mainzer Domorganist begegnet Florentius von Adrichem noch
am 13. Mérz 1593 bei der Abnahme der von Lorentius Hoeghe (Hoquet) erbauten Trierer
Domorgel und 1604 in gleicher Funktion in Frankfurt/Main, wo er die neue BarfiiBer-Orgel
priifte, die 1599—1604 von Johann Grarock (s.d.) errichtet worden war (Die Baudenkmiler
in Frankfurt/M. 1, 1895, 279).

Die Vermutung von A. Gottron, der Organist Florentius und der Orgelbauer ,Meister vonu
Boun“ konnten identisch sein, scheint nach neueren Forschungen kaum haltbar. Vgl. dazu
M. A. Vente: Proeve van een repertorium . .., Briissel 1956, 178. Danach wird am 17. Mai
1584 in der Sitzung des Mainzer Domkapitels 1. Meister Florentius als (Dom-)Organist be-
zeichnet und dieser 2. beauftragt, den von ihm zur Renovierung der Orgel vorgeschlagenen
+Meister von Céllen” zu beschreiben. 1583 diirfte also wohl kaum an der Orgel gearbeitet
worden sein. Es war vielleicht geplant und dafiir ein ,Meister voun Boun" in Aussicht genom-
men worden, der dann nicht kommen konnte.

Fridel, Caspar

Um 1555 Brunnenmeister und Orgelbauer in Niirnberg: Caspar Fridel, dem rérumeister und
orglmadher, sol man 14 tag, gein Aschaffenburg zu raysen, vergéumnen, die orgel daselbst zu
besichtigen, unnd vom geding zu reden, sich aber om Meiner Herrem vorwissen wunnd
erlaubdnus zu nichten zu bewilligen, sonnder von derselben herrsdhaft zuvor ain fiirschryfft

33 Vgl. Jahrg. XI, S. 160 ff., S. 307 ff. und S. 455 ff., sowie Jahrg. XII, S. 25 ff.
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zu erlangen unnd Meiner Herrn bescheiden darauff zu gewarten” (Th. Hampe: Niirnberger
Ratsverlisse, 1 575 Nr. 3601, 4. Februar 1555). Ob ein Vertrag gemacht und die Orgel durch
ihn in Aschaffenburg gebaut wurde, ist bis jetzt unbekannt.

Caspar Fridel ist zweifelsohne identisch mit dem C. Fridel, der Klebers Orgelschiiler in
EBlingen, also wohl zwischen 1517 und 1521, war.

Friimédder, Hans

Herr Hans Friimider von Cannstadt bewirbt sich 1503 um das Organistenamt an S. Dionys in
Esslingen, das aber Kaplan Jodocus Meder erhielt (Moser; Hofhaimer 86; Karin Kotterba:
Die Orgeltabulatur des Leonhard Kleber, Diss. Freiburg/Br. 1958, 20). Er diirfte identisch
sein mit ,Herr N., organista zu Canustatt”, der 1498 vom Rat der Stadt Esslingen zweimal
gebeten wird, die von Jakob Schmid von Hagenau erbaute Frauenkirchenorgel zu probieren
bzw. ,abermals iibergeend vnd probieren” (Kotterba a. a. O. 16; auch Moser a. a. O.), denn
das N. ist nicht mit Moser als N(iclas?) aufzuldsen, sondern sagt lediglich, daB dem Schreiber
des Esslinger Missivenbuches (Miss. Buch 1493/98 f. 255r) der Name des Cannstadter
Organisten nicht bekannt war.

Gerlach, Georg

Mainzer Domorganist von 1500 (1510 Mainzer Biirger) bis 1521, dann bis 1542 Organist
in Hagenau/E. (Moser: Hofhaimer 90). Die Protokolle des Mainzers Domkapitels (111 1/2,
43, 63, 66, 190, 201, 206, hrsg. v. Fr. Herrmann, 1930/32) berichten iiber ihn: ,1515 Juni 30
die grofle Orgel soll restauriert werden et quod magister Georgius organista iuramentum
praestet et sibi dicatur, quod brevius sonet”. Bald danach flickt Heinrich Hane aus Kéln die
Bilge, eine Arbeit, die offenbar im Februar 1516 beendet wurde, denn Hane wird am
3. Mirz 1516 dafiir entlohnt (DKPM a. a. O. 69). Es scheint fraglich, ob das ,quod
brevius sonet” mit Moser in dem Sinne zu interpretieren ist, daB das Domkapitel mit Gerlach
wegen seines zu langen Spielens unzufrieden war und ihn deswegen bald darauf entlieB, zumal
die folgenden Nachrichten erkennen lassen, daB es Gerlach war, der kiindigte (am 20. Dezember
1515 wird im Domkapitel seine Bitte um Entlassung verlesen und genehmigt, dabei angeord-
net, daf er keine Orgel mehr besteige ,periculis obviando, quae possemt evemire”) und,
nachdem er am 22. Januar 1516, vorldufig auf ein weiteres Jahr erneut verpflichtet worden
war, bei spateren Erwdgungen einer Kiindigung (25. Mai 1520) ausschlieBlich finanzielle Griinde
ausschlaggebend waren (vgl. dazu unter Heinrich Brumann). Am 25. November 1520 spielte
er noch die Orgel beim Festgottesdienst anldBlich des Besuchs Kaiser Karls V. im Wechsel-
gesang mit den Sdngern der kaiserlichen Hofkapelie (vgl. die Nachrichten iiber Orgelspiel in
Mainz im 2. Teil dieser Studie). Am 4. Mirz 1521 wird er mit einem Gnadengeschenk von
30 fl. (dem Jahresgehalt des neuen Organisten Heinrich Brumann!) entlassen, nachdem vorher,
wie iiblich, die Schlsser zur Orgel verdndert worden waren. Aus einem 29. September
1521 aus Hagenau datierten Schreiben Gerlachs geht hervor, daB zu diesem Zeitpunkt sein
Mobiliar noch in Mainz war und er von dieser Stadt noch Geld erwartete, auBerdem, daB er
wihrend der Reise vier Monate in StraBburg geblieben war, so daB er dort also noch mit
Luscinius zusammengetroffen sein konnte. (Diese und andere Briefe von ihm bewahrt das
Stadtarchiv in Hagenau unter der Signatur GG 293:65, 81—84, 70, 100).

2Um 1505" war iibrigens Georg Gerlach wegen des Erweiterungsbaues der Orgel in der
Liebfrauenkirche zu Oberwesel zu Rat gezogen und vor ihm der Vertrag mit dem Orgelbauer
abgeschlossen worden (Fr. Bosken: Zur Gesdrichte der Orgel in der Liebfrauenkirche zu
Oberwesel in Kirchenmusikalisches Jahrbuch 1957, 75).

Gertringer, Johann

Vom 7. September 1534 bis 7. September 1539 Domorganist in Speyer. Vorher Stiftsherr und
Organist an S. Trinitatis in Speyer, unbekannt seit wann, jedoch am 20.Juni 1532
als solcher nachweisbar.
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1539 (Donnerstag nach Aschermittwoch) hatte Gertringer, Stiftsherr zu Allerheiligen und
Domorganist, in der Stiftskirche Allerheiligen einen Dolch gezogen (unbekannt gegen wen)
und wurde ins ,Himmelreich® in Odernheim verbracht, nachdem seine Schuld erwiesen war
(20. Februar). Durch Biirgschaft des Domdekans Johannes v. Heppenheim und Ottos von
Amelunxen wurde er freigelassen, doch forderte der Bischof, daB er seine Stelle vertausche
und 50 fl. Strafe zahle. Auf Intervention des Domkapitels verzichtete der Bischof auf die
Permutation, bestand aber auf der Geldstrafe, die jedoch durch vielfaches Bitten einiger
Kammerrichter auf 12 fl. herabgesetzt wurde unter der Bedingung, daB Gertringer sich Fiir
weitere sechs Jahre als Organist verpflichte. Er ging darauf ein, nachdem ihm an Stelle der
bisherigen 60 fl. Jahresgehalt 80 Gulden zugesagt wurden. Dann aber brach er diese Ab-
machung, indem er am 13. August (1539) dem Domdechanten die Orgelschliissel schickte und
Jhinter dem Ofen” mit groBem Trutz schied. Der Grund: er hatte beim Erzbischof Kardinal
Albrecht in Mainz (mit Einwilligung des Mainzer Domkapitels) die Stelle des Domorganisten
erhalten. Seine nachtriglich eingereichte Bitte um Abschied erkannten die Speyerer nicht an,
erinnerten vielmehr an den Kontrakt von sechs Jahren. Nun intervenierte der Erzbischof, und
aus dem sich hinziehenden Streit ging schlieBlich Gertringer als Sieger hervor. Im Mai 1542
war er sogar mit dem Erzbischof in Speyer; seine Bitte, im Dom spielen zu diirfen, schlug
jedoch das Domkapitel ab, aus Furcht, er kénne aus Rache die Orgel beschiddigen (nach
G. Bossert: Beitrige zur badisdi-pfilzischen Reformationsgeschidite in ZGORh XVIII 1903,
228, 682 ff.).

A. Gottron: Die Orgeln des Mainzer Domes (in: Mainzer Zeitschrift XXXII, 1937, 58)
verzeichnet Gertringer erst ab 1554 als Mainzer Domorganisten, auch ist Wendel Nadel (s. d.)
bis 1545 als Organist immer wieder verpflichtet worden, obwohl man nicht sonderlich zu-
frieden mit ihm war. Daraus wie aus Bosserts Bemerkung ,mit Einwilligung des Dombkapitels
Mainz" muBl wohl geschlossen werden, daff Gertringer als Hoforganist des Kardinals Albrecht
von Brandenburg amtierte und als solcher wahrscheinlich auch bei den Gottesdiensten spielte,
die der Kardinal im Dom hielt, wozu zweifelsohne die formelle Genehmigung des Dom-
kapitels notwendig war. Demnach hiitte er offenbar eine dhnliche Stellung innegehabt wie
bis etwa 1540 Wolfgang Heintz (s. d.) in Halle. Es ist ferner durchaus denkbar, daB er dann
nach dem Tode des Kardinals (1545) vom Domkapitel ausschlieBlich als Domorganist
verpflichtet wurde, zumal zu diesem Zeitpunkt das Domkapitel an eine Lésung des Vertrages
mit Nadel dachte. Sollte 1554 bei Gottron ein Lese- oder Druckfehler sein? Wie lange Ger-
tringer in Mainz amtierte, ist vorldufig nicht zu ermitteln. Gottron fithrt als nichsten Or-

ganisten (ohne sich fir Vollstindigkeit seiner Reihenfolge zu verbiirgen) den Erfurter
Luckhart zum Jahre 1565 an.

Gertringer, Nikolaus

Bis jetzt der erste namentlich bekannte Domorganist in Speyer. Er wird 1459 erstmals er-
wihnt, begegnet 1483 als Martiniherr und Chorpropst und amtierte wohl noch 1489 als
Organist (L. Eid: Zur Geschidite der alten Speyerer Dommusik, in Musica sacra, Jg. 63,
1933, S. 234—37).

Gobe, Conrad

Aus Warburg, Lehrer des Mathias Weidelbach (s. d.) aus Marburg, begegnet 1499 als Organist
und Vikar an St. Stephan in Mainz und starb 1524 (Moser, Hofhaimer 90). Er besaB ein
Haus am Pfarrhof zu St. Stephan: ,Item eyn hus daran hait in herr Conrad Gobe, vicarius
s. Stefani, organist, item noch eyn husgen daran hoit her auch in“ (Fr. Herrmann: Quellen
zur Topographie, a. a. O., 18). Sein Todesdatum ergibt sich aus einem Eintrag in dem Liber

vitae (f.23b). DaB er auch Pastor in Astheim war, lehrt das Mainzer Liebfrauenseel-
buch (f. 36 b).
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Golt, Gunther

Der seit 1446 in Frankfurt/M. als Meister (Orgelmacher) genannte Kiinstler wird 1448
durch Einheirat Biirger und kauft 1459 ein Grundstiick in der Michelsgasse (Blauhandgasse)
zwischen dem Bicker Herte Lintheimer und dem Goldschmied Clas Engelender. Das Grund-
stiick besalh Feuergerechtigkeit fiir den GuBbetrieb. Nebenan lag die alte Schmelzhiitte.

1463 zahlt Meister Gunther (Gonther) Orgelmecher nur 6 Schilling Steuer; 1467 macht er
mit Frau Katharina Testament. Da die Stadt Wiirzburg 1475 Forderungen an seine Frau
geltend macht, ist er wohl iiber einem Orgelbau in Wiirzburg (unbekannt fiir welche Kirche)
gestorben (Ziilch: Framkfurter Kiinstler; Th. Peine: Der Orgelbau in Frankfurt/ M., 1956,
23/25).

Zilch vermag aufer diesem vorldufig nicht ndher bestimmbaren Wiirzburger Orgelbau nur
noch die Orgel von 1459 fiir die St. Leonhardskirche in Frankfurt/M. zu nennen, die aus
der Werkstatt von Golt hervorging. Peine weist nach, daf Golt 1466 auch in den Abrech-
nungen der St. Bartholom&uskirche in Frankfurt erwdhnt wird und es sich dabei um eine
grofere Arbeit gehandelt hat (er wird entlohnt fiir ein neues ,Senckbrede”, eine neue ,wynt-
laden”, ,vor die laubarchin vud dem gesprenge in dem positiff“, fiir Rasterbretter der Pfeifen,
die Verbesserung der Klaviaturen und Blasbilge und das Stimmen des Werks). Peine nimmt
deshalb an, daB Golt ein neues Positiv in die vorhandene Orgel einfiigte. Er glaubt ferner,
daff der unter den Mitarbeitern des Meisters Gunther 1466 erstmals auftauchende Name
. Leonhard” auf Leonhard Mertz zu beziehen ist. Peine teilt also die von Ziilch aus anderen
Griinden geduferte Vermutung, daf Mertz aus der Schule Golts hervorgegangen sei. Das ist
moglich, obschon die Orgelbauertitigkeit von Mertz in Spanien vor dieser Zeit den Schluf
trotz der namentlichen Erwihnung eines ,Leonhard” nicht zwingend scheinen ldBt. AuBer-
dem widerspricht Peine sich selbst (vgl. seine Ausfithrungen in Anm. 72 und S. 38 mit denen
S. 24).

Dagegen ist mit grofler Wahrscheinlichkeit in Gunther Golt der sonst unbekannte ,Meister
Giinther orgelmeister” zu erblicken, der 1456 die Reparatur der groBen Spitalorgel in Niirn-
berg (,um 9 fl. stymen und uertigen”) und mdglicherweise auch die der kleinen Spitalorgel, die
gleichzeitig erfolgte, durchfithrte (zu diesen Reparaturen vgl. R. Wagner in Zeitschrift fiir
evangelische Kirchenmusik V 249).

Auch gibt, woran Ziilch und Peine nicht gedacht haben, die Erwidhnung, daB Golt durch Ein-
heirat Biirger wurde und daB der Name seiner Frau Katharina war, zu denken. 1444 wird
nimlich neben der mit Kdéppel verheirateten Tochter Kraffts eine zweite, offenbar unver-
heiratete, als ,Kathrin Orgelern“ genannt. Sollte also Golt nicht in die Werkstatt des ver-
storbenen Krafft eingeheiratet haben, was ja fiir einen ledigen Orgelbauer das Nichstliegende
war, um zu einer eigenen Werkstatt zu gelangen?

Die Frankfurter Quellen ausfithrlich bei Ziilch und Peine.

Grarock (Graurock)

Eine noch kaum erforschte Orgelbauerfamilie, die iiber hundert Jahre hindurch verfolgt
werden kann. Was im folgenden mitgeteilt wird, verdanke ich, soweit nicht anders angegeben,
H. M. A. Vente (Utrecht), dem dafiir gedankt sei.

Hans (1.)
Hans Grarock war ein Schwager des Orgelbauers Bernt Granboem, der um 1506—1520 zu
Emmerich lebte. Beide bauten zusammen die Orgel zu Gorinchem. Dann wohnte Grarock in

Zutphen, wo er das Biirgerrecht ex gratia gewann, und von Zutphen aus arbeitete er in
Elburg, Kampen, Breda und an anderen Orten. Er starb um 1557.

Wilhelm und Johann (IL.)
MutmaBlich die S6hne von Hans (I.), arbeiteten u. a. in Kalkar.
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Bernhard und Johann (IIL.)
Briider, unbekannt, ob Séhne von Wilhelm oder Johann (IL.).

Bernhard kam 1598 nach Frankfurt am Main und schwor am 12. Mai 1599 den Biirgereid.
Am 8. Oktober 1599 heiratete er die Witwe des Kiirschners Jakob Wyrian, Elisabeth (Stadt-
archiv Frankfurt/M., Biirgerbuch 1586—1607, f. 94 nach Th. Peine: Der Orgelbau in Frank-
furt/ M., 1956, S. 63/64). Er starb wahrscheinlich 1615 (Peine). Peine nimmt an, daB Bern-
hard zuerst in Frankfurt als Orgelbauer war und wahrscheinlich seinen Bruder Johann (I11.)
nachkommen lieB, nachdem er den Bauauftrag fiir die Barfiiferorgel erhalten hatte. Die
Baudenkwmiiler in Frankfurt/ Main (I, 1895, S. 279) erwihnen Bernhard nicht.

Johann (IIL.)

Er baute 1599—1604 eine neue Orgel mit 10 Registern um 1000 fl. fiir die St. Paulskirche
(ehemals BarfiiBerkirche) in Frankfurt/Main, die auf Ersuchen des Rates von Florentius von
Adrichem (s. d.), dem Antoniter Lorenz Hack aus Héochst und Lorenz Hausleib aus Niirnberg
abgenommen und fiir ,ein herrlidh gut Werk" erklirt wurde. 1624 wurde sie von dem Niirn-
berger Nicolaus Griinwald repariert (Baudenkmiiler, a. a. Q.). Am 12. Dezember 1605 hei-
ratete er Anna Maria Rehm, die Tochter eines Frankfurter Biirgers und Tuchscherers (Peine,
a.a. O. S.64). Nach Vente arbeitete er ferner in Darmstadt, Mainz (Dom 1607), Kéln
(St. Gereon 1623 und St. Joh. Baptist 1632) und muB wohl ab spitestens 1622 iiberhaupt in
Kéln gewohnt haben, da er 1622 Pate bei einer Taufe in St. Alban war. Vgl. auch das in-
zwischen erschienene Buch von M. A. Vente: Die Brabanter Orgel, 1958, dem weitere Einzel-
heiten zur Familie Grarock und ihren Bauten entnommen werden kdnnen, u. a. auch, daf
Hans (1.) Grarock 1547 seinen Wohnsitz in Zutphen aufgab, wieder nach Emmerich iiber-
siedelte und die Orgel in Doesburg von dort aus baute.

Gremp, J.

Orgelschiiler von L. Kleber in Pforzheim, also frithestens ab 1521, wird 1537 in der Zimmeri-
schen Chronik (111 357) als wiirttembergischer Ritter erwihnt (H.Ldwenfeld: L. Kleber,
Diss. Berlin 1897).

Grim, B(enedictus)
Aus Goppingen, Orgelschiiler von Kleber in EBlingen zwischen 1517 und 1521, 1526
immatrikuliert in Freiburg/Breisgau (H. Lowenfeld: L. Kleber, Diss. Berlin 1897).

Griinwald, Nikolaus

Ein Nikolaus Griinwald aus Niirnberg reparierte 1624 die von den Grarocks in Frankfurt
am Main 1599—1604 erbaute Orgel in der BarfiiBerkirche (Die Baudenkmidler in Frankfurt
a. Main I 279). Sollte er ein Sohn des Peter Grienwalt sein, der zuerst 1563—1565 als Orgel-
baugehilfe von Jonas Scherer in Prag beim Bau der SchloBorgel begegnet (W. Senn: Musik und
Theater, S. 65) und dann 1576 in Niirnberg die Traxdorf-Orgel in St. Sebald reparierte? (Zu
dieser Reparatur vgl. Die Denkmalspflege X, 53/54.) Diese Vermutung gewinnt an Wahr-
scheinlichkeit durch die neue Studie von Fr. Bosken: Die Orgel von Gau-Bisdiofsheim in
Mainzer Zeitschrift 52, 1957, 54, in der er im Hinblick auf die Dispositionen von den Bezie-
hungen des frinkischen Raumes nach Prag und zu Friedrich Pfannmiiller spricht. Es liegt sehr
nahe anzunehmen, daB Peter Grienwalt, der als Gehilfe Scherers, des Nachfolgers von Pfann-
miiller am Bau der Prager Kaiserorgel, die Disposition von Pfannmiiller ja sehr genau kennen
mubte, von bestimmten Eigenheiten Pfannmiillers beeindruckt war, diese spiter in seine
eigenen Bauten iibernahm und so an seinen Sohn Nicolaus iiberlieferte, der sie wiederum an
den Mittelrhein trug.
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Gunzelin
1292 wird Meister Gunzelin aus Frankfurt/M. als Orgelbauer und Erbauer der StraBburger
Miinsterorgel und der Orgel fiir die StraBburger Dominikaner genannt (. . . paravit praedictas

organas”) (Vogeleis: Quellen und Bausteine 1911, 55; C. Valentin: Gesdiidite der Musik in
Frankfurt a. M., 1906; Th. Peine: Der Orgelbau in Frankfurt a. M., 1956, 13/14, der an-
nimmt, daB Gunzelin auch die Orgel gebaut hat, die sich 1311 in der Bartholomiuskirche zu
Frankfurt/M. befand.)

Hane, Heinrich

Meister H. H. aus KoéIn flickt 1516 die Bélge der Mainzer Domorgel (A. Gottron: Die Orgelu
des Mainzer Domes, in Mainzer Zeitschrift XXXII, 1937, 53 ff.). Sollte er identisch sein
mit Meister Henis, der 1521 die Orgel zu Xanten (Stift) repariert hatte, die Magister Albert,
der Organist von Kalkar, abnahm? (Xanten, Prisenzrechnung unter Erogata casualia).

Hartung, Adalardius

Vikar und Organist am Mainzer Dom (A. Gottron in ,Mainzer Zeitschrift® XXXII, 58).
Gottron 148t dabei den Zeitpunkt offen, fithrt ihn jedoch nach Florentius de Adrichem (s.d.)
auf, den er fiir 1583 belegt. Falls Hartung der Nachfolger von Florentius war und nicht schon
neben ihm amtierte, so kann er erst nach 1604 sein Amt als Domorganist angetreten haben,
da Florentius von Adrichem noch 1604 als Mainzer Organist bei der Orgelabnahme des
neuen Werkes von J. Grarock in der Frankfurter BarfiiBerkirche erwihnt wird (Die Baudenk-
mdler in Frankfurt/M. 1, 279).

Heintz(en), Wolfgang (Wolff)

Sein Leben und Wirken ist noch recht wenig erhellt. Von 1516 bis 1520 begegnet er als
Magdeburger Domorganist. Dann verliert sich seine Spur fiir einige Jahre. 1523 ist er in
Halle. Kumentaler ist sein Biirge bei der Eintragung ins Biirgerbuch. Vielleicht war Heintz
zunichst Gehilfe Kumentalers an der kleinen Orgel. 1529 besuchte Heintz, vermutlich ohne
Wissen Kardinal Albrechts, Luther in Wittenberg. 1531 spielte er bei einer Sffentlichen BuB-
prozession des Kardinals auf einer ,symphoney” (Klavichord oder Laute?), 1537 wird er als
Schopfer neuer Melodien im Veheschen Gesangbuch erwithnt, 1540 als Verwahrer der , kleynn
orgell“ und ,die andere Instrumenten” des Kardinals. Nach Abzug Kardinal Albrechts aus
Halle trat Heintz &ffentlich zum Protestantismus iiber und erhielt von Luther 1541 eine
Foliobibel mit dem Schenkungsvermerk ,Wolfgango Hinrico Organiste Excellen. Amico
Optimo Mart. Luther d. 1541, Heintz blieb weiterhin in Halle als erster lutherischer Organist
der neuen Marktkirche. 1543 verlor er seine Frau durch die Pest. Er selbst starb vermutlich
zwischen 1550 und 1560.

Heintz war vermutlich Lehrer des Bastian Litze (s. d.) aus Halle, der 1561 Organist in
Delitzsch wurde.

Ein Bild (mit ihm?) von Albrechts Kantorei in Aschaffenburg, die neben der Mainzer Kan-
torei bestand (offenbar sieben Singer) und deren Kapellmeister vermutlich zugleich Organist
war, im SchloB zu Aschaffenburg.

Werke: Weltliche Chorsiitze 1540, Lutherchorile in Rhaus Sammlung von 1544, ein acht-
stimmiger Psalm in der Landesbibliothek Kassel.

Literatur: Serauky: Musikgeschichte der Stadt Halle/S., 1, 1, 1935, 176—79; Moser, Hof-
haimer 93: A. Gottron: Tausend Jahre Musik in Mainz, 1941 (dort das Bild der Kantorei).

Henne

Der erste in den Archivalien des Stadtarchivs Frankfurt/M. (Gerichtsbuch 8b) bis jetzt fest-
gestellte Orgelbauer ist ein ,Henne Orgeler”, der 1402 genannt wird (Biicher: Berufe der
Stadt Framkfurt/M., a.a. O., S.91).
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Hermann

Der viel zitierte, trotzdem (biographisch und werkmiBig) immer noch nicht faBbare Orgel-
bauer, durch dessen Unachtsamkeit am 6. Mai 1450 der Grofbrand im Dom zu Speyer aus-
brach (Johann Geissel: Der Kaiserdom zu Speyer, 1828, S. 251, auf den alle spiteren Angaben
zuriickgehen). Auch die neueste Studie zur Speyerer Orgelgeschichte von J. E. Gugumus: Der
Erbauer der groflen Speyerer Domorgel vom Jalhre 1454 (Archiv fiir mittelrheinische Kirchen-
geschichte, VIII, 1956, S. 371 ff.) vermag keine weiteren Angaben beizubringen.

Hermann von Wiesbaden

Dekan an ULF in Mainz, der in seinem Testament vom 11. Februar 1387 hinterlaBt: ,Item
organum positivum, item quinterna cum cordis valde bona, item duo portata organa”
(Priesterseminar Mainz Hs. 10; Dérr: Das St. Mariengredenstift in Mainz, Diss. Mainz 1953,
253—255).

Hess(e) (= Caldenbach), Johannes

Sohn des Malers Hans Caldenbach (Hesse) in Frankfurt/M. (C. Gebhardt in: Monatshefte fiir
Kunstwissenschaft V, 500—502). 1499 spielte er die groBe Orgel im Dom:

,1499 decima octava junii ist zum erstmall uf der grossen urgeln in der Phar durch den
jungen Johannes Hessen ( ...) ein salve gespilt worden und gesungen, und warent kum als
fill claves und piffen gestimpt das el bescheen mocht. schankt ich hierumb demselbigen
Johannefl ein ratsbligen diewill das er zum ersten zum salve gespilt hat” (Job Rorbachs Tage-
buch, Frankfurter Chroniken 302, 28).

1503 wird er auf Bitten des Vaters dem Domstift als Organist prisentiert (Biirgermeister-
buch 1502, f. 113/4). Das Gesuch an den Rat ist datiert 7. Februar 1502 (Relata der Richter
1503, f. 40).

Bei der groBen Orgel, von der hier die Rede ist, handelt es sich um den Erweiterungsbau
durch Hans Sii von Niirnberg (s. d.). Am 18, Juni 1499 war demnach die Arbeit bei weitem
noch nicht beendet. Unter diesen Umstinden ist es sehr fraglich, ob Hans Siif im Anschluf
an M. A. Vente (Die Brabanter Orgel, 1958, 42 und Proeve van een repertorium . .., 113,114)
mit jenem ,maistre Johan de Colonia“ als identisch angesehen werden kann, der am 18. Ja-
nuar 1500 fiir Arbeiten an der St. Michael-Orgel in Liittich entlohnt wird, wodurch wiederum
die ldentitdt mit dem 1513 an der gleichen Orgel arbeitenden ,maistre haus blangz“ (ein
mutmaBlich franzosisiertes WeiB aus miBverstandenem Sweys = hollindischer Umschreibung
des Namens aus Siif oder Suys, Suess usw.), an der Vente nach anfinglichen Zweifeln (vgl.
Repertorium a. a. O. 114) neuerdings doch wieder festhilt (Brabanter Orgel 42) recht un-
wahrscheinlich wird. Denn Hans Sii (Sweys) miifite dann entweder im Herbst 1499 noch in
Koln titig, wofiir die Zeit etwas zu kurz erscheint, oder schon vor 1498 in Kéln ansissig
gewesen sein, wofiir vorliufig keine Anhaltspunkte vorliegen; auch spricht dagegen die
Herkunftsbezeichnung ,von Niiruberg” beim Frankfurter Bau.

Hetzer, Lorenz
Der erste namentlich genannte Organist des Klosters Amorbach, der 1520 unter den Mit-
gliedern der neu erstehenden St. Sebastiansbruderschaft erscheint. Er amtierte vielleicht bis

1522, dann wird an seiner Stelle Holer (s. d.) genannt (E. F. Schmid: Die Orgelu der Abtei
Awmorbadt, 1938, S. 10).

Hipp, Mathias

Nach Moser: Hofhaimer (177, Anm, 14) wird 1526 Mathias Hipp als Organist in Heilbronn
angestellt, aber dem Urkundenbudt der Stadt Heilbronn (11 359, nach Ratsprotokoll) ist zu
entnehmen, daff am 15. November 1526 (,dorustag nach Martini“) der Rat in der Klagesache
der Kunigunde gegen Margareta, des Organisten Mathias Hipp Frau, entscheidet, die verlaufenen
Worte sollen keinem Teil an der Ehre schaden. Das legt die Vermutung nahe, daB Hipp schon
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vor 1526 Organist in Heilbronn war. Am 9. Februar 1531 (Heilbronner Ratsprotokoll nach
Urkundenbudh, a.a. 0.1V, 461) wird dem Organisten Mathis Hipp trotz eines zweijihrigen
auswartigen Aufenthalts der weitere Besitz seiner Habe und Giiter in Heilbronn bewilligt,
doch soll er wie ein anderer Biirger Bet davon geben, auch fiir die vergangene Zeit. Es liegt

nahe, ihn mit Mathias (s. d.), dem Orgelschiiler Klebers in EBlingen (zwischen 1517 und 1521),
zu identifizieren.

Hoffmann, Johann

Hof- und Domorganist des Kardinal-Erzbischofs Albrecht. Michael Vehe schreibt in der Vor-
rede zu Ein New Gesangbiichlin Geystlicher Lieder (Leipzig 1537 bei N. Wolrab in Leipzig):
Jdt habe (...) die Melodien der alten Lieder (...) unverdndert lassen bleiben. Etliche
aber sind von den wiirdigen Herren und in der Musica beriihmten Meister Johann Hofmann
und Wolfgang Heintz, des Erzbischofs von Mainz kunstreichen Organisten, vou neuem wmit
Fleiff gemacht worden (.. .)".

Urkundlich belegt: Am 18. September 1532 wird unter den offenbar wihrend des Reichstages
vom Erzbischof dem Kaiser fiir die Preces regales vorgeschlagenen Personen genannt ,Joh.

Hoffmann, Organist” (Kollator: Abt von Fulda, Domdekan Mainz) (nach Fr. Herrmann:
Die Protokolle des Domstiftes Mainz 111, 2, 532).

Hofhaimer, Paul

Weilte mindestens zweimal in Worms, auf dem grofen Reichstag 1495 (It. Innsbrucker Rech-
nungsbiichern bei W. Senn: Musik und Theater am Hofe zu Iumnsbruck, Innsbruck 1954, 31)
und 1512, da Maximilian L. ihn aufforderte, von Augsburg aus ,gen Wurmbs zu vuus“ zu
kommen (O. zur Nedden: Zur Geschidite der Musik am Hofe Maximilians 1., in ZfMw XV,
1932, 29). Im iibrigen vgl. H. J. Moser: P. Hoflaimer, Stuttgart 1929.

Holer, Valentin

Mindestens seit 1522 Nachfolger von Hetzer (s. d.) im Organistenamt der Abtei Amorbach.
Er amtierte bis 1530 und war daneben (seit 1527) auch Kimmerer (Gesindezahlmeister)
(E. F. Schmid: Die Orgeln der Abtei Amorbach, 1938, 10/11).

Holtzhay, Hans

Am 17.Februar 1542 wird ,Meister Hans voun Costenz”, der sich etliche Male hatte héren
lassen, als Mainzer Domorganist zu einem Jahresgehalt von 150 Gulden angenommen und sagt
seinen Dienstantritt fiir Ostern zu (Fr. Herrmann: Die Protokolle des Mainzer Dombkapitels
IIT 2, 1930/32, 934). Am 29. Mirz 1542 schreibt ,Meister Hans Holtzhay, Organist und
Kaplan zu Mersperg”, der am 17. Februar den Organistendienst iibernommen hatte, ab
(ebda. 938). Im Register setzt Herrmann ,Mersperg” mit ,Merseburg” gleich, jedoch diirfte
es sich zweifelsohne um Meersburg am Bodensee handeln.

Es scheint nicht ausgeschlossen, daB dieser Hans von Costenz bzw. Hans Holtzhay identisch
mit Hans von Uberlingen ist, der 1546 die Freiburger Domorgel Georg Eberts ,besingt”.

Hurlacher, Wilhelm

Hurlacher verbrachte seine Jugend, wohl als Kapellknabe, in Miinchener Hofdiensten.
1553—1557 ist er Organist im Stift Neustift bei Brixen und kommt Ende 1560 nach Inns-
bruck, wo er ,ain Zeit lang die kgl. Frauen an dem Iustrument” unterweist und die Pfarr-
kirchenorgel ,aine Zeit one Besoldung” spielt. Im Laufe des Jahres 1561 wird er dann als
Nachfolger von Stockhammer als Organist der Pfarrkirche fest angestellt und versieht diesen
Dienst bis zu seinem Tode (26. Oktober 1581). Hurlacher, der zweimal verheiratet war, unter-
richtete die kaiserlichen Tdchter bis zur Auflésung von deren Hofhaltung in Innsbruck (30. Sep-
tember 1568), am selben Tage bestellt ihn Ferdinand Il. fiir seinen personlichen Dienst
gegen das bisherige Unterrichtsgeld ,dieweil er uns von mer Orten fiir ain kunstlidh gueten
Organisten berumbt wiirdet”. Er begleitet Ferdinand Il. u. a. 1570 nach Prag und reist am
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12. September 1570 auf ,Begern” Maximilians II. zum Reichstag nach Speyer, lehnt
jedoch das Angebot des Kaisers, in dessen Kapelle einzutreten, ab. Maximilian II. muf
ihn sehr geschitzt haben, denn schon am 21. Februar 1569 146t er ,Dem Willalbm Hurlacher
J. E. D. Erzh. Ferd. Organisten geben (aus Guaden) 50 Taller. 56 fl. 40 x* (Kammerrechnun-
gen Maximilians II. nach Hofbibliothek Wien cod. mus. 9089 (Hist prof. 372) f. 101, nach
Chmel: Die Hss. d. k. k. Hofbibliothek Wien 1I, 127).

Auch als Orgelpriifer wird Hurlacher mehrmals herangezogen: 1573 Brixen, 1576 Hall/Tirol,
1575 Innsbruck, 1577 Stams und Rattenberg (W.Senn: Musik und Theater 55, 62, 71 £,
87, 89, 91, 169 f., 184 ff. und Smijers in Studien zur Musikwissenschaft VIII 189/90).

Hyssler, Konrad

Am 30. Mirz 1509 wird als Zeuge erwihnt ,Meister Konrad, Organist in Heilbronn, ver-
heirateter Kleriker Wiirzburger Bistums* (Urkundenbud: der Stadt Heilbronn 111, 15) und
1510 ebenfalls als Zeuge in einem Heilbronner Rechtsstreit ,Meister Konrad Hyssler, Orga-
nist“ (ebda. III, 257).

Eine Identitit beider untereinander und wiederum mit Konrad Orgeler (s. d.), der auch ver-
heiratet war, ist sehr wahrscheinlich.

Jakob
Organist an St. Bartholoméus in Frankfurt a. M., urkundlich belegt 1472—1480 (R. Rung in

Einzelforschungen iiber Kunst- und Altertumsgegenstinde zu Framkfurt a. M., 1908, 87 ff.
und Th. Peine: Der Orgelbau in Frankfurt am Main 1956, S. 25, 49 u. Anm. 50¢). Vermutlich
identisch mit dem Organisten Jakob, der 1489 die von Leonhard Mertz erbaute Orgel in
Koblenz (St. Kastor). abnahm (StA Koblenz, Rechnungen von St. Kastor Nr. 1401, f. 1013),
vielleicht auch dem ,Jacobus organista de Confluencia®, der am 1. Mai 1465 und im April
1466 an der Universitdt Basel immatrikuliert wird (vgl. H. G. Wackernagel: Die Matrikel der

Uwniversitit Basel 1 53).

Jakob (von Horb?)
1508/09 baute ein Meister Jakob die neue Orgel der Katharinenkirche in Oppenheim, wozu

er 1508 auf der Fastenmesse in Frankfurt/Main Zinn und Blei einkaufte (A. Gottron in
Archiv fiir hessische Geschichte und Altertumskunde NF XI 1, 1936, 310ff.). Gottron (a.
a. O. 312) hilt ihn fiir identisch mit jenem Meister Jakob (Geissel?), der 1535 in die Mainzer
Domorgel Tugis ein neues Register einbaute (Mainzer Zeitschrift XXXII, 1937, 53 ff.) und
glaubt ferner, daB er aus Horb stammte (Mainzer Zeitschrift Jg. 41—43, 1946/48). In einer
spateren Studie hilt A. Gottron (Beitrdge zur Mainzer Musikgeschichte VII. Folge, 1. Alteste
Mainzer Domorgeln in: Mainzer Zeitschrift 41/43, 1946/48, S. 118—120) an der Identitit des
Oppenheimer und Mainzer Orgelbauers sowie an der Herkunft aus Horb fest, zweifelt jedoch
an dem Familiennamen Geissel. Inzwischen hat Fr. Bosken (Zur Gesdiichte der Orgel in der
Liebfrauenkirche zu Oberwesel in Kirchenmusikalisches Jahrbuch 1957, 76) einen ,meyster
Jacob Orgelmecher” nachgewiesen, der in Oberwesel 1506—1507, 1511 und 1525 arbeitet,
auBerdem 1524 in Bacharach gearbeitet haben muB und den Bosken geneigt ist mit dem
Oppenheimer und spiteren Mainzer Meister zu identifizieren. Sicherlich ist er auch der Meister
Jakob, der vor 1534 in die Orgel der St. Florinskirche zu Koblenz eine Hohlpfeif einsetzt,
wihrend es uns mit Bésken etwas zu gewagt scheint, in ihm auch schon den ,maistre Jocob
allemant” erblicken zu wollen, der 1548 die Orgel der Kathedralkirche zu Metz visitierte.

Eine Identifizierung mit Geissel muB wohl auf alle Fille aufgegeben werden. Aber auch der
Versuch, ihn mit Horb in Verbindung zu bringen oder in ihm sogar noch den Meister der
Horber Orgel von 1502 erblicken zu wollen (K. Kotterba: Die Orgeltabulatur des L. Kleber
a. a. 0. 10), doch wohl nur auf der Tatsache beruhend, daB ein Organist Jakob von 1517 bis
zu seinem Tode im Jahr 1520 in Horb amtierte, scheint nicht sehr gliicklich. Die bisher be-
kannten Daten sprechen entschieden dagegen: auch miite nach bisherigen Erfahrungen ein
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Meister, der in so verschiedenen Didzesen arbeitete (wie es hier von unserem Meister Jakob

angenommen wird), ein sehr berithmter Orgelbauer gewesen sein, worauf vorldufig ebenfalls
nichts schlieBen 14Bt.

Johann(es)

Mehrere Orgelbauer und Organisten dieses Namens, die vorldufig nicht niher bestimmt
werden konnen.

1. Winter 1389 wird in Heidelberg immatrikuliert: ,Johaunes organista de Wormacia®
(Toepke I 41).

2. Als ,urganista” erscheint 1423 in Frankfurt/M. (Gerichtsbuch 22) ein Johannes, der noch
1450 erwihnt wird (Biicher: Berufe der Stadt Frankfurt a. M., a. a. O., S. 91). Um wen es sich
dabei handelt, konnte noch nicht ermittelt werden.

3. Um 1498 besitzt den ,pfaffetzel” in Mainz und ,uodt ein Haus dabei“: ,Joh. Urgeller von
Liebfrau” (Fr. Herrmann: Quellen zur Topographie und Statistik der Stadt Mainz, 1914, 43,
Anm. 6). Herrmann hélt ihn fiir einen Stiftsangehdrigen, der Organist war, und denkt dabei
an den Kanonikus Johann Moseler, den Gudenus (4, 411) erwihnt.

4. Urkundlich als Organist an der Katharinenkirche in Oppenheim um 1507—1509 mit einem
Jahresgehalt von 24 Gulden (A. Gottron: Zwei mittelrheinische Orgelwerke des 16. Jahr-
hunderts, in Archiv fiir hessische Geschichte und Altertumskunde NF. XI, 1, 1936, S. 311).
5. Herr Hans von Stuttgart, Organist, nach dessen Rat die EBlinger Pfarrkirchenorgel reno-
viert worden war. Urkundlich ist er bis jetzt erstmals nachweisbar als Organist an der Stutt-
garter Stiftskirche am 30.Juni 1494 (Wiirttembergische Gesdchiditsquellen XIII 566—567,
Urk. Nr. 833 d). Am 8. September 1496 wird er vom EBlinger Rat gebeten, die nach seinem
Rat renovierte Pfarrkirchenorgel, die Jakob Schmid von Hagenau ,vff die new hand wie jetz
der bruedh ist” gerichtet hatte, zu besingen, und 1498 wird er zweimal vom EBlinger Rat zur
Priffung der ebenfalls von Jakob Schmid erbauten Frauenkirchenorgel nach Eflingen ge-
beten. 1503 bewirbt er sich um die Organistenpfriinde an S. Dionys in EBlingen, die aber an
Jodocus Meder vergeben wird (Karin Kotterba: ,Die Orgeltabulatur des L. Kleber a. a. O.
14, 16, 20). (Wird fortgesetzt)

Die vor 1801 gedrudkten Libretti des Theatermuseums Miinchen
VON RICHARD SCHAAL, SCHLIERSEE, (OBERBAYERN)

493 (7. Fortsetzung) '3
Herkules auf dem Oeta, eine Operette in Einem Aufzuge.
Operetten von J. B. Michaelis, t. i, Leipzig 1772, Dyckische Buchhandlung,
p. [163]—184, 10,5 x 17,5 cm.
Text von J. B. Michaelis. Der Komponist, Joseph Aloysius Schmittbauer, ist nicht
erwihnt.
Vgl. Sonneck 592. 20599

494
HESIONE, PARODIE. Représentée pour la premiere fois par les Comédiens Italiens
ordinaires du Roi, le 28. Octobre 1729.
Les Parodies du nouveau Théatre Italien, Paris 1738, Briasson, t. iv, p. [221]—269,
2.5 x 15,7 em.
Ein Akt. Text von Dominique und Romagnesi. Die Melodien am Schluf des Bandes.
Sonneck 593, Loewenberg 1700. 18 000/4

15 Vgl. Jahrg. X, S. 388 ff. und 487 ff., Jahrg. XI, S. 54 ff., 168 ff., 321 ff. und 462 ff. sowie Jahrg. XII, S. 60 ff.

11 MF
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495
— Dasselbe Stiick in der 1. Auflage der Sammlung (1731), t. iii, p. [325]—376. 17 961/3

496
Hieronimus Knicker. Eine komische Operette in zwey Aufzuegen. Nach Dittersdorfs Musik
neubearbeitet.
1793.
Deutsche Schaubithne, Jg. v, t. iii, Augsburg 1793, 78 p. 9,5 x 16,5 cm.
Bearbeitet von Vulpius. Original von Dittersdorf.
Sonnedk 594. 13510

497
Hieronimus Knicker. Eine komische Operette in zwei Aufzuegen. Nach Dittersdorfs Musik

neubearbeitet. Aufgefuehrt zum erstenmal den 24. November 1791 auf dem Hoftheater
zu Weimar.
Weimar, 1793. in der Hoffmannischen Buchhandlung.

72 p» 95 X 15 cm.

Die Textfassung stammt von Vulpius. 17 450

498

L'HIPERMESTRA FESTA TEATRALE RAPPRESENTATA DAL SERENISS. PRINCIPE

CARDINALE GIO. CARLO DI TOSCANA PER CELEBRARE IL GIORNO NATALIZIO

DEL REAL PRINCIPE DI SPAGNA.

IN FIRENZE, Nella Stamperia di S.A.S. M.DC.LVIIL

Con licenza de’ Superiori.
[16] (incl. Front.), 78 p., 12 Tafeln [T. 13 fehlt] ,gravées par Silvio degli Alli (3)"
(Wotquenne). 14,5 x 20 cm. Die fehlende Tafel zeigt das Innere des Teatro de la
Pergola.
Drei Akte, Widmung des Dichters Moniglia Florenz, 12. Juni 1658, Antefatto, Prologo.
Im AnschluB an die Dichtung folgt: DESCRIZIONE DELLA PRESA D’ARGO E DE GLI
AMORI DI LINCEO CON HIPERMESTRA; FESTA TEATRALE RAPPRESENTATA
DAL SIGNOR PRINCIPE CARDINAL GIO. CARLO... PER CELEBRARE IL
NATALE DEL SERENISS. PRINCIPE DI SPAGNA. IN FIRENZE, Nella Stamperia
di S.AS. M.DC.LVIIL. Con licenza de’ Superiori. [32 p.] Verf. ist Orazio Ricasoli
Rucellai (vgl. Sonneck 595). Musik von Francesco Cavalli (p. 5 der Descrizione).
Dekorationen von F. Tacca (p. 6).
Auffithrung: Florenz, 18. Juni 1658.
Allacci 467/68, Loewenberg 1658, Sonneck 595, Wotquenne 87 f. R 69

499
I[PERMESTRA. Dramma scritto in gran fretta dall’Autore in Vienna d'ordine sovrano.
per essere eseguito nell'interno della Corte con Musica dell'Hasse da grandi, e distinti
Personaggi a loro privatissimo trattenimento: ma pubblicamente poi rappresentato la prima
volta da Musici, e Cantatrici nel gran teatro di Corte, alla presenza de’ Regnanti, in
occasione delle Nozze delle AA.RR. di MARTANNA,Arciduchessa d’Austria, e del Principe
CARLO di Lorena, I'anno 1744.

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatta, t. vi, 84 p.,

6 Kupfer nach G. Gobis und P. A. Novelli von A. Baratti und C. Dall’Acqua,

9.5 x 17,5 em.

Drei Akte, Argomento, Licenza.

Vgl. Loewenberg 1744. R 251/6
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500
L'IPERMESTRA DRAMMA MUSICALE AL SERENISS. PRINCIPE FRANCESCO MARIA
DI TOSCANA.
IN LVCCA per li Marescandoli. 1680. CON LICENZA DE’' SVPERIORI.
72 P 755 X 13,3 cm.
Drei Akte. Widmung, Vorwort. Weder der Verfasser, Moniglia, noch der Komponist,
Cavalli, erwdhnt.
Loewenberg 1658. 17 850

501
L'IPERMESTRA FESTA TEATRALE RAPPRESENTATA DAL SERENISS. PRINCIPE CAR-
DINALE GIO. CARLO DI TOSCANA PER CELEBRARE IL GIORNO NATALIZIO DEL
REAL PRINCIPE DI SPAGNA.
IN FIRENZE, Per Vincenzio Vangelisti Stamp. Arciu. MDCLXXXIX.
Giovanni Andrea Moniglia, Poesie Dramatiche, Firence 1689, Vangelisti, parte prima,
118 p., 12 Tafeln nach F. Tacca von M. Belloni, 18 x 24,9 cm.
Drei Akte, Prologo, Antefatto und ,Descrizione” von Rucellai. Name des Kom-
ponisten Francesco Cavalli.
Allacci 467, Loewenberg 1658, Sonneck 595, Wotquenne 87 f. R31/1

Hipermnestre. Vgl. La bonne femme, Parodie.

502
Der Hoffman Daniel. Wie er bey dem Koenige Dario gedienet: In einem Singespiel zur
Lust und Ergetzung vor gestellet / Als Der Durchlauchtigste Fuerst und Herr / Herr
Augustus / Hertzog zu Braunschweig und Lueneburg / Durch des Allerhoechsten sonder-
bahre Guette und Verleihung / den 10. Tag Monats Aprilis, dieses jetztlauffenden 1663sten
Jahres / froehlich erlebet / und dergestalt hoechstermelte Seine Fuerstliche Durchlauchtig-
keit dero Vier und Achtzigstes Jahr ruhig abgeleget / hiemit aber eben Ilhren hoechst-
ersprieBlichen Geburths=Tag in dero hohem Alter mit gesundem wolwesen Fiirstlicher
massen celebriret, und nunmehr das Fuenf und Achtzigste Jahr mit Gottes Huelffe / und
Ihres Hochfuerstlichen Hauses hertzlicher Vergnuegung gluecklich angetreten / In der
Fuerstlichen Residenz=Festung Wolfenbuettel. Gedruckt bey den Sternen.

[77] p.. 15.6 x 19 cm.

Drei Akte. Textdichter und Komponist sind nicht erwdhnt. R 414

503
Das hohe Alter ist eine Ehren-Krone wenn es auf dem Weege der Gerechtigkeit wird ge-
funden werden. im Buch der Spriiche Salom. c. 16 v. 30. das ist Der griine Lorber-Kranz
womit Das danckbare Brzewniow Ihro Hochwiirden und Gnaden FRIDERICO seinem (tit.
pleniss.) Hochwiirdigen in Gott Andichtigen und Hochgelehrten Herrn Herrn Abbten
etc. etc. als Hochderselbe Nach 50. gliickseligst hingelegten Jahren den 22ten Christmondes
1765. zum zweytenmale seine Geistliche Geliibde hdchst feyerlich abgelegete: Den lingst
wohl verdienten Lohn fiir seine zahlreich angewendte Miihen in gehorsamster Untergeben-
heit entrichtet hat. In einem Singspiele vorgestellet.

[4] p.. 15.2 x 19,4 cm.

Inhalt des Werkes (2 Auftritte). Verfasser und Komponist sind nicht erwdhnt. R 317

504
LES HORACES, TRAGEDIE-LYRIQUE EN TROIS ACTES, MELEE D'INTERMEDES.
Représentée devant LEURS MAJESTES, & Versailles, le 2 Décembre 1786. Et pour la

11
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premiere fois, sur le Théatre DE L’ACADEMIE-ROYALE DE MUSIQUE, Le Jeudi 7 Dé-
cembre, de la méme année. PRIX XXX SOLS. A PARIS, De I'Imprimerie de P. DE LORMEL,
Imprimeur de ladite Académie, rue du Foin Saint-Jacques, a I'Image de Sainte Genevieve.
On trouvera des Exemplaires a la Salle de I'Opéra.
M.DCC.LXXXVI. AVEC APPROBATION, ET PRIVILEGE DU ROI.
Le Poéme est de M. GUILLARD. La Musique est de M. SALIERI.

17,8 x 23 c¢cm, 52 p. (Sammelband).

Drei Akte, Rollenbesetzung, Avertissement. R 360/9

505

L’'HOROSCOPE ACCOMPLI. COMEDIE Representée pour la premiere fois par les Come-
diens Italiens ordinaires du Roy le 6.Juillet 1727.

A PARIS, Chez BRIASSON, rue S. Jacques, a la Science.

M.DCC.XXIX.

Le nouveau Théatre [talien, Paris 1729, Briasson, t. viii, 60 p., 9,5 x 16,7 cm.

Ein Akt. Divertissement. Der Verfasser Gueullette, ist nicht erwihnt. 14199/8
506

IFIANASSA, E MELAMPO DRAMA MVSICALE RAPPRESENTATO NELLA VILLA DI
PRATOLINO.
G. A. Moniglia, Poesie dramatiche, Firenze 1689, Vangelisti, parte prima, p. [379]—433,
18 x 24,9 cm.
Drei Akte, Argomento mit dem Namen des Komponisten Giovanni Legrenzi.
Vgl. Allacci 435, Sonneck 607, vgl. Wotquenne 85. R 31/1

507
L'IFIGENIA DRAMMA PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI ALLA CORTE ELETTO-
RALE PALATINA IL GIORNO DEL NOME DEL SERENISSIMO ELETTORE PER
COMANDO DELLA SERENISSIMA ELETTRICE. L’Anno MDCCLI.
Mannheim dalla Stamperia Elettorale Presso NICOLA PIERRON.
95 p., 10,3 x16 cm.
Drei Akte. Argomento. Szenarium. Rollenbesetzung. Name des Komponisten Niccold
Jommelli. Nicht erwdhnt ist der Verfasser Mattia Verazi.
Loewenberg 1751. 17 929

508

IFIGENIA IN AULIDE.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. I, p. [1]—80, 12x 18,5 cm.
Drei Akte, Argomento, Widmung des Verlegers. Komponist nicht erwdhnt. Zuerst vertont
von Caldara.
Vgl. Allacci 437, Loewenberg 1718, Sonneck 607. 15 881

509
Illmene, Flora, Titan, Irene Wurden bey des Durchlauchtigsten Fuersten und Herrn/HERRN
Friederichs / Hertzogs zu Sachsen / Juelich / Cleve und Bergen auch Engern und West-
phalen / Landgrafens in Thueringen / Marggrafens zu Meiflen / gefuersteten Grafens zu
Henneberg / Grafens zu der Marck und Ravensberg / Herrn zum Ravenstein und Tonna /
Hoch=Fuerstl. Anwesenheit auf der Wilhelms=Burg den 27. April. 1715. Bey einer Tafel=
MUSIC erfreulichst auffgefuehret.
WEIMAR / gedruckt in der Fuerstl. Saechsischen privilegirten Hof =Buchdruckerey.

[8] p., 20x 31,6 cm.

Weder Komponist noch Textdichter genannt. Ein Akt. Ros
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510
ILLVstre Verae FIDel AnatheMa In AnaCLeto IVVene.
REVERENDISSIMO, PERILLUSTRI, ac AMPLISSIMO S.R.I. PRAELATO DOMINO DO-
MINO HONORATO LIBERI, IMPERIALIS-EXEMPTI MONASTERII OTTOBURANI
ABBATI VIGILANTISSIMO, S.C.M. Actuali Consiliario, & Capellano perpetuo Domino,
ac Maecenati Gratiosissimo Studiosa Juventute Ottoburana humillimi obsequii loco comice
exhibitum Die 4. Septembris.
OTTOBURAE, Typis Caroli Josephi Wanckenmiller.

[14] p., 15,3 x 19,6 cm.

Drei Akte. Argumentum. Prologus. Nur Inhaltsangaben und Aria. Inhalt auch in deut-

schem Text. p. [14]: Actores. Musik von Franciscus Schnitzer. 19 217
511
IMENEO.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. iv, p. [281]—354,
12 x 18,5 cm.
Drei Akte, Licenza, Argomento. Komponist nicht erwdhnt. Vertont von Caldara.
Allacci 890, Sonneck 613. 15 881/4
512

L'IN-PROMPTU [!] DU COEUR, OPERA-COMIQUE, Représenté pour la premiere fois
sur le Théatre de la Foire S. Germain le Mardi 8 Février 1757.

Vadé, Oeuvres, t. iii, La Haye 1785, Gosse, p. [53]—80, 9.7 x 16,5 cm.

Ein Akt. In Prosa und Vaudevilles. Ohne Melodien.

Vgl. Sonneck 617. 19 814/3

513
L'IMPROMTU DU PONT-NEUF. PIECE D'UN ACTE. Faite par Monsieur P xx Pour la
Naissance de Monseigneur LE DAUPHIN. Representée pour la troisiéme fois gratis par
I'Opéra-Comique, a la Foire Saint Laurent le 9 Septembre 1729.
Le Théitre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VII, p. [295]—322, 1 Kupfer von
Demarne, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Panard. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am SchluB des Bandes.
Sonneck 617. R 408/7

Der im Schaefer verborgene Koenig. Siehe Metastasios 11 Re Pastore.

514
Die in der Samaritanin Siegende Gnade. Verfasset von P. W. H. B. v. G. Und in die Musik
gebracht von Johann Ernst Eberlin, Hochfuerstlichen TruchseB, und Kapellmeister.

SALZBURG, Gedruckt bey Johann Joseph Mayrs, Hof= und Akademischen Buchdruckers
sel. Erbin.

[22] p., 14,7 x 19,2 cm.
Ein Akt. Text von Wolfgang Holzmayr. Musik von Eberlin. R 473

L'incognita riconosciuta. Siehe La Giannetta perseguitata.

515
L’INDIFFERENCE. PROLOGUE. des deux Piéces suivantes. Par Mrs. le Sxx Fxx & d'ORxx,
Représentée a la Foire Saint Laurent. 1730.
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Le Théitre de La Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VIII, p. [239]—266, 1 Kupfer nach
Bonnart von J. B. Scotin, 9,5 x 16,4 cm.

Text von Le Sage, Fuzelier und D’'Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien
am SchluB des Bandes.

Sonneck 624. R 408/8

516
L’'INDUSTRIE PROLOGUE Des deux Piéces suivantes. Par Mrs. le Sxx Fxx D'ORxx.
Représentée a la Foire Saint Laurent. 1730.
Le Théitre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VIII, p. [67]—89, 1 Kupfer nach
Bonnart von J. B. Scotin, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Le Sage, Fuzelier und D'Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die Me-
lodien am Schluf des Bandes.
Vgl. Zemine et Almanzor, Les routes du monde.
Sonneck 624. R 408/8.

517

GL’ INGANNI FELICL.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. vii, 92 p., 12x 18,5 cm.
Drei Akte, Argomento. Komponist (Pollaroli) nicht erwdhnt.
Allacci 892, Loewenberg 1695. Vgl. Wotquenne 86. 15 881/7

518
GL'INGANNI SCAMBIEVOLI INTERMEZZO IN MUSICA A CINQUE VOCI DA
RAPPRESENTARSI NEL TEATRO VALLE Dell'lllmi Signori Capranica NEL CARNEVALE
DELL’ANNO 1781. DEDICATO ALLA NOBILTA' ROMANA.
IN ROMA. Con licenza de’ Superiori. Si vendono da Agostino Palombini Librajo in Piazza
Navona all'Insegna di Sant’ANNA.

38,[1] p., 9,1 x 16,1 cm.

Zwei Teile. Rollenbesetzung. Name des Komponisten Giuseppe Giordani. 17 357

519
L'INIMICO DELLE DONNE Dramma giocoso per Musica Del Signore Giovanni Bertati
da rappresentarsi Nel Piccolo Teatro di S.A.S.E. di Sassonia.
DRESDA, L’ANNO 1775.
149 p., 10 x 16,7 cm. Deutscher Titel. Deutsch-italienischer Text.
Szenarium. Drei Akte. Name des Komponisten Balthasar Galuppi. 17 229

520
Inkle und Yarico. Ein historisches Ballet. In zwey Abtheilungen. Auf dem Herzogl. Hof=
Theater aufgefuehrt von Friedrich Koch.
Gotha, 1775.
[8] p.» 9.9 x 16,5 cm.
Komponist nicht erwdhnt. 17 963

521

L'INNOCENZA DIFESA. Drama per Musica Da rappresentarsi nell’Antico Teatro della

Pace nel Carnevale dell’Anno 1720. DEDICATO ALLA NOBILTA' ROMANA.

IN ROMA, Nella Stamperia di Antonio de'Rossi 1720. Con licenza de’ Superiori.

Si vende dal medesimo Stampatore nella strada del Seminario Romano, vicino alla Rotonda.
67 p., 9,8 x 15,5 cm.
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Drei Akte. Argomento. Rollenbesetzung. Szenarium. Weder der Verfasser, Francesco
Silvani, noch der Komponist, Giuseppe Maria Orlandini, erwihnt.
Allacci 459, Sonneck 632. 17 223

Die Insel der Liebe. Sielie L'lsola d’Amore (Sacchini).

522
LES INTRIGUES D'ARLEQUIN, AUX CHAMPS ELISEES. COMEDIE EN TROIS ACTES,
Accommodé au Theédtre des Comediens Italiens du Roy de I'Hostel de Bourgogne, par
Monsieur *xx, jamais representée pour des raisons particulieres, mais pour sa singuliere
beauté, jointe & ce volume.

Le Théitre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t. ii, p. [433]—570,

1 Kupfer, 9,5 x 15,7 cm.

Drei Akte. Verfasser ist mir unbekannt. Komponist und Melodien nicht erwihnt.

14 208/2

Ipermestra. Sielie Hipermestra.

523
IPHIGNIA EN TAURIDE TRAGEDIE MISE EN MUSIQUE, REPRESENTEE A LA COUR
PALATINE Le 4. Novembr. 1764. A L’'OCCASION DE LA FETE DE S.A.S. L'ELECTEUR
PALATIN, PAR ORDRE DE S.A.S. MADAME L'ELECTRICE.
MANNHEIM de I'lmprimerie Electorale.
155 p.. 9,5 x 16,1 cm.
Drei Akte. ,Sujet de la Piéce.” Szenarium. Rollenbesetzung. Name des Komponisten
Giovanni Francesco de Majo. p. [1]: ,Iphigenie en Tauride de Monsieur Verazi, Poéte
aulique & Sécrétaire intime de S.A.S.E. Palatine.”
Loewenberg 1764. 18 501

524
IPHIGENIE EN TAURIDE, TRAGEDIE EN QUATRE ACTES, REPRESENTEE POUR LA
PREMIERE FOIS, PAR L’ACADEMIE-ROYALE DE MUSIQUE, Le Mardi 11 Mai 1779.
PRIX XXX SOLS. '
AUX DEPENS DE L'ACADEMIE. De I'Imprimerie de P. DE LORMEL, Imprimeur de ladite
Académie, rue du Foin Saint-Jacques, & I'lmage Sainte Genevieve. On trouvera des
Exemplaires du Poéme a la Salle de 1'Opéra.
M.DCC.LXXIX. AVEC APPROBATION ET PRIVILEGE DU ROI.
VI, 50 p. (Sammelband). 17,8 x 23 cm.
Vier Akte und Rollenbesetzung. Guillard als Verfasser und Gluck als Komponist sind
erwiahnt.
Loewenberg 1779, Sonneck 641. R 360/8

525
IRA & CLEMENTIA DIANAE, IN AGAMEMNONE & IPHIGENIA demonstrata. CEL-
SISSIMO AC REVERENDISSIMO ARCHIEPISCOPO SALISBURGENSI GVIDOBALDO
S.R. IMPERII PRINCIPI, S. SEDIS APOST. LEGATO, dedicata Ab Illustri & Academica
Juventute in novo Theatro exhibita Salisburgi A°. M.DC.LXI. mense Octob. die decimo
quarto.
Ex Typographéo JOANNIS BAPTISTAE MAYR, Aulici & Academici Typographi.
[16] p., 13,7 x 18,3 cm.
Drei Akte, Argumentum (lateinisch-deutsch), Prologus, Catalogus Actorum. Text von
Otto Guzinger, Musik von Benjamin Ludovicus Ramhaufski. R 306
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526
Irrgarten der Liebe / Oder Livia und Cleander, Bey Des Durchlauchtigsten Fuersten und
Herrn / HERRN Christian / Hertzogs zu Sachsen / Juelich / Cleve und Berg / auch Engern
und Westphalen / Landgrafens in Thueringen / Marggrafens zu Meissen / auch Ober- und
Nieder-Lausitz Gefuersteten Grafens zu Henneberg / Grafens zu der Marck / Ravensberg und
Barby / Herrns zu Ravenstein etc. Hoechst+Erfreulichem Geburths/Fest / War der 23. Febr.
Anno 1716. in einer OPERETTE unterthaenigst aufgefuehret.
Weissenfels — Druckts Joh. Christoph Bruehl / F. S. Hoff-Buchdr.
28 p., 21 x 33 cm.
Drei Akte, Inhalt. Verfasser und Komponist sind nicht erwdhnt. Vertont von J. A.
Kobelius. 4° Ro

527
Der Irrwisch, oder Endlich fand er Sie. Eine Operette in drey Acten.
Stuttgart, Zu finden bey Christoph Gottfried Maentler, Buchdrucker. 1779.
72 p., 9 x 15,6 cm. (Sammelband.)
Weder der Verfasser, Christoph Friedrich Bretzner, noch der Komponist, Christian Ludwig
Dieter, erwédhnt.
Sonneck 645, vgl. Loewenberg 1780. 18 430

528
ISABELLE ET GERTRUDE, OU LES SYLPHES SUPPOSES, COMEDIE EN UN ACTE,
MESLE'E D’Ariettes, Par Mr. FAVART. La Musique est de Mr. BLAISE. Représentée pour
la premiere fois par les Comédiens Italiens Ordinaires du Roi, le 14 Aottt 1765.
A PARIS, Chez la Veuve DUCHESNE, Libraire, rue saint Jacques, au-dessous de la Fontaine
saint Benoit, au Temple du Gotit. M.DCC.LXXI. Avec Approbation & Privilége du Roi.

56 p., 10,3 x 17 cm. (Sammelband.)

p. 41/42, 44—56 Melodien.

Loewenberg 1765. 17 420

529

ISABELLE GROSSE PAR VERTU. PARADE. Représentée le Mardi-Gras 1738.
Théatre des Boulevards, t. ii, Mahon 1756, Langlois, p. [63]—88, 9,5 x 16,2 cm.
Couplets p. 81f. Verfasser nicht erwihnt. 14 203/2

530
ISACCO FIGURA DEL REDENTORE. Azione Sacra scritta dall’ Autore in Vienna d'ordine
dell’ Imperator CARLO VI. ed eseguita la prima volta con Musica del PREDIERI nella
Cappella Cesarea la settimana Santa dell’ anno 1740..
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t. XI, p. 237—273,
2 Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von C. Dall’ Acqua u. Daniotto, 9,5 x 17,5 cm.
Zwei Teile, Avvertimento. R251/11

531
ISIS, TRAGEDIE EN MUSIQUE. ORNEE D’ENTREES DE BALLET, de Machines, & de
Changemens de Theatre, Representée devant Sa Majesté & Saint Germain en Laye. Suivant
la Copie imprimée A PARIS.
MDCLXXXVI.
Recueil des Opéra, Amsterdam 1684, Abraham Wolfgang, t. 1I, 69 p. (incl. Front.),
8 x 13,2 cm.
Fiinf Akte, Prologue, Rollenbesetzung. Weder Quinault noch Lully erwihnt.
Vgl. Sonneck 647, Loewenberg 1677. R 407/2
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532
L'ISLE DE LA FOLIE, Representée par les Comediens Italiens Ordinaires du Roi, le 24 Sep-
tembre 1734. Par les Srs DOMINIQUE & ROMAGNESI, Comediens du Roi.
Les Parodies du nouveau Théétre Italien, t. iv, Paris 1731—38 (1. Auflage), Briasson,
p. [139]—190, 9,5 x 16,5 cm.
Ein Akt. Melodien in t. iii. 17 961/4

533
L’ISLE DES AMAZONES. Piéce d'un Acte. Par Mrs le Sxx. & D'Orxx. Qui devoit étre
représentée a la Foire de Saint Laurent 1718. mais dont on n’eut pas besoin, & que la
suppression de I'Opéra Comique a empéché d'étre jouée depuis.
Le Théitre de la Foire, Paris 1737, Gandouin, t. iii, p. [331]—376, 1 Kupfer nach
Bonnart von F. Poilly, 9.5 x 16,4 cm.
Text von Alain René Le Sage und d’Orneval, Musik von Jean Claude Gillier. Die Melo-
dien am Schluf des Bandes.
Sonneck 648. R 408/3

534
L'ISLE DU MARIAGE. OPERA-COMIQUE EN UN ACTE. Réprésentée pour la premiere
fois sur le Théitre de la Foire S. Laurent le 20¢ jour d’Aofit 1733.
Le Théatre de la Foire, Paris 1734, Gandouin, t. X, p. [223]—279, 1 Kupfer (unsign.),
9,5x 16,4 cm.
Text von Carolet. Die Arien von Corrette. Die Melodien am Schluf des Bandes.
Sonneck 648. R 408/10

535
L’'ISLE SAUVAGE, COMEDIE. EN TROIS ACTES, AVEC UN DIVERTISSEMENT. Repré-
sentée pour la premiere fois, le 5 Juillet 1743.
Qeuvres de ThéAtre de Monsieur de Saintfoix, t. i, Paris 1748, Prault fils, p. [169]—231,
9,5x 16,4 cm. ?
Komponist nicht erwihnt. 15 155

536
L'ISLE SONANTE, OPERA-COMIQUE, EN TROIS ACTES. Représentée par les Comédiens
Italiens ordinaires du Roi, le Lundi 4 Janvier 1768.
Théitre de Société, t. i, La Haye 1777, Gueffier, p. [393]—450, 9,5 x 16,7 cm.
Drei Akte. Avertissement mit dem Namen des Komponisten Monsigny. Der Verfasser,
Charles Collé, ist nicht erwihnt. 14 204/1

537
L'ISOLA D'AMORE DRAMMA GIOCOSO DA RAPPRESENTARSI NEL TEATRO DI
RATISBONA PER ORDINE DI SUA ALTEZZA SERENISSIMA IL SIGNOR PRINCIPE
DELLA TORRE E TASSIS COMMISSARIO PRINCIPALE ETC. ETC.
RATISBONA, 1775.
139 p., 10,7 x 17,5 cm.
Zwei Akte, Rollenbesetzung und Name des Komponisten Antonio Sacchini. Deutsche
Titelseite ,Die Insel der Liebe“. Text des Buches in italienischer und deutscher Sprache.
Textverfasser nicht erwihnt.
Loewenberg 1766, Sonneck 650. R 186
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538
L'ISOLA DISABITATA. Quest’ Azione teatrale fu scritta dall' Autore in Vienna I'anno
1752, per la Real Corte Cattolica, dove venne magnificamente rappresentata la prima
volta con Musica del BONNO, sotto la direzione del celebre Cavalier BROSCHI.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t. X, 36 p., 2 Kupfer
nach G. Gobis u. P. A. Novelli von G. Zuliani und C. Dall' Acqua, 9,5 x 17,5 cm.
Ein Akt, Argomento.
Vgl. Loewenberg 1768, 1779. R 251/10

539
ISSIPILE. Dramma rappresentato la prima volta con Musica del CONTI nel picciolo interno
teatro della Corte Cesarea, alla presenza degli Augustissimi Sovrani, nell Carnevale del
1732,
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatta, t. ii, 90 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.
Loewenberg 1732. R 251/2

L’Italien. Siele Les originaux.,

540
L'ISSIPILE. DRAMA PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI NELLA CESAREA CORTE PER
COMANDO AUGUSTISSIMO NEL CARNEVALE DELL" ANNO MDCCXXXII. La Poesia ¢
del Sig. Abbate Pietro Metastasio, Poeta di Sua Maestd Ces. e Catt. La Musica & del Sig.
Francesco Conti, Compositore di Camera, e Tiorbista di Sua Maesta Cesarea e Cattolica.
VIENNA D’AUSTRIA, Appresso Gio. Pietro Van Ghelen, Stampatore di Corte di Sua
Maesta Ces., e Regia Catt.

68 p. 11 x 16,5 cm.

Drei Akte, Argomento, Szenarium. Ballettmusik von N. Matteis.

Allacci 475, Loewenberg 1732, Sonneck 655. R 525

541
L'ITALIENNE FRANCOISE, Comedie Frangoise en trois Actes, un Prologue & des Inter-
médes. Representée le 15 Decembre 1725.
Le nouveau Théatre Italien, Paris 1729, Briasson, t. i, p. 158—163, 9,5 x 16,7 cm.
Nur Argument sowie die Gesangseinlagen (Texte). Die Verfasser, Dominique, Roma-
gnesi, Fuzelier, sind nicht erwéhnt. 14199/1

Ixion. Sielie Les élémens, Ballett.

542

Die Jagd. Eine komische Oper, in drey Aufzuegen. Zweyte Auflage.

Leipzig, in der Dyckischen Buchhandlung, 1771.
224 p., 8,4x 16,4 cm.
Weder der Verf. Chr. Felix WeiBe, noch der Komponist J. A. Hiller erwdhnt. p. 12:
»Dieses Stiick ist zum Theil aus dem Lustspiele: la Partie de chasse de Henri iv, genom-
men.“
Vgl. Sonneck 658, Loewenberg 1770. 20 632
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543
Die Jagd. Eine komische Oper in drey Aufzuegen.
[C. F. Weisse], Komische Opern, Leipzig 1771, Dyckische Buchhandlung, t. iii, 224 p.,
9 x 15,5 cm.
Der Komponist J. A. Hiller ist nicht erwihnt.
Vgl. Sonneck 658, Loewenberg 1770. 18 190/3

544
Die Jagd. Eine komische Oper in drey Aufzuegen.
Komische Opern von C. F. Weisse, Carlsruhe 1778, Schmieder, 3. Teil. 134 p.,
10x 17,4 cm.
Der Komponist J. A. Hiller ist nicht erwihnt.
Sonneck 658, Loewenberg 1770. 18 650

545
Die Jagd:Lust, Wurde an dem hohen Geburthsfeste Der Durchlauchtigsten Fuerstin und
Frauen, FRAUEN Bernhardinen Christianen Sophien, Vermaehlter Fuerstin zu Schwarzburg,
Gebohrnen Herzogin zu Sachsen, Juelich, Cleve und Berg, auch Engern und Westphalen, Land-
graefin in Thueringen, Marggraefin zu Meissen, gefuersteten Graefin zu Henneberg, Graefin
zu der Marck, Ravensberg und Hohenstein, Frauen zu Ravenstein, Arnstadt, Sondershausen,
Leutenberg, Lohra und Clettenberg ec. ec. Als dasselbe am 5ten May 1748. durch seine
beglueckte Erscheinung das gantze Land erfreuete, Auf hohen Befehl in nachstehender MUSIC
nach der Composition Georg Gebels, Fuerstl. Schwarburgis. ConcertzMeisters, unterthaenigst
aufgefuehret von Der saemmtl. Fuerstlichen HofzCapelle.
Rudolstadt, Gedruckt bey Joh. Heinr. Loewens, F. S. Hofbuchdruckers hinterl. Witbe.

[8] p., 26 x 40 cm. 2° R 39

546
LE JARDINIER ET SON SEIGNEUR, OPERA COMIQUE, En un Acte, en Prose, mélé de
morceaux de Musique, représentée sur le Théitre de la Foire Saint-Germain le Mercredi
18 Février 1761. Par M. SEDAINE. La Musique de M. Philidor. La Musique des Ariettes
s'y trouve imprimée.
A PARIS. Chez CLAUDE HERISSANT, Libraire-Imprimeur, rue Neuve—Notre Dame, aux
trois Vertus.
M.DCC.LXI. Avec Approbation & Privilege du Roi.

48, 30 p., 10 x 15,9 cm.

Avertissement. Rollenbesetzung. Die Melodien auf den letzten 30 p.

Loewenberg 1761. 18 165

Jason, ou La toison d’or. Vgl. Arlequin Jason.

547

Das Jauchzende GroB-Britannien. An dem Hoechst-feyerlichst begangenen Hohen Kroenungs:
Feste Thr. Koenigl. Koenigl. Majest. Majest. GEORGII, des II. Und WILHELMINAE CARO-
LINAE, Koenigs und Koenigin Von GroB-Brittannien, ec. ec. ec. Auf gnaedigen Befehl Sr.
Excellentz Hn. CYRILLI von WICH, Sr. Grof/Brittannischen Majest. an die Printzen und
HanseesStaedte des NiedersSaechsischen Crayses Hochsbetrauten Envoyé Extraordinaire &c.
In einem Musicalischen Divertissement Und einer vierfachen Praechtigen Illumination, Am
21. Octobr. Ao. 1727. Auf dem Hamburgischen Schau-Platze Zur unterthaenigsten Freudens:
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Bezeugung vorgestellet.

Gedruckt mit Stromerschen Schrifften.
Unpaginiert, 15,6 x 19,3 cm.
Drei Akte. Rollenbesetzung. Name des Verfassers J. P. Praetorius. Komponist nicht er-
wihnt, 17 784

Jeannot et Jeannette. Sielie Les ensorcelés.

548
JEROME ET FANCHONNETTE, PASTORALE DE LA GRENOUILLERE, EN UN ACTE:
Par M. VADE. Représentée pour la premiere fois sur le Théatre de I' Opéra Comique, le
18 Février 1755. NOUVELLE EDITION. Augmentée des Complimens de la Foire S. Germain.
Vadé, Qeuvres, t. ii, La Haye 1785, Gosse, p. [87]—134, 9,7 x 16,5 cm.
Vaudevilles. Rollenbesetzung. Melodien im Text. 19 814/2

549

LES JEUNES MARIES, OPERA-COMIQUE EN UN ACTE. Représenté sur le Théatre de la

Foire S. Germain, le 15 Mars. 1755. NOUVELLE EDITION.

A PARIS, Chez DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine Sainr|[!]

Benoit, au Temple du Goiit. M.DCC.LVII. Avec Approbation & Privilége du Roi.
Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. vii, 56 p., 11,3 x 17,8 cm.
Rollenbesetzung. Melodien im Text. Prosa und Vaudevilles. Musik u. a. von Blaise und
Rochar. Sonneck vermerkt, daB Parfaict und Font (wie auch Schatz) den Text Favart
zuweisen (und nicht dem in der Originalausgabe von 1751 genannten Parmentier).
Sonneck 663. 15 433/7

550
LE JEUNE VIEILLARD. Piéce en trois Actes, tirée des Contes Persans. Representée i la
Foire de S. Laurent 1722. par Les Comédiens Italiens de S. A. R. Monseigneur le Duc
d'Orleans Régent.
Le Théitre de la Foire, Paris 1724, Ganeau, t. V, p. [141]—268, 1 Kupfer nach Bonnart
von F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.
Prosatext von Le Sage, Fuzelier und D'Orneval. Musik von Jean Joseph Mouret. Die
Melodien am Schluf des Bandes.
Sonneck 663. R 408/5%

551

JOCONDE, OPERA-COMIQUE, EN DEUX ACTES, EN VAUDEVILLES & EN PROSE.
Théatre de Société, t.ii, La Haye 1777, Gueffier, p. [35]—114, 9,5 x 16,7 cm.
Zwei Akte. p. [36]: « Tout est de Mode en France: celle des Pieces en Vaudevilles s’est
soutenue pendant plus de 40 ans. Depuis prés de 14 ans, les Pieces a Ariettes ont la vogue.
Vivront-elles aussi longtems que celles qu'elles ont tuées? L'inconstance du Frangois,
dans ses plaisirs, paroit rendre cette question facile & decider. Quoi qu'il en soit, comme
le Vaudeville est aujourd’hui totalement tombé, il étoit venu dans l'idée de refondre en
Prose, Joconde & le Rossignol, pour se conformer au gofit d’a présent, & n'avoir pas
I'air antique; mais c’est une besogne aisée, que ceux qui voudront jouer ces Pieces dans
leur Société, pourront faire, aussi-bien & mieux méme qu'on auroit pu l'exécuter. Vu le
dégoiit que la musique moderne a jetté sur les airs des anciens Vaudevilles, Joconde & le
Rossignol gagneroient actuellement, peut-étre, & étre mis en Prose. C'est un simple avis
que I'on donne a ceux qui voudroient en tenter l’essai. Leur succés seroit encore plus
sir dans ce moment-ci, si quelque Musicien aidé d'un Parodiste adroit, en faisoit des
Pieces 3 Ariettes.» Mit Melodien im Text. Komponist und Verfasser (Charles Collé)
nicht erwihnt. 14204/2
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Jokei. Vgl. Arlequin Jokei.

552

LE JOUEUR, PARODIE. Par les Srs DOMINIQUE & ROMAGNESI, Comediens Italiens
ordinaires du Roi. Représentée pour la premiere fois, par les Comédiens Italiens ordinaires
du Roi, le 21. Juillet 1729.

Les Parodies du nouveau Théitre Italien, Paris 1738, Briasson, t. IV, p. [183]—202,
9,5 x 15,7 cm.

Ein Akt. Musik von Mouret. Die Melodien am SchluB des Bandes. Parodie auf ,Il
marito giogatore e la moglie bacchettona®.

Loewenberg 1718, Sonneck 732. 18 000/4

553
—, Dasselbe Stiick in der 1. Auflage der Sammlung (1731), ¢t. III, p. [283]—304. 17 961/3

Le Joueur. Vgl. Baiocco et Serpilla.

554
LE JUGEMENT DE PARIS. Piéce d'un Acte. Par Monsieur D’Orxx, Représentée a la Foire
de Saint Laurent 1718.
Le Théitre de la Foire, Paris 1737, Gandouin, t. III, p. [61]—93, 1 Kupfer nach Bonnart
von F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.
Text von d’Orneval, Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am SchluB des Bandes.
Sonneck 666. R 408/3

555
Arien und Gesaenge aus Julie und Romeo einem Schauspiele mit Gesang in drey Aufzuegen,
vom Herrn Geheimen Legations-Secretair Gotter. In Musik gesetzt vom Herrn Kapelldirector
George Benda.
Berlin, 1793.

16 p., 10 x 15,7 cm,

Drei Aufziige. Rollenbesetzung. 17572

556
Arien und Gesaenge aus der komischen Oper in zwey Aufzuegen: Das Kaestchen mit der
Chiffer. Die Composition ist von Herrn Capellmeister Salieri.
Berlin, 1793.
55 p., 10,4 x 16,5 cm.
Rollenbesetzung. Ubersetzung von Christian August Vulpius.
Sonneck 283. 18 148

Kaiser Otto wider die Hunnen. Siehe Otto imperator, hunnorum victor.

557
Der kleine Matrose. Ein Singspiel in einem Aufzuge. Die Musik ist vom Professor Gaveaux.
Hannover, bey W. Pockwitz. 1799.
[2], 94 p., 9,5 x 16,3 cm.
Der Verfasser, Pigaut-Lebrun, ist nicht erwihnt. Ubersetzung von ,Le petit matelot”.
17 225
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558
Die Kleinmuethige Selbst-Moerderin LUCRETIA. Oder: Die Staats-Thorheit des BRUTUS.
Musicalisches Trauer-Spiel.
Barth. Feind's Deutsche Gedichte, Stade 1708, Hinrich Brummer, p. [175]—250, 1 Kupfer
(unsign.), 9,7 x 17 cm.
Fiinf Akte, Vorbericht. Musik von Reinhard Keiser (nicht erwihnt).
Sonneck 671. R 302

Der Koenig auf der Jagd. Vgl. 11 Re alla Caccia.
Koenig der Elfen. Siele Oberon.

559
Der Koenig und der Pachter ein Singspiel in drey Aufzuegen aus dem Franzoesischen ueber-
setzt mit Musik.
Frankfurt am Mayn mit Andreaeschen Schriften 1773.
102 p., 9,7 x 15,6 cm.
Text von Johann Heinrich Faber und Conrad Gottlieb Pfeffel. Musik von Monsigny.
16 252

560
Gesaenge zu dem heroischzkomischen Singspiel in drey Aufziigen:
Die Koenigin der schwarzen Inseln als Fortsetzung vom Wohltaetigen Derwisch. Die Musik
ist vom Herrn Suefmaier, und nach dem bekannten, und beliebten Spiegel von Arkadien, auf
dieses Singspiel adaptirt, weil es groBen Aufwandes, und der schweren Besetzung wegen der
Spiegel nicht auf allen Theatern kann gegeben werden.
1797.

16 p. 10,5x 17 cm.

Text wahrscheinlich von Johann Schwaldopler (Sonneck).

Loewenberg 1801, Sonneck 672. R 524

561
LABYRINTHO DE CRETA, Que se representou no Theatro do Bairro alto de Lisboa, no mez
de Novembro de 1736.
Theatro Comico Portuguez, t. ii. Lisboa 1759, Luiz Ameno, 186 p., 9,5 x 14,7 cm.
Zwei Akte. Argumento. Szenarium. Verfasser und Komponist (A. José daSilva) sind nicht
erwihnt. 15 775/2

562

Der laecherliche Printz JODELET. In einem schertzhaften Sing-Spiele auf dem Hamburgischen

Schau-Platz vorgestellet Im Jahr 1726.

Gedruckt mit Stromerischen Schrifften.
Unpaginiert, 16,3 x 19,7 cm.
Fiinf Akte. Rollenbesetzung. Weder der Verfasser, Johann Philipp Praetorius, noch der
Komponist, Reinhard Keiser, erwihnt. Mehrere Arien mit italienischem Text. Der
Text griindet sich (nach Sonneck) auf Paul Scarrons ,Jodelet ou Le maitre valet”.
Loewenberg 1726, Sonneck 674. 16 665

563
Der Lahme Husar. Eine comische Oper in zwey Acten. Von Friedrich Koch.
Dresden und Leipzig, in der Breitkopfischen Buchhandlung. 1784.
50 p., 9 x 14,7 cm. Unvollstindig.
Der Komponist, Franz Seydelmann, ist nicht erwdhnt.
Sonneck 675. 6383
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564

LA LANTERNE VERIDIQUE. PIECE EN UN ACTE. Representée 4 la Foire S. Laurent, 1732.
Le Théatre de la Foire, Paris 1734, Gandouin, t. X, p. [17]—72, 1 Kupfer (unsign.),

9,5x16,4 cm.
Text von Carolet. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am SchluB des Bandes.
Sonneck 676. R 408/10

Leopoldus Austriae Marchio. Siele S. Leopoldus Austriae Marchio.

565

Das Leyden Unseres HERRN JEsu CHristi Abgesungen An dem Hof Des Hochwuerdigst
Durchlaeuchtigisten Fuersten, und Herrn Herrn Josephi Bischoffen zu Augspurg, Land+Grafen
zu Hessen, Fuersten zu Hirschfeld, Grafen zu Katzenelenbogen/Dietz/Ziegenheimb/Nidda/

Schaumburg/Isenburg, und Buedingen, Infulierten Abbten zu Foeldwar im Koenigreich
Hungarn etc. etc. In der Fasten 1757.

AUGSPURG, Gedruckt, bey Joseph Antoni Labhart, Hoch-Fiirstl. Bischoffl. Buchdrucken,
auf Unser Lieben Frauen Thor.
[30] p., 15,7 x 19,7 cm.
Lateinisch-deutscher Text. Zwei Teile. Text von Metastasio. Musik von Pietro Pompeo
Sales. R 349

566
Die Liebe auf dem Lande, eine komische Oper in drey Aufzuegen.

[C. F. Weisse], Komische Opern, Leipzig 1771, Dyckische Buchhandlung, t. 1, p. [145]—304,
9x 15,5 cm.

Der Komponist J. A. Hiller ist nicht erwihnt.
Vgl. Loewenberg 1768, Sonneck 683. 18 190

567
Die Liebe auf dem Lande, eine komische Oper in drey Aufzuegen.

Komische Opern von C.F. Weisse, Carlsruhe 1778, Schmieder, 1. Teil, p. [97]—188,
10x 17,4 cm.

Loewenberg 1768, Sonneck 683. 18 650

568

Die Licbe im Narrenhause. Eine komische Oper in zwey Aufzuegen. In Musik gesetzt von
Hrn. Ditters von Dittersdorf.

Gottl. Stephanie d. Jiing., Singspiele, Liegnitz 1792, Siegert, p. [255]—350, 10,5 x 16,5 cm.
Vgl. Loewenberg 1787, Sonneck 684. 18 675

569
Liebe und Philosophie. Ein komisches Singspiel. in drey Akten von A. W. v. L.
Augsburg 1788.
250p., 9,7 x 17 cm.
Verfasser und Komponist sind nicht erwihnt. 15 507

570
Gesaenge aus Liebe, unter den Handwerksleuthen. Eine Oper aus dem Italienischen des
Herrn Goldoni, in drey Aufzuegen. Die Musik dazu ist von Herrn Florian Gasmann. Auf-
gefuehrt von der Mihuleschen Gesellschaft.
Augsburg 1793.

45 p., 10x 17 cm. 17 226
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571
Lisuart und Dariolette, oder Die Frage und die Antwort. Eine Comische Oper in zwey
Akten.[ s. a., s.1]

36 p., 11,8 x19,9 cm.

Weder der Verfasser, Daniel Schiebeler, noch der Komponist, Johann Adam Hiller, ist
erwihnt,
Vgl. Sonneck 689, Loewenberg 1766. 18 337

572
Arien aus der comischen Oper in drey Aufzuegen, betitelt Lisuart und Dariolette, oder die
Frage und Antwort.
1771.
24 p., 9,7 x 15,5 cm,
Weder der Verfasser, Daniel Schiebeler, noch der Komponist, Johann Adam Hiller,
erwihnt.
Loewenberg 1766. 18 084

Livia und Cleander. Siele Irrgarten der Liebe.

573
Lob-Opffer Der Jahrs:Zeiten / Abgestattet Dem Tag LEOPOLDI, Zu Bezeugung unter-
thaenigster Freude Vorgestellt In einem Bespraechs und SingzSpiel / Von Der Hodh-
fuerstlichen Saganischen Jungen Herrschafft. In Regenspurg / den 15. Novembris, 1692.
Gedruckt daselbst bey Joh. Georg Hofmann.

[22] p., 19,2 x 30 cm.

Vier Akte, Rollenbesetzung, Vorspiel. Verfasser und Komponist sind nicht erwihnt.

4°R 23

573a
Arien und Gesaenge aus der heroischen Oper in drei Aufzuegen Lodoiska. Aus dem Fran-
zoesischen des FillettezLoraux, frey uebersetzt von C. Herklots. Die Musik ist von Cherubini.
Berlin, 1797.

44 p., 9,8 x 16,3 cm.

Drei Aufziige. Rolleubesetzung.

Loewenberg 1791. 17 502

574
Lottchen am Hofe. eine komische Oper in drey Akten.
[C. F. Weisse], Komische Opern, Leipzig 1771, Dyckische Buchhandlung, t. I, 144 p.,
9x15,5 cm.
Der Komponist J. A. Hiller ist nicht erw3hnt.
Vgl. Sonneck 696, Loewenberg 1767. 18 190/1

574a

Lottchen am Hofe. Eine komische Oper in drey Akten.
Komische Opern von C. F. Weisse, Carlsruhe 1778, Schmieder, 1. Teil, 96 p., 10x17,4 cm.
Der Komponist J. A. Hiller ist nicht erwdhnt.
Loewenberg 1767, Sonneck 696. 18 650

Lucas et Colinette. Siehe La féte d’amour,
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575
LUCAS NOTARAS CUM FILIIS PERFIDI MAHOMETI SECUNDI CRUENTA VICTIMA
TRAGOEDIA AMPLISSIMIS HONORIBUS CELSISSIMI AC REVERENDISSIMI DOMINI
DOMINI SIGISMUNDI CHRISTOPHORI, Archi-Episcopi, & S.R.I. Principis Salisburgensis,
Sacrae Sedis Apostolicae Legati Nati, Germaniae Primatis &c. &c.
EX ILLUSTRISSIMA ET ANTIQUISSIMA PROSAPIA COMITUM DE SCHRATTENBACH,
DOMINI SUl ET PRINCIPIS CLEMENTISSIMI Consecrata, & in Scenam data A MUSIS
BENEDICTINIS SALISBURGI. Die 31. Augusti, & 3. Septembris. Anno 1753.
Typis Joannis Josephi Mayr, Aulico-Academici Typographi p. m. Haeredis.

[28] p., 14,5 x 19,2 cm.

Fiinf Akte, Argumentum, Prologus. Inhaltsangabe auch in deutscher Sprache. Syllabus

Personarum. Musik von Johann Ernst Eberlin. Der Verfasser ist nicht erwdhnt. R 333
576
LUCILE, COMEDIE EN UN ACTE, MESLEE D'ARIETTES, Représentée pour la premiere
fois par les Comédiens Italiens ordinaires du Roi, le 5 Janvier 1769.
A PARIS, CHEZ MERLIN, rue de la Harpe, a S. Joseph. M.DCC.LXX. Avec Approbation
& Permission.

40 p., 10,3 x 17 cm. (Sammelband.)

Rollenbesetzung. Weder der Verfasser, Quinault, noch der Komponist, Grétry, erwihnt.

p. 37—39 Melodien.

Loewenberg 1769. 17 420
577
Lucile ein Singspiel in einem Aufzuge aus dem Franzoesischen uebersetzt und von dem
Uebersetzer selbst herausgegeben. Aufgefuehrt auf dem Churfuerstl. Theater zu Muenchen.
1778.

39 p., 9,5 x 15,6 cm.

Text von Marmontel. Ubersetzung von J. H. Faber. Musik von Grétry.

Loewenberg 1769. 18 591
578
LUCIO PAPIRIO.

Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. [, p.[271]—355,

12x 18,5 cm.
Drei Akte, Licenza, Argomento. Komponist nicht erwédhnt. Zuerst vertont von Caldara.
Vgl. Allacci 490, Loewenberg 1719, Sonneck 702. 15 881

579
LUCIO VERO.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. iii, p. [87]—168,

12x 18,5 cm.
Drei Akte, Argomento. Komponist nicht erwidhnt. Zuerst von Pollarolo vertont.
Allacci 895, Sonneck 705, vgl. Loewenberg 1711, 1720, 1764. 15 881/3

Das lustige Elend. Siele Die Schaeferfeyer, Teil 2: Die drey Lyranten, oder Das lustige Elend.

580
Die lustige Hochzeit. / und Dabey angestellte Baurens-MASQUERADE. In einem Schertz-
haften ZwischensSpiele auf dem Hamburgischen SchausPlatze Zur CarnevalssZeit Ao. 1728.
vorgestellet.
Gedruckt mit Stromerschen Schrifften.

[14] p., 15,9x 19,5 cm.

Ein Akt. Weder Verfasser noch Komponist erwihnt. 18 339

(Wird fortgesetzt)



BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Die Zukunft der deutschen Musikforschung

VON HANS JOACHIM MOSER, BERLIN

Tritt man ins achte Lebensjahrzehnt, so gewinnt zwar die immer fernere Vergangenheit, die
man personlich miterlebt hat, an rosenrotem Glanz der Verkldrung, und gegeniiber der Gegen-
wart zeigt man lichelnde Gelassenheit. Aber der Gedanke an das, was auf unserem eigenen
Arbeitsfelde in nichster Zukunft ohne unser Eingreifenkénnen sich ereignen mag, wird mit
vermehrter Neugier hie und da erwogen. Uber mehr als die Breite einer Generationsdauer hin-
weg sich zu bekiimmern, wire miifiges Gedankenspiel, denn wer weif, was nach dreiBig Jahren
vom heutigen Europa noch da sein wird, und unserer Enkel musikforscherliches Tun wird
entscheidend von den unberechenbaren Wendungen der iibrigen Geisteswissenschaften mitbe-
dingt sein. Immerhin lockt es unsereinen, beim Summeziehen des eigenen Lebensertrags die
Gesamtlage und den Aufgabenkreis der niichsten Zukunft mit zu bilanzieren.

Als die Musikforschung mit Jahrhundertbeginn in die Schau des Gymnasiasten trat, stand sie
in Deutschland auf wenigen Dutzend Augenpaaren, und daB der letztjihrige Kélner Kongref
fast tausend Besucher zdhlte, wire damals unvorstellbare Utopie gewesen. Ob freilich diese
enorme Vermehrung und Ausweitung der Interessentenkreise aufer der Quantitits- eine ent-
sprechende Qualititssteigerung in sich fasse, ist eine andere Sache, denn , Betriebsamkeit” nah
am Alltag ist ein geringer Ding als Versenkung in die bleibenden Probleme des Fachs und
in die Fragestellungen auf weite Sicht, woraus allein wertvolle Wissenschaft erwachsen kann.
Womit nicht der Wert personlicher Fithlungnahme unterschitzt werden soll, durch die der
Austausch von Material von Land zu Land erleichtert wird — im Zeitalter der Mikrofilme und
Schallbiinder wird derlei immer mehr verfliissigt werden —, die allgemein zu erwartende Stoff-
zunahme wird die Arbeitsvorhaben dhnlich férdern, wie es kiirzlich bei der gewaltigen Kennt-
nismehrung durch W. Boettichers Lassobibliographie Ereignis geworden ist. So braucht man
wohl die geringste Besorgnis auf dem Gebiet der Denkmaileraufgaben zu haben — ob es um
die kiinftige Verdffentlichung von Handschriften der deutschen Spitgotik oder um Renaissance-
drucke wie Senfls maximilianeisches Prunkmotettenrepertoire bei Grimm und Wyrsung (Augs-
burg 1520) geht, um GeneralbaBliedersammlungen und Continuomadrigale des 17. Jahrhun-
derts oder um Oratorien des 18., um die Quellen der Romantik im 19. Saeculum — dem
Ausgrabespaten wird der Vorrat des Besitzenswerten noch lange nicht rar werden. Auch um
Dissertationsthemen braucht uns nicht bange zu sein: ob die Schiitzschiiler J. J. Low, Werner
Fabricius und Clemens Thieme, ob viele Teilbereiche in Telemanns Schaffen oder die Stilent-
wicklung bei Spohr und seinen Schiilern — der Méglichkeiten solcher Kleinmonographik ist und
bleibt Legion, ohne ins ,Piitjerige” absacken zu miissen. Schwieriger wird schon die Wahl
kommender Habilitationsschriften, die natiirlich thematisch gewichtiger und weiter umfas-
send sein sollen als die numerisch heut schwer zu iiberschauenden Doktorthesen. Andererseits
treten geistiges Gewicht und technische Reife der Dozenturanwirter férdernd und personlich-
keitsgeprigt herzu, um gréBere historische oder raumstilistische Zusammenhinge iiberschauen
und gestalten zu konnen. So warte ich seit Jahrzehnten z. B. auf eine Zusammenfassung des
Deutschvenezianertums um 1600 oder auf eine Erforschung und Darstellung der Kirchenmusik
Niederdeutschlands vor der Reformation, ebenso auf eine Historie des Lullysmus oder des deut-
schen Rokoko in der Musik. Eine Reihe schéner Aufgaben bieten die unvollendeten ,ersten
Binde“: jeweils der zweite und vielleicht dritte (SchluB-)Band zu Peter Wagners Geschidite der
Messe und zu Weitzmann-Seifferts Geschidite der Klaviermusik (wiewohl mit modernerer
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Methodik). Meine mehrstimmige Vertonung des Evangeliums bedarf der Erginzung durch eine
solche der Epistel oder eine der Psalmvertonungen, wie ich zu meines Lehrers Kretzschmar
Lied von Albert bis Zelter das Lied ,seit Mozart* und das Buch Cordyon (fiir die mehr-
stimmige Continuolyrik) gestellt habe. Auch sind sich die Wissenden wohl dariiber einig,
daB Kretzschmars Geschidite der Oper in der zweiten Hilfte ein bloBer Notbau, um nicht zu
sagen: ein Blankowechsel, gewesen ist, den selbst Schiedermair kaum hat ausfiilllen kénnen,
da die Entwicklung nur in internationaler Weite und Breite behandelt zu werden vermag.

Im iibrigen gibt es kaum ein grofes Thema, das nicht nach einem Halbjahrhundert neu behan-
delt zu werden erforderte: seit den Bachbiichern von Spitta und von Schweitzer ist, ungeachtet
der wertvollen Teildarstellungen von Vetter oder Hamel, eine neue Gesamtdarstellung der
Johann Sebastianschen Kunstentwicklung vonnéten, eine iiber das Antiquarische und Anek-
dotische emporgreifende Haydndarstellung wird hoffentlich schon vor Beendigung der Haydn-
ausgabe in Arbeit genommen werden, ebenso fehlen streng stilgeschichtliche Fundamentbauten
zu Beethoven, Weber, Schubert, Mendelssohn, Wagner, Schumann, Brahms, Liszt, Strauss,
Bruckner, ungeachtet aller Biicherschrinke voll Popularbiographien und kennenswerter Brief-
bénde. Selbst iiber den Weg von Opéra comique und Singspiel zur Operette und Revue ver-
lohnten, statt spritziger Publikumsinformationen, formgeschichtliche Untersuchungen, und da
derlei verlegerisch sich nicht selbst trigt, wire zu wiinschen, daf selbst solch , menschenfreund-
licheren“ Gegenstidnden das staatliche Mizenatentum weiterhiilfe, um die Auswirkungsmdg-
lichkeit der wirtschaftlich so schwachen deutschen Musikforschung auf die Héhe gliicklicherer
Auslandsverhiltnisse wieder hinaufzufithren. Wobei die gern im Mund gefithrte Redensart
von den ,echten“ Problemen einen recht fragwiirdigen, weil allzu subjektiven WertmaBstab
darstellt und besser aufler Erérterung bliebe — was den Begutachter zufillig interessiert, er-
scheint ihm leicht als echt —, in Wahrheit diirfte die Frage viel mehr davon abhingen, was ein
echter Forscher, ein geborener Problemléser aus ihr macht und herausholt.

Im ganzen wiinschte ich, wiirde immer mehr die bisherige Einseitigkeit verlassen, nur Musik-
geschichte, insbesondere Biographie und Kompositionshistorie, fiir Musikwissenschaft zu hal-
ten — es gibt noch Unendliches zur Lokal-, Stammes-, Linderforschung der Musik zu leisten,
zur Instrumentenkunde und exotischen Ton-Systematik. Wieviel Fragen der Formenlehre und
der harmonisch-melodischen Einzelphdnomene warten auf den umfassenden Musikforscher!
Um nur drei Einzelthemen herauszuheben: die iibermiBige Sekunde in den Lindern um das
Mittelmeer; die Ausbreitungs- und Entwicklungsgeschichte des neapolitanischen Sext- und
Quintsextakkords; die Abkunft des scotds suap usw., von den Verbreitungsgrenzen der Ton-
kiinstlertypologien und Zhnlich verwickelten Gegenstiinden, von den schwer fafbaren Heinitz-
schen Homogenititsforschungen u. a. m. ganz zu schweigen. Wieviel Echtheitsprobleme warten
noch der Ldsung: wie, wenn das ,Kleine“ Bach’sche Magnificat von N. Hanf stammt, und
Riciottis Konzerte von Birckenstock sind? Wer schrieb J. S. Bachs , Italienische” Kantaten usf.?

Dabei moge der Leser nicht glauben, eine strenge , Verfachlichung” sei mein Ideal — die
Briicke zwischen Musikforschung und musikalischer Praxis einschlieBlich Musiklaientum kann
nicht breit und solid genug ausgebaut werden, und zwar nicht nur durch eine lebensvolle
Lexikographie und Pddagogik, sondern auch durch stete Unterrichtung der Dirigenten, Singer,
Orchestermusiker, Kritiker, Rundfunkler (die heut noch bekannteste Autorenirrtiimer an die
Hoérer ,verkaufen”) iiber langst erkannte Wahrheiten. Wer schreibt das endlich bei Agenten,
Séngern, Kapellmeistern durchschlagende Buch iiber die mifiverstandene Notentreue bei freien
Vorhalten von Bach bis Weber? Uber die Notwendigkeit improvisierter Kadenzen? Uber das
unentbehrliche Continuospiel bei den Barockmeistern? Uber den Unterschied der Fremdwérter
Humanismus und Humanitit samt humanistisch und human(itir) in- und auBerhalb der
Musik? Hitte ich iiber einen Staatsverlag im nichsten Leben zu gebieten, die Pressen sollten
fir ihn nicht stillstehn, und die jungen Musikwissenschaftler sollten Uberstunden bezahlt
erhalten ... Wie gesagt, an Ideen und Themen wird noch lange kein Mangel sein; Tyche

12*
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schenke dazu die Verwirklicher, die die seltene Gabe besitzen, Akribie mit Schaukraft und
Darstellungsgabe, Zihigkeit des Forschertums mit Schwung und Sprachempfindlichkeit zu ver-
binden, Lehrfreudigkeit nicht durch Kleingezdnk gegen den Fachgenossen zu entwerten, dem
Nachwuchs Respekt beizubringen vor dem Werk der Abgetretenen, deren etwaige Irrtiimer
keinem bésen Willen, sondern notwendig ihrer Situation entsprangen — auch deren Enkel
werden dermaleinst ihre Viater zu berichtigen haben. Wird solch Respekt einmal Allgemein-
besitz, so braucht uns Alten um die Zukunft der Zunft nicht bange zu sein — es gilt nicht nur,
uns vor liebloser Verkennung zu schiitzen, sondern auch die kommenden Nachfolger trotz
kritischer Strenge zu gliicklichen Menschen sich formen zu sehn — das Fach selbst wird davon
den eigentlichen Gewinn tragen.

Die Famiilie Schiitz in Weiflenfels*

VON ADOLF SCHMIEDECKE, WEISSENFELS

Ein gleichbetitelter, von Friedrich Keil verfaBter Aufsatz befindet sich in der 1935 in
Weilenfels erschienenen Festschrift 1910—1935, 25 Jahre Stddtisdies Museum Weiflenfels.
Dieser Aufsatz enthdlt nach meiner Meinung die bisher richtigste Darstellung der Schiitz-
schen Familienbeziehungen, soweit sie die WeiBenfelser Schiitze angehen, kann aber noch
erginzt und geringfiigig berichtigt werden.

Auch ein kurzer Aufsatz von K. Spies, Zur Gesdiidite der Familie Schiitz! wurde mit
Nutzen herangezogen. Desgleichen wurde die Kurtze Besdireibung des (Tit.) Herrn Heinrids
Schiizen . .. Lebens-Lauff von Geyer, ferner Emil Reinhardts 1936 in Erfurt erschienene
Schrift iiber Beujamin Schiitz, Arno Werners Stddtisdie und fiirstliche Musikpflege in
Weiflenfels und H. J. Mosers Schiitz-Biographie (2. Auflage) benutzt. Die Hauptquelle fiir
die folgenden Ausfithrungen aber bildeten die einschligigen Akten des WeiBenfelser Stadt-
archivs und die Kirchenbiicher.

Es muB wundernehmen, daB Reinhardt bei so vielen Aktenstudien in WeiBlenfels zu falschen
Ergebnissen gelangt ist. Vielleicht liegt das daran, daB er wohl die vorgefaBte Meinung
hatte, Christoph Schiitz kdnne nicht der Sohn, sondern miisse der Bruder von Albrecht
Schiitz sein. Diese falsche Meinung hat ihn irregefiithrt, und sie gilt es in erster Linie zu
berichtigen. Schon die beiden genannten Verfasser, Keil und Spies, bestiitigten die Richtig-
keit der Angabe in Geyers Lebeus-Lauff, daB Albrecht Schiitz der Vater von Christoph
und der GroBvater des Komponisten Heinrich Schiitz ist.

Zum Beweis der Richtigkeit dieser Angabe sei hier abgedruckt ein Teil aus dem, Vortragk
H. Kem.2 Albredst Schiitzen Erben wegen des auslendiscien Heinrich Sdhiitzen beygesatzten
teils wie er in Schrifften iibergebenn.” In diesem Erbvertrag vom 13. Mai 1594 heiBt es:
Kundt und zu wiflen sey menniglidien, wie das heute dato die Erbarn weysen wolgelartte
und Aditbare Christoff und Andreas die Schiitzen gebriidere an einem, und Heinrich
Luttrodt, Adam Pracht und Johann Meyner, in Vormundschafft Matthes Schiitzen® seligers
dreyer ummundiger nachgelaflener Kinder am andern teil zusammen kommen und sich wegen
ihres auslendischen Bruders und Vetters Heinrich Schiitzens aus seines Vattern seligers Herrn
Albrecht Schiitzens weiland Biirgers und Raths Kemmerers alhier zu Weiflenfels verlaflene
Erbschafft ausgesetzten Anteils verglichen und vertragen.

Demunach ietz berurter Herr Albredit Schiitz den 28.July Ao 90 in Gott seliglichen
entschlaffen und seine nachgelaflene guttere liegende und farende uff seine drey Séhne

* Vgl. auch die Falttafel am SchluB des Heftes.

1 In .Die Heimat. IIl. Folge". Beilage zum .WeiBenfelser Tageblatt”, S. 136.
2 H. Kem. = Herrn Kimmerer.

3 Seine Witwe heiratete den Organisten und spiteren Biirgermeister Heinrich Colander, aus Schwabach gebiirtig.
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Christoffen, Andreflen und Heinrichen, wo fern derselbe domals* nodt am leben gewesen,
desgleichen uff seines Sohms Matthesen seligers nadigelafene drey vumiindige Kinder
vererbet ... Des auslendischen Heinrich Schiitzens ausgesatzten Antheil aber weldrer sich
uff Zwey tausent Fiinffhundert vud zwey umd siebentzig Gulden erstrecken thud Haben
gedadite seine Briider Christoff und Audreas Zu sich auf Caution empfangen und Innen
behalttens.”

Dieser ,auslendische” Bruder Heinrich ist nicht, wie Reinhardt meinte® der 1607 in
Marburg studierende, 1586 geborene Sohn von Matthes Schiitz, sondern der 1560 geborene
Sohn Albrechts. Von diesem Heinrich heiflt es in dem , Vortragk” vom 13. Mai 1594 weiter:
»Audt ihr 7 Bruder do ehr von Weiflenfels hinwegkgezogen nur xxj Jahr altt und xiij Jahr®
nicht einheimisch gewesen und also sein ganzes Altter ietziger Zeitt® do ehr nods am leben
sein soltte nur 34 Jahr aus triige%.” Dieser Heinrich, ein Onkel des Komponisten, galt
damals als verschollen, und er scheint nicht wieder aufgetaucht zu sein. Er wird noch an
andern Stellen in WeiBenfelser Akten der ,auslendiscdie Bruder” genannt.

So hatte also der WeiBenfelser Kiimmerer Albrecht Schiitz vier Sohne, nimlich Christoph,
Andreas, Matthes und Heinrich. Matthes starb vor seinem Vater, im Jahre 1587, Heinrich
war verschollen; es blieben also als Erben Christoph, Andreas und die drei Kinder des ver-
storbenen Matthes, ndmlich Katharina (geb. 1580), Anna (geb. 1584) und Heinrich (geb.
1586). Die 1594 noch lebende Witwe, Anna, wurde nicht erwihnt. Sie starb erst 1597.
Wie kam nun Albrecht Schiitz nach WeiBenfels? Sicheres 148t sich dariiber nicht feststellen;
der Grund ist aber zu vermuten. Schon Keil und Reinhardt erwidhnten, daB Albrecht Schiitz
1563 in Weilenfels erstmalig bezeugt wurde, nimlich im Taufregister als Pate bei ,Gregor
Dicken Kind Gertraut”. , Albrecht Schiitz von Kosteritz in Ambt Gera“ 1! heifit es da. Ab
1571 finden wir seinen Namen des 6fteren in den Kirchenbiichern als Pate erwihnt; in
diesem Jahre zog er ndmlich von K&stritz nach WeiBenfels. Er zahlte damals 1 Neuschock
3 Groschen fiir das Biirgerrecht und erhielt im gleichen Jahre 20 Groschen ,zu seiner
wirdschafft“ 12 verehrt. Er heiratete also im Jahre 1571 in WeiBenfels. Sollte seine zweite
(oder dritte?) Frau, von der wir nur den Vornamen, Anna, kennen, nicht etwa die Besitzerin
des Gasthofes ,,Zum giildenen Ring” gewesen sein? Zu vermuten ist das; denn diesen Gast-
hof besaB er ja spiter nachweislich. Albrecht trat sehr bald in den Rat der Stadt WeiBenfels
ein und brachte es bis zum Kdmmerer. Er wurde in Akten ,Gerauiensis“ 13 und ,Kistritia-
nus 4 genannt.

AuBer dem Gasthof zum Ring besaB er noch ein Haus im Klingenviertel. Seine Witwe ver-
kaufte es an Giinter Heerwagen 15, Dieser war der Schwiegersohn ihres Stiefsohns Andreas.
1603 tauchte in WeiBenfels ein anderer ,Albridit Schiitz von Gosteritz“ auf und erwarb
das Biirgerrecht fiir 2 Schock 6 Groschen®, Anfang Juni des folgenden Jahres erhielt er
1 Schock 4 Groschen ,an Getrencke zu ... seiner wirdschafft verehret“1?, d. h. zu seiner
Hochzeit. Wir kennen auch hier wieder nur den Vornamen der Frau, Magdalena. Am
3. Dezember 1604 stand ,Der Giinter Heerwagen Bruder Albrecht Schiitz“ bei Tobias

Gemeint ist: beim Tode Albrechts.
052 g, S. 249 b. f.

S. 48, Anm. 116.

Namlich Christophs und Andreas” Bruder.
21 Jahre und 13 Jahr.

1594,

10 o052 g, S. 251.

11 Taufregister 1561—88,

12 Beides: Jahrrechnung 1570/71, 021 b.
13 Handelbuch 1576—87, Ol e.

14 Stadtgerichtsprotokoll 1585/86, 05 h.
15 Reinhardt, S. 30.

16 Jahrrechnung 1603/4, 022 f.

17 Jahrrechnung 1604/5, 022 g.
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Albrechts Kind Sophia Pate!®. Im , Taufregister 1589—1614" wurde er bei der Eintragung
der gleichen Taufe , Albertus Sdhiitz von Gera“ genannt. Am 11. Juli 1606 wurde , Albertus
Schiitzens K. Magdalena“ getauft; Paten waren ,Magdalena Fabers, Jungfrau Dorothea
Colanders, M. Andreas Ungebauer, Schulpraeceptor Alhier“1®, Acht Monate spiter, am
15. Mirz 1607, trug man Albrecht Schiitz bereits zu Grabe 20, Seine Witwe heiratete Hans
Ferber.

Albrecht Schiitz’ des Jiingeren Schwager Giinther Heerwagen war schon am 8.Dezember 1602
bestattet worden?2!. Es hat den Anschein, als ob die Ubersiedlung Albrechts von Késtritz
nach WeiBlenfels mit seines Schwagers Tode zusammenhing. Er wird sich der beiden Kinder
seiner verwitweten Schwester angenommen haben. Als er dann dazu wohl wegen Krank-
heit nicht mehr fihig war, muBte sich Andreas Schiitz, der Vater Albrechts und der Frau
Giinther Heerwagens, der Kinder annehmen. Am 7. Februar 1607 wurde ihm Vollmacht erteilt,
Forderungen der Kinder des verstorbenen Giinther Heerwagen, deren Vormiinder Ratskdmmerer
Barthel Schlegel und Lohgerber Hans Miiller waren, von Wolf und Kurt von Heringen zu
Mittelhausen einzutreiben 22

DaB Giinther Heerwagens Frau, dann Witwe, Andreas Schiitz’ Tochter war, geht einwandfrei
hervor aus dem ,Vortragk zwischen Giinther Herwagens Erben vudt derer Mutter vud Stieff-
vatern, wie er in scrifften vbergeben® vom 30.12. 1604 22a, Hierin wird Andreas Schiitz mehr-
mals ihr Vater genannt. Also muf ihr Bruder Albrecht der Sohn des Andreas Schiitz gewesen
sein. Giinther Heerwagens Frau hief Martha. Sie heiratete in zweiter Ehe Benedikt Richter.
Aus erster Ehe hatte sie zwei S6hne, Caspar und Giinther.

Nach dem erwdhnten Aufsatz von Spies iibernahm Andreas Schiitz nach seines Bruders
Christoph Ubersiedlung nach WeiBenfels in K&stritz die Bewirtschaftung des Oberen Gast-
hofs (Goldener Kranich) im Jahre 1590. Sechs Jahre spiter hat er ihn — nach Spies — an
den Schafmeister Paul Gruner in Caaschwitz verkauft. 1607 wohnte Andreas Schiitz
in Allstidt 23,

Christoph Schiitz, der Vater des Komponisten Heinrich Schiitz, erwarb am 26. September
1590 das Biirgerrecht in Weillenfels fiir 2 Schock 6 Groschen 24, also wenige Wochen nach
dem Tode seines Vaters, des Kimmerers Albrecht. Er wird demnach schon im Sommer 1590
nach Weilenfels gezogen sein mit seinen Kindern, fiir die er dann am 27. August 1606
fir 4 Neuschock das Biirgerrecht erwarb 2%, Er hatte damals sechs Kinder, fiinf S6hne und
eine Tochter. Der dlteste Sohn, Johann, war 1606 schon verheiratet 20 und sicherlich in selb-
stindiger Stellung, aber nicht in Weifenfels 2"

Der nichstélteste Sohn, Christoph, in den WeiBenfelser Akten meistens , Christof Schiitz der
Jiingere” genannt, heiratete in WeiBlenfels in der Woche Misericordias domini 1606 und
erhielt vom Rat der Stadt 1 Schock 4 Groschen ,An 16. K.28 Rein Wein ... uff seine
wirdtschafft“2® verehrt. Seine Frau Marta war eine geborene Ferber. Er betrieb mit

18 Registratur undt Vorzeichnus der Tdufling und Pathenn ... (1601—10) 080 a.

19 Ebenda.

20 Ebenda.

21 Ebenda.

22 o052 f, S. 13.

223052 ¢

23 Ebenda.

24 Jahrrechnung 1589/90, 021 r.

25 Jahrrechnung 1605/6, 022 h: iiij Nsch Kemer Christof Schiitzs wegen seiner fiinff Kinder, so er mit anhero
bracht, damit dieselben alB andere Biirgers Kinder das Biirger Recht haben méochten, ist IThme wegen sein und
seines Vatern seliegen wohlverdienst und zu keiner neuerung also nachgelafen und dorauff Christoff Schiitzs
der Jiinger sein Sohn Zum Biirger angenommen, den 27. Augusti®.

26 Der Rat der Stadt schickte ihm ,.j Sdt xxj g An 3 Dickthalern . , hodhzeitlids Vorehrung nadt Sdhleitz*.

27 ,Johanna Sdtiitzem Braut vom Sdileitz* stand am 26. 12. 1602 in WeiBenfels bei ,Andreas Fisdiers, eins
Scineiders K. Maria“ Pate.

28 K. = Kannen.

20 Im Sterberegister steht geschrieben: ,Christof Schiitz des Stadtrichters Sohn (erat vir bonus pius rebus
expediendis idoneus) Item Sein Tochterlein kamen beyde ihn ein grab.”
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Benedikt Richter zusammen einen Tuchhandel. Sein Séhnchen Heinrich starb im Februar
1609 im Alter von sieben Wochen; sein Téchterchen Justina mit ihm am gleichen Tage —
7. August 1610 — an der Pest?®, Acht Wochen nach seinem Tode gebar seine verwitwete
Gattin noch ein Migdlein namens Dorothea. Diese heiratete 1633 den Magister Erfurt.

Die vier anderen Kinder, die Christoph Schiitz von Késtritz mit nach WeiBenfels brachte,
waren David (Geburtstag nicht bekannt), Dorothea (geb. 9. 3. 1584), Heinrich, der Kom-
ponist (geb. 8. 10. 1585) und Georg (geb. 22. 6. 1587).

David ist wohl bisher nicht als Sohn Christoph Schiitz’ erwdhnt worden, war es aber nach
Kirchenbucheintragungen 3° unzweifelhaft. Am 16. Juni 1597 stand ,Dauit H.3' Christoph
Schiitzs Sohn“ bei Hans Neflen K.(ind) Georg” Pate. Am 25. Januar 1609 wurde er noch
einmal als Pate genannt. Bald darauf starb er und wurde am 17. Mirz 1609 bestattet. Auch
in der Eintragung im Sterberegister steht ,K.32 Christoff Schiitzemn Solinun Davidt“ 3,
Dorotheas Name steht in den Taufregistern sehr oft unter den Paten verzeichnet. Schon als
Zehnjihrige begann sie mit dem Patestehen. Sie wird fast immer Herrn Christoph Schiitz’
Tochter genannt.

Vom Komponisten Heinrich braucht an dieser Stelle nichts erwdhnt zu werden. Von
Georgs Leben ist auch genug bekannt.

In WeiBenfels wurden Christoph Schiitz und seiner Ehefrau Euphrosyne geb. Bieger noch
fiinf Kinder geboren, Euphrosyne (get. 9. 11. 1592), Christianus (get. 16. 2. 1595), Benjamin
(get. 25.12. 1596), Justina (get. 13. 11. 1598) und Valerius (get. 8. 3. 1601).

In dem im Kirchenbuchamt zu WeiBenfels befindlichen Taufregister 3 wird der Letztgenannte
Vallentinus genannt, in der nicht wértlichen Abschrift des Stadtarchivs aber Valerius.
Die Eintragung in dieser Zweitschrift stammt vom Biirgermeister Magister Peter Horn,
der selbst bei diesem Kinde Pate gestanden hatte und den Namen also wohl wissen
muBte. Beide Eintragungen stimmen im Datum und in der Angabe der Paten iiberein, nur
nicht in der des Namens des Tauflings; Valerius ist der richtige Name 3.

Christoph Schiitz gelangte friih in den Rat der Stadt WeiBenfels und stieg vom Ratsfreund
iiber Kdmmerer und Stadtrichter zu Amt und Wiirde des Biirgermeisters auf. Er besaB
als viterliches Erbe den Gasthof zum giildenen Ring, der in seinen alten Gebiuden schon
lingst nicht mehr vorhanden ist. 1615 kaufte er von Christoph Schallers Erben den in der
NikolaistraBe gelegenen Gasthof ,Zur giildenen Sackpfeife”, nach der wieder sichtbar ge-
machten alten Inschrift auch ,Zum giildenen Esel” geheiBen. Er benannte ihn sogleich nach
seinem Namen ,Zum Schiitzen“. So heit er noch jetzt, und an dem von ihm angebauten
Erker kann man noch heute lesen ,CHRISTOF SCHVTZ 1616“.

Nach den SteuergeschoBanschldgen von 1609 und 1612 3¢ war er nichst Christoph Schaller,
dem Besitzer des Gasthofs ,Zur giildenen Sackpfeife, der hochstbesteuerte Biirger der
Stadt WeiBenfels. Er besaB a. u. lingere Zeit eines der beiden Rittergiiter zu Uichteritz bei
WeiBenfels. Er starb am 9. 10. 1631, iiber achtzigjdhrig®. Seine Frau Euphrosyne iiberlebte
ihn um rund dreieinhalb Jahre; sie wurde am 5. Februar 1635 beigesetzt.

Von beider grofem Sohn sei hier nur einiges angefiihrt, was bisher wohl nicht genau be-
kannt war. DaB sich Heinrich Schiitz zur Stadt WeiBenfels immer stark hingezogen fiihlte,
weiB man lingst. Es ist auch bekannt, daB er in seinen letzten Lebensjahren oft in der

30 Taufregister 1589/1614.

31 H = Herm.

32 K = Kiammerer.

33 080 a.

34 1589—1614.

35 080 a.

36 Beide in einem Bande, 091 d.

37 Nach K. Spies trat Christoph Schiitz 1612 in einem ProzeB als Zeuge auf und erklirte, nach seinem Alter
befragt, er sei 62 Jahre alt. Danach muB er 1549 oder 1550 geboren sein.
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kleinen, stillen Saalestadt gewesen ist und daB er ein Haus in der NikolaistraBe 3® besessen
hat; nur scheint bisher das Jahr des Hauskaufs nicht genau genannt worden zu sein. Nach
dem Ratshandelsbuch 1650—52, in dem sich die Abschrift des Kaufvertrags befindet, ge-
schah das im Jahre 1651 3%,

Drei Jahre spiter — 1654 — vermachte er den beiden WeiBenfelser Hospitédlern eine Stiftung
in Héhe von 100 Gulden mit der Bestimmung, daB die 5 Gulden Zinsen alljihrlich an
seinem Namenstage an die ,Hospitalisten” verteilt werden sollten, und zwar an die des
Laurentiushospitals, das ,reidie” genannt, 2, an die des Nikolaihospitals, des ,armen”,
aber 3 Gulden 0.

Mindestens zweimal wurden Mitglieder des Rates der Stadt WeiBenfels, die amtlich in
Dresden zu tun hatten, im Hause Heinrich Schiitz’ bekostigt, so nachweislich 16234
und 163142

Sehr zahlreich sind in WeiBenfelser Akten Eintragungen, die Glieder der Familie Schiitz
betreffen. Auch der Name des Komponisten kommt nicht selten vor, war Heinrich Schiitz
doch Weiflenfelser Haus- und Grundbesitzer und Steuerzahler, empfing auch einige Male
eine Verehrung, wenn er dem Rat der Stadt eigene Kompositionen iiberreicht hatte; doch
letzteres diirfte schon allgemeiner bekannt sein, so daB es sich eriibrigt, es an dieser Stelle
zu wiederholen.

Die Stadt WeiBenfels kann sich gliicklich schitzen, noch zwei Gebdude zu besitzen, in denen
der groBe Heinrich Schiitz aus- und eingegangen ist; der heute ,Hotel zum Schiitzen”
genannte, 1544 erbaute Gasthof und das um 1550 erbaute Haus, das Heinrich Schiitz im
Jahre 1651 erwarb. Sie stehen beide nahe beieinander in der NikolaistraBe. In letzterem ist
1956 eine Heinrich-Schiitz-Gedenkstétte eingerichtet worden.

Die Musikerfamilie Braun
VON HANS ERDMANN, LUBECK

Fiir eine landschaftlich und stammeskundlich orientierte Musikgeschichtsbetrachtung diirfte
es von besonderer Bedeutung sein, Musiker-Familien, die sich als wichtige Tridger des
Musiklebens erwiesen haben, in ihrem genaueren verwandtschaftlichen Zusammenhang kennen
zu lernen. In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts und noch zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts spielte in den Hofkapellen Nord-, Mittel- und Siiddeutschlands der Familienname
Braun eine herausgehobene Rolle. Nach vorldufiger Kenntnis der Geschichte dieser Musiker-
familie stand am Anfang ihrer Musikantenreihe Anton Braun?. Er wurde am 6. Februar
1729 in Kassel geboren. Das Datum seines Todes ist unbekannt2 Das bisher in der Lite-
ratur angegebene Todesjahr 1785 ist unrichtig, denn im Medklenburgischen Landesarchiv,
Schwerin, befindet sich ein Brief® von seiner Hand aus Kassel, der vom 3. 12. 1787 datiert
ist. Selbst noch ein Jahr spiter — am 26.12. 1788 — ist Anton Braun als Pate fiir seinen

38 Nr. 13.

30 o1 h.

40 053 e,

41 Nicht 1621, wie Keil schrieb. Jahrrechnung 1622/23, 022y.

42 Jahrrechnung 1631/32, 0 23 h.

1 Hinweise in Cramers Magazin der Musik 1. S. 145 f., 1783; H. A. C. Reichard: Theaterkalender, Berlin 1780,
S. 278; 1785, S. 263; W. Lynker: Geschidite des Theaters und der Musik in Kassel, 1865, 5. 293.

2 Das Datum diirfte auch kaum noch zu ermitteln sein, da die Kasseler Kirchenbiicher verbrannt sind.

3 In dem Brief bittet Anton Braun den mecklenburgischen Herzog um Anstellung seines Sohnes Moritz als
Fagottist der Ludwigsluster Hofkapelle. Moriz war damals in der Wiirzburger Hofkapelle titig. Die Berufung
kam aber nicht zustande.
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Enkel Carl Philipp Anton im Ludwigsluster Kirchenbuch verzeichnet. Seit 1764 war Anton
Braun Mitglied der Hofkapelle in Kassel, wo er zur Spielgruppe der 1. Violinen gehérte.
Riemann schreibt ihm eine Reihe von Kompositionen zu: Triosonaten fiir Fldte, Violine
und GeneralbaB, op. 1 und 2, 1771; Flétensonaten op. 4, 5, 7; Flotenkonzerte. Da es sich
sonderbarerweise nur um Fldtenkompositionen handelt, liegen Zweifel an seiner Autor-
schaft nahe.

Als erstes Kind wurde ihm und seiner Ehefrau Dorothea am 28. August 1753 in Kassel ein
Sohn, Johann Braun?, geboren, der gleichfalls Violinist wurde. Den ersten Musik-
unterricht erhielt er bei seinem Vater; spiter unterrichteten ihn der braunschweigische
Kammermusiker Posch bzw. der Kapellmeister J. G. Schwanenberger. Nach einigen Konzert-
reisen kehrte der Siebzehnjihrige im Jahre 1770 nach Kassel zuriick, um — wie sein Vater —
Mitglied der dortigen Kapelle zu werden. Nach deren Aufldsung folgte er 1788 einem Ruf
als Konzertmeister der Kénigin von PreuBen (der Gemahlin K&nig Friedrich Wilhelms I1.) nach
Berlin, wo sein jiingerer Bruder Daniel Johann Braun (Schiiler von J. L. Duport) bereits
seit 1787 als Cellist in der Hofkapelle titig war. Neben seinem Hauptberuf konzertierte er
seit 1791 in Berlin zusammen mit F. L. A. Kuntzen (Bruder seiner Schwigerin, der Ludwigs-
luster Hofséingerin Louise Braun, geb. Kuntzen) und seit 1793 auch zusammen mit dem
Sanger und Komponisten F. W. Hurka wie dem Klarinettisten F. Tausch. Man riihmt ihm
nach, er sei ein ausgezeichneter Geiger gewesen. Er starb 1795 in Berlin.

An Kompositionen liegen von ihm u. a. vor ein Violinkonzert, Hornkonzerte, drei Trio-
sonaten op. 3, ein Cellokonzert op. 4, die Musik zum Ballett Les Bergers de Cythere.

Sein Bruder Johann Friedrich Braun?, geboren am 15. September 1758% in Kassel,
wurde auch Musiker und zwar Oboer. Er war der zweite Sohn von Anton Braun. Nachdem
der Vater ihn mit den Anfingen des Oboenspiels vertraut gemacht hatte, iibernahm ihn der
Kasseler Kammermusiker Barth, spiter der in Dresden wirkende italienische Oboen-
virtuose C. Besozzi zur weiteren Ausbildung. Braun sah die Methode Besozzis jedoch auf
die Dauer nicht als fiir sich geeignet an und entwickelte eigene Grundsitze des Oboenspiels,
nach denen sowohl er wie seine Schiiller — darunter seine Shne Carl Philipp und
Wilhelm — zu vortrefflichen Erfolgen gelangten. Nach der Dresdener Lehrzeit wurde er
am 14. Juni 1777 als Oboer in der Ludwigsluster Hofkapelle angestellt. In diesem Amte
war er 47 Jahre titig. Im Jahre 1785 hatte er zwar ein anderes Engagement (Koblenz? In der
Akte unleserlich) ernsthaft erwogen, der Herzog wuBte ihn aber durch Verbesserung seiner
Position in Ludwigslust zu halten. Am 9. September 1786 verheiratete er sich mit der Sin-
gerin Friederike Louise Ulrica Kuntzen (Tochter des ehemaligen Hofkapellmeisters
Kuntzen). Konzertreisen fithrten ihn u. a. nach Berlin, wo er sich mehrfach vor dem Kénig
horen lieB. Kapellmeister E. W. Wolf aus Weimar bezeichnete seinen Ton und Vortrag
als ,reizend und meisterhaft”. Gerber (1812) druckt ein Urteil von J. A. Schulz iiber ihn
ab: ,Er sibertrifft seinen Lehrer in Absicht des schonen Tous, den man himmlisdh nennen
kann, und so ist auch sein Vortrag, besonders im Adagio. Was ihn aber allen Komponisten

4 Gerber: Lexikon der Tonkiinstler, Leipzig, 1790 u. Leipzig, 1812; L. C. v. Ledebur: Tonkiinstler-Lexikon
Berlius, Berlin 1861, S. 73; R. Eitner: Biographisdi-Bibliographisches Quellen-Lexikon, Leipzig 1900. G. Schil-
ling: Enzyklopidie der gesamten musikalisdien Wissenschaften (1840—42); H. Mendel — A. Reissmann: Musi-
kalisdies Conversations-Lexikon, Berlin 1880, Bd. 2, S. 173.

5 Gerber a. a. O. Ausgabe von 1790 und 1812, Berliner Zeitung, Nekrolog, 1, 356; AMZ, Nekrolog, 26, 698;
O. Kade: Die Musikaliensammlung des Grofherzogl. Medilenburg-Sdiweriner Fiirstenhauses, Schwerin, 1893,
S. 184; Cl. Meyer: Gesdiidite der Medklenburg-Schweriner Hofkapelle, Schwerin, 1913, S. 145 f.; R. Eitner
a. a. O.; G. Schilling a. a. O.; Kabinettsakten im Mecklbg. Landesarchiv, Schwerin; ein Bild von J. F. Braun
befindet sich aus dem Besitz von Verwandten aus Wien im Handexemplar von Cl. Meyer ,Gesdtidite . . “ in
der Schweriner Landesbibliothek.

8 Uber das Geburtsdatum gibt es folgende Angaben: Sterberegister von 1824 von Ludwigslust: 15.9.1758

(siche oben); Nekrolog der AMZ: 15. 9. 1759; Vollstdndiges Verzeidmnif der Bewohner von Ludwigslust vom
Jahre 1819: 15. 9. 1756.
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der hiufigen sowohl Vokal- als Instrumentalmusiken, die in den herzoglichen Konzerten
aufgefiilrt werden, vorziiglid schitzbar madit und madien mufl, ist die seltene Diskretion
seiner Begleitung sowohl in obligaten als nicht obligaten Oboepartien, worin ich nicht
seines gleichen kenne.” Johann Friedrich Braun starb am 15. September 1824 in Ludwigslust.

Von seinen Kompositionen seien erwihnt: Sinfonie in C; 24 Exercices pour I’Hautbois;
Einige Ubungsstiicke in den sciweren Tonarten fiir angehende Hoboebldser.

Der bereits genannte Carl Philipp Anton Braun? war der dlteste Sohn von Johann
Friedrich Braun und dessen Ehefrau Louise, geb. Kuntzen; er wurde am 26. Dezember 1788
in Ludwigslust geboren und setzte die Oboertradition seines Vaters, der ihn ausbildete, fort.
Der neunzehnjihrige junge Kiinstler wurde Mitglied der Kopenhagener Hofkapelle (1807).
1811 konzertierte er in Leipzig, bei dieser Gelegenheit wurden eine Sinfonie und ein Oboen-
konzert seiner Komposition aufgefithrt. (Eitner bezieht die Veranstaltung irrtiimlich auf
den Vater Johann Fr. Braun). In Ludwigslust war er mehrfach bei Hofkonzerten zu Gast.
Allerdings gehorte er niemals, wie O. Kade irrtiimlich meinte, zur dortigen Hofkapelle. Die
von Ledebur (a. a. O., S. 74) seinem Bruder Wilhelm zugeschriebene Mitgliedschaft in der
Philharmonischen Gesellschaft in Stockholm (1831) diirfte sich auf ihn beziehen. Sein
Bruder Wilhelm widmete ihm ein Concertino fiir Oboe und Orchester (C. F. Peters, Leipzig).
Am 11.Juni 1835 starb Carl Philipp Anton Braun in Stockholm. Er komponierte u. a.
eine Sinfonie in d, Ouvertiire in ¢, Sonate fiir Klavier und Oboe, Sechs Polonaisen,
Trauermarsch.

Sein Bruder Wilhelm Theodor Johannes Braun® war der dritte Sohn (das
5.Kind) von Johann Friedrich Braun. Er wurde am 20. September 1796 in Ludwigslust ge-
boren und war, wie sein Bruder Carl Philipp Anton, Oboenschiiler des Vaters. Daf er
bereits 1809 (also als Dreizehnjdhriger!) als ,Kammermusikus in die Kéniglidie Kapelle®
zu Berlin eintrat, wie Ledebur (a. a. O., S. 74) berichtete, ist unwahrscheinlich. Seine Mit-
gliedschaft in dieser Kapelle, in der noch sein Onkel, der Cellist Daniel Braun, titig war,
diirfte erst einige Zeit spiter begonnen haben.

Er verehelichte sich mit seiner Cousine, der Séngerin Kathinka Maria Louise Braun,
Tochter seines Wiirzburger Onkels, des Fagottisten Moritz Braun. Mehrfach konzer-
tierte Wilhelm Braun wihrend seiner Berliner Zeit vor dem mecklenburgischen Hof (z. B.
1821 in Bad Doberan; 1824 in Ludwigslust, bei dieser Gelegenheit zusammen mit seiner
Frau). Nach dem Tode seines Vaters iibernahm er dessen Stelle als Oboer in der Ludwigs-
luster Hofkapelle, die er bis zum Jahre 1856 innehatte. An seinem Oboen-Spiel riihmte
man ,Reinheit, Kraft, Fiille des Tons, seltene Fertigkeit, Eleganz, bezaubernde Weichheit
und Anmut”. Die von ihm verdffentlichten Bemerkungen iiber die riditige Behandlung und
Blasart der Oboe? beruhen auf den Grundlagen, die bereits vom Vater entwickelt waren.

Wilhelm Braun komponierte zahlreiche Werke fiir Oboe, darunter das dem Bruder Carl
Philipp Anton gewidmete Concertino, Quartette, Duos, eine Festkantate, Quvertiiren,
Divertimenti, Streichquartette, Lieder usw. Seine zahlreichen Kompositionen haben ihn aber
nicht iiberlebt; dagegen wirkte die vom Vater erworbene Meisterschaft im Oboenspiel

fruchtbringend fiir die jiingeren Generationen der Oboer fort. Er starb am 12. Mai 1867
in Schwerin.

7 Gerber a.a. O. Ausgabe 1812; Cl. Meyer a. a. O. 5. 146; O. Kade a. a. O. S. 184; AMZ, Leipzig 1811,
S. 830 und Jahrgang 1812, S. 854.

8 Cl. Meyer a. a. O. $.177; O.Kade a. a. O. 5. 185; C. v. Ledebur a. a. O. S. 74; Kabinettsakten im Lan-
desarchiv, Schwerin. Sein Bild befindet sich ebenfalls im Handexemplar von Cl. Meyers ,Gesdiidite .. “ in
der Mecklenburgischen Landesbibliothek, Schwerin.

9 AMZ, Jahrgang 1823, Nr. 11.
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Das Handbudh der deutschen evangelisdien Kirchenmusik

VON LUDWIG FINSCHER, GOTTINGEN

Das hier zu behandelnde Werk!, dessen Vorbereitung schon 1930 und dessen Erscheinen
1932 begann, ist auf dem Boden der allgemeinen kirchenmusikalischen und liturgischen
Erneuerungsbewegung in der evangelischen Kirche der letzten 30 Jahre erwachsen. Schon fiir
sich genommen eine wissenschaftliche und praktische Leistung von Rang und Gewicht, ent-
hilllt es erst im Zusammenhang dieser Renaissance seine geistesgeschichtliche Bedeutung
und stellt sich, wenngleich noch unvollendet, bereits als ein mdgliches Objekt geistes-
geschichtlicher Untersuchung dar.

Die kirchenmusikalische Erneuerung, die nach jahrzehntelangen, in der Breite und Tiefe
wenig wirksamen Einzelversuchen am Ende der zwanziger Jahre mit der ganzen Vielschich-
tigkeit und Wirkungsbreite einer — soweit es die historische Situation zulieB — echten
Wiedergeburt begann, hatte weitverzweigte Wurzeln, deren tiefste die Besinnung auf die
Krifte von Kultus und Liturgie fiir die evangelische Kirche, deren musikalisch folgenreichste
die musikalische Jugendbewegung und die beginnende Breitenwirkung der historischen
Musikwissenschaft waren. Schiitzrenaissance und Orgelbewegung, musikalische Jugend-
bewegung und historische Musikwissenschaft wirkten hier mit- und ineinander, getragen
von der fruchtbaren Unruhe der Zeit, aber auch gezeichnet von einem Historizismus deutlich
alexandrinischer Prigung, der seine wesentlichen Krifte an die enzyklopddische Sammlung,
Ordnung und Bereitstellung aller Uberlieferung wandte. Der so begonnene ProzeB ist noch
heute nicht abgeschlossen. Zu seinen ersten und bedeutsamsten Dokumenten auf prote-
stantisch-kirchenmusikalischem Gebiet zihlten neben den Ergebnissen der Orgelbewegung
Friedrich Blumes Darstellung der evangelischen Kirchenmusik im Biicken-Handbuch, die
noch mit der Frage nach der Kirchenmusik in der Liturgie und damit nach der Kirche
schloB, und das vorliegende Werk, das mitten im allgemeinen Bemiihen stand und steht,
diese Frage fruchtbringend zu beantworten. Geistig, wenngleich nicht ursichlich, steht das
Handbudi damit im Zusammenhang mit der Erklirung vom 18. Mirz 1933, in der von der
Jkultischen Verwurzelung aller Kirdienmusik* die Rede ist (vgl. ,Musik und Kirche” 5,
1933, S.187 ff., dazu Oskar Séhngen, Kdmpfende Kirdienmusik, Kassel-Basel [1955],
S. 13 ff.); ausdriicklich will es zu seinem Teil ,einer geistigen Erneuerung der evangelisdien
Kirchenmusik den Weg bereiten” (Begleitwort zu Bd. I1/1). Der historisch-enzyklopidische
Ansatz, der dem Werk seine wissenschaftliche Legitimation gibt, wird dabei ganz unmittel-
bar als lebendig verstanden: Die kirchenmusikalische Erneuerungsbewegung stéBt ,in immer
tiefere Schichten der abeudlindischen Musik® vor, ,voll der frohlichen Zuversidit, damit
auch an die Wurzel der eigenen Kraft zu gelangen” (Séhngen, a. a. O., S. 113). So unter-
scheidet sich das Werk im wissenschaftlich-enzyklopiddischen Bemiihen von seinem bedeu-
tendsten Vorginger, Schoberleins Schatz des liturgischen Chor- und Gemeindegesangs,
den zu ersetzen es ausdriicklich bestimmt ist (vgl. dazu Konrad Ameln in ,Monatsschrift
fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst“ 42, 1937, S. 251 ff. und 294 ff). Seine wissenschaft-
liche Bedeutung liegt in seinem Charakter als Standardwerk; seine praktische Bedeutung hat
sich seit dem Erscheinen der ersten Lieferungen iiberraschend vielfiltig gezeigt und erweist

1 Handbudt der deutsdien evangelisdien Kirdiemmusik. Nach den Quellen hrsg. von Konrad Ameln, Christ-
hard Mahrenholz und Wilhelm Thomas unter Mitarbeit von Carl Gerhardt. 1. Band. Der Altargesang. 1. Teil.
Die einstimmigen Weisen. Vandenhoeck & Ruprecht, Géttingen 1941. XII, 64", 664 S. 2. Teil. Die mehrstim-
migen Sitze. Ebenda 1942. XVI, 560 S. 3. Teil. Die biblisdien Historien. Die einstimmigen Weisen. Bisher
erschienen Bogen 1—9, 144 S. 4. Teil. Die biblischen Historien. Die mehrstimmigen Weisen. Bisher erschienen
Bogen 1—12, 184 S. II. Band. Das gesungene Bibelwort. 1. Teil. Die a-cappella-Werke. Ebenda 1935. IX, 414 S.
IIl. Band. Das Gemeindelied. 1. Teil. Die einstimmigen Liedweisen. Bisher erschienen 4/2 Lieferungen. 2. Teil.
Die mehrstimmigen Liedsdtze. Bisher erschienen 6'/z Lieferungen. Zur Besprechung lagen vor Bd. I/1 1/2, 11/1
sowie die bisherigen Lieferungen von Bd. I/3 und I/4.
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sich auch heute noch als unverbraucht. Die Diskussion iiber deutsche und eingedeutschte
Gregorianik, die heute weitgehend eingefiihrte, aus dem Haudbudt entwickelte Psalliertafel
(vgl. dazu am Rande die Kontroverse Lipphardt—Brodde—Mehl in ,, Musik und Kirche“ 23,
1953, S. 135 ff.; 24, 1954, S. 22 ff,, 115 ff.), die weitreichenden Einfliisse des Handbudis
auf namhafte deutsche evangelische Kirchenkomponisten der Gegenwart sprechen hierzu
eine deutliche Sprache. Freilich zeigt sich gerade im letzten Punkt zugleich eine unfreiwillige
zeitgeschichtliche Problematik des Unternehmens: indem das Handbud: vom Standpunkt der
historischen Wissenschaft aus das Material sammelte und darstellte, hat es dem Historizis-
mus der modernen deutschen evangelischen Kirchenmusik nicht unwesentlichen Vorschub
geleistet: indem es — keineswegs aus normativem Denken, sondern wiederum aus dem
historischen Ansatz heraus — den Hauptakzent der Materialsammlung und Darstellung auf
Lutherzeit und Reformationsjahrhundert legte, hat es geholfen, die historizistische Sack-
gasse zu bahnen, an deren Ende sich die protestantische Kirchenmusik heute zu befinden
scheint (vgl. dazu auch Bd.1/1, Begleitwort, S. VIII oben). Da dariiber hinaus die an-
gestrebte Verbindung von wissenschaftlicher und praktischer Brauchbarkeit gelegentlich zu
weiteren Problemen fiihrt, wird im Verlauf der folgenden Ausfithrungen, die sich mit den
wissenschaftlichen Aspekten des Handbudies zu befassen haben, noch zu zeigen sein.

Das Handbuds gliedert sich, abweichend von Schéberleins Werk, das sich um eine Ordnung
des Materials nach dem Kirchenjahr und der Gottesdienstordnung bemiihte, in drei syste-
matische Teile — Altargesang, gesungenes Bibelwort, Gemeindelied (iiber die etwas un-
gliickliche Terminologie — gesungenes Bibelwort ist als abgrenzende Bezeichnung gegen-
iiber Altargesang und Gemeindelied ungeeignet, da nicht aus dem gleichen liturgischen
Vorstellungsbereich wie diese Bezeichnungen stammend — vgl. unten zu Bd. 11/1). Von
wissenschaftlicher Bedeutung ist vor allem der 1. Band, der den , Altargesang” 2 (die damals
wie heute umstrittene Bezeichnung ,deutsdie Gregorianik” ist bewuBt vermieden, vgl.
Bd. 1/1, Begleitwort S. VII) umfaBt, innerhalb dieses Bandes der 1. Teil, der die einstim-
migen Weisen bietet. Hier sind in mehr als zehn Jahren imponierender Arbeit die Quellen
des deutschen Altargesangs praktisch vollstindig erfaBt, die Ergebnisse dieser Arbeit aus-
gewertet und mit griindlichem Kommentar dargestellt worden. Forschung und Praxis haben
damit eine unschitzbare und unentbehrliche Grundlage erhalten, auf der zukiinftige Einzel-
untersuchungen aufzubauen haben. Die fiir diesen Band angestrebte Vollstindigkeit des
dargebotenen Materials hat sich allerdings aus Riicksicht auf die praktischen Zielsetzungen
des Werkes nicht verwirklichen lassen. So sind die Eindeutschungen Thomas Miintzers wie
auch das deutsche Sequenzen-Repertoire nur zum Teil mitgeteilt, was vom wissenschaftlichen
Standpunkt recht bedauerlich ist.

Das umfingliche Vorwort zu Bd. [/1 begriindet zunichst einleuchtend die Einteilung des
Stoffes in ,feste Téne" und ,Modellténe”, die von der traditionellen Concentus-Accentus-
Einteilung abweicht; es folgt eine gedringte historische und systematische Ubersicht iiber
die , Eindeutschung der Gregorianik* in der Reformationszeit. AnschlieBend wird eine abrifi-
hafte Darstellung des Aufbaus von MeBgottesdienst und Horen gegeben; als wesentlichster
und auch fiir die praktische Erneuerung des Altargesanges der heutigen evangelischen Kirche
bedeutsamster Abschnitt folgt danach eine bei aller Kiirze genaue und praktisch er-
schdpfende Darstellung der Psalmodie in musikalischer Hinsicht (die iiberzeugende Anwen-
dung der hier entwickelten Regeln bietet die Nr. 621 des Notenteils, die in der Quelle ohne
Melodie erscheint). Die Einleitung schlieBt mit der Mitteilung einer hochwichtigen, bis
dahin unveréffentlichten Gesangsordnung aus Halle-Neumarkt, die die Fille der gottes-
dienstlichen Mdglichkeiten des Reformationsjahrhunderts dadurch bewailtigt, daB sie ,figu-

2 Unter ,.Altargesang” ist der ,liturgisdie Gesang im emgeren Sinme” verstanden, .diejemigen Gesdnge, die
vow Liturgen am Altar oder im Wedisel zwisdien ihm und der Gemeinde bzw. dews Chor gesungen werden . . "
(Ameln a. a. O., 5. 294).
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ralen”, lateinischen und deutschen Gottesdienst turnusmafig abwechseln 1dBt; dariiber
hinaus finden sich interessante Angaben zur liturgischen und musikalischen Praxis und zur
Rolle der Orgel im Gottesdienst. Die Mitteilung gerade dieser Ordnung mit ihrem starken
Anteil lateinischer evangelischer Kirchenmusik ist dankenswert; sie steuert, ebenso wie
eine Anzahl eingestreuter Hinweise im Text der Einleitung, der gerade bei der praktischen
Benutzung des Werkes naheliegenden (und von den Herausgebern selbst terminologisch
nicht immer vermiedenen) Gefahr, evangelische Kirchenmusik mit deutsprachiger Kirchen-
musik gleichzusetzen.

DaB die Einleitung, die sich in der Formulierung und im Streben nach geradliniger Dar-
stellung auch an weniger vorgebildete Kreise wendet, gelegentlich Vereinfachungen des
auBerordentlich komplizierten und stoffreichen Sachverhalts und kleinere Unebenheiten
aufweist, ist nicht verwunderlich. So ist die S.9* Anm. 2 geduBerte Meinung, der grego-
rianische Choral habe sich zur Zeit der Reformation ,im Zustande des Verfalls und der
Verwilderung” befunden, zwar weitverbreitet, aber allzu normativ gedacht und, ganz ab-
gesehen von prinzipiellen Bedenken, in Bausch und Bogen nicht aufrechtzuerhalten. Das
stirkere Eindringen der Volkssprache in die Liturgie und der Volksmusik in den Choral
ist fiir den historischen Betrachter zundchst eine Wandlung, nicht unbedingt ein Verfall.
Zumindest aber sollte man angesichts des Dunkels, das trotz vieler kleinerer Arbeiten noch
immer iiber dieser Epoche liegt, mit Pauschalurteilen vorsichtig sein (hier liegt iiberhaupt
ein Kardinalproblem, das freilich nicht den Verfassern des Handbudhes, sondern dem Fach
ganz allgemein zur Last zu legen ist: solange die Lage der altkirchlichen Liturgie und der
Gregorianik um 1500 in Deutschland nicht sehr genau untersucht ist, wird man kaum ver-
bindliche Aussagen iiber den Anteil von Neuem und Altem, iiber Reform und Revolution
in der Kirchenmusik der Reformationszeit wagen kdnnen).

Zu den einzelnen Abschnitten in den Kapiteln Ordinarium und Proprium wird man noch
immer mit Gewinn die entsprechenden Stellen bei Schoberlein zu Rate ziehen kénnen, die
die Darstellung der groBen Entwicklungslinien, wie sie das Handbudir gibt, in Einzelheiten
erginzen und modifizieren. Zu S. 16 * wire zu bemerken, daf Papst Sergius 1. das Aguus
Dei nicht in die rémische Liturgie eingefiihrt, sondern lediglich seinen Gebrauch fixiert
hat. Der Introitus mit ganzem Psalm, wie ihn Luther fordert, findet sich in nicht ganz
wenigen Kirchenordnungen des 16. und 17. Jahrhunderts (vgl. Schéberlein, ferner fiir
Niirnberg Julius Smend, Die evangelischen deutschem Messen bis zu Luthers deutscher
Messe, Gottingen 1896, S. 162 ff. und neuerdings Bernhard Klaus, Die Niirnberger deutsche
Messe 1524, Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie I, 1955, S. 15 £.). Auch deutsche Gra-
dualien lassen sich, wenn auch vorerst nur vereinzelt, nachweisen (vgl. wiederum Schober-
lein und Klaus, a.a. Q. S.18). DaB die Sequenzen ein ,Zeugnis cisalpinen nationalen
Wollens” und daB in ihnen Ziige von ,deutschem Formwillen im liturgischen Gesang” zum
Durchbruch gekommen seien (S. 17 *—18 *), diirfte in das Gebiet der Ideologie gehdren. Zur
Rolle des Responsoriums in den Horen und zur Eindeutschung der Responsorien ist neuer-
dings die griindliche Darstellung von Inge-Maria Schréder (Die Responsorien-Vertonungen
des Balthasar Resinarius, Kassel-Basel 1954, S.31 ff.) zu vergleichen. Gerade bei den
Responsorien hitte man eine Aufnahme der Miintzerschen Eindeutschungen begriiit, zumal
Q. ]. Mehls bekanntes Buch iiber Miintzers deutsche Ordnungen, wie das Handbudi selbst
schreibt (S. 27" Anm. 2), nicht ganz zuverldssig (und {iberdies kaum greifbar) ist. Uber-
haupt hat es mit den deutschen Responsorien seine eigentiimliche Bewandtnis: Schroder
(a.a. O. S. 32 Anm. 73) meint, in der von Rochus von Liliencron beschriebenen Liegnitzer
Quelle (Liturgisch-musikalische Geschicdhte der evangelisdien Gottesdienste von 1523—1700,
Schleswig 1893, S. 120 ff.) finde sich ein einziges Responsorium (Liliencron S. 130), was
schon von Krautwurst in seiner Rezension in Musikforschung VIII (1955, S. 351) angezwei-
felt wurde. Ich habe die (heute wohl verlorene) Handschrift nicht gesehen, zidhle aber bei
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Liliencron S. 126—130 immerhin fiinf Responsorien (der Aufsatz von F. Merten, Die Lieg-
nitzer Agende, Schlesische Heimat I, 1939 war mir nicht erreichbar). Das Handbuds teilt
aus der Quelle in Band 1/2 sieben Sitze mit, leider kein Responsorium.

Der Notenteil des Bandes 1/1 verwendet fiir die Umschrift der choraliter oder in sog.
»Mischnotation” aufgezeichneten Weisen die von Ameln in Anlehnung an Luthers deutsche
Messe entwickelte Choralnotenschrift; sie hat sich inzwischen dank ihrer Klarheit und
Unkompliziertheit fiir die Umschrift choraliter notierter Vorlagen weitgehend durchgesetzt.
Fiir Grenzfille der Mischnotation und der mit mensuralen Zeichen arbeitenden Notierungs-
weise vieler Gesangbiicher (Klug, Bapst usw.) ist sie allerdings nicht unproblematisch. Die
Mischnotation tendiert oft zu metrisch und rhythmisch festen Bildungen, die in der moder-
nen Notenschrift angemessener wiedergegeben wiiren als in der hier verwendeten Choral-
notation, die nur drei nicht streng zu messende Zeitwerte kennt. Ferner wire die , Mensural-
notation“ der Gesangbiicher nur dann eindeutig choraliter zu iibertragen, wenn auBer
Brevis und Semibrevis keine Notenwerte gebraucht werden. Schon bei der deutschen Litanei
aus dem Klugschen Gesangbuch 1533 z. B, in der Minima, Semibrevis, Brevis und Longa
sowie als weiteres Gliederungsmittel Fermaten verwendet werden, ist eine mensurale
Interpretation nicht auszuschlieBen.

Im iibrigen folgt die Wiedergabe der Weisen, textkritischen Grundsitzen entsprechend, mdg-
lichst der frithesten zuverldssigen Quelle. Nur gelegentlich sind aus praktischen Erwigun-
gen mehrere Quellen kompiliert oder kleinere Eingriffe vorgenommen worden, iiber die
der Kritische Bericht Auskunft gibt.

Der Kritische Bericht bringt am Anfang ein besonders wertvolles, mit genauen Titeln,
kurzen Beschreibungen und Literaturangaben ausgestattetes Quellenverzeichnis, das —
obwohl der erste umfassende Versuch seiner Art — praktisch vollstindig ist und damit eine
unschitzbare Grundlage fiir alle weiteren Untersuchungen bietet. Zu ergéinzen wire wohl
die nicht unwichtige Handschrift Zwickau 1/111/13 (Katalog Vollhardt S. 3 f.).

Den Hauptteil des Kritischen Berichts fiillen Einzelnachweise zu jeder Nummer des Noten-
teils. Sie sind durchweg Muster an Vollstindigkeit und Akribie und geben in fast jedem
Fall erschopfende Auskunft iiber vorreformatorische Vorlagen, Uberlieferung und Geschichte
von Text und Weise, Verfasserschaft, wichtige Varianten und Sekundirliteratur, dazu litur-
gische und (etwa bei den Orations- und Lektionstdnen) melodiesystematische Exkurse. Der
wissenschaftliche Wert des Bandes beruht zum guten Teil auf diesem Bericht; er wird nicht
dadurch geschmilert, daB in Einzelheiten manches nachzutragen ist (einige Hinweise geben
wir am Fnde dieser Besprechung). Eine ausfiihrlichere Darstellung abweichender Fassungen
wire  vom wissenschaftlichen Standpunkt aus wiinschenswert gewesen; sie konnte freilich
im Rahmen eines auch fiir die Praxis bestimmten Werkes nicht gegeben werden. Immerhin
ist auf wesentliche Varianten, soweit sie nicht mitgeteilt werden, wenigstens aufmerksam
gemacht (so bei Nr. 22, 93, 109, 111).

Am Ende des Bandes folgen Register der Schriftstellen, der Feste und Zeiten des Kirchen-
jahres, der vorreformatorischen Vorlagen und der Textanfinge, wodurch der Inhalt des
Bandes nach allen wiinschenswerten Seiten vorbildlich erschlossen wird.

Band 1/2, ,die mehrstimmigen Sitze* zum Altargesang umfassend, soll ,in erster Linie
dem praktischen Musizieren gewidmet sein” (Vorwort S. XIII). Das schwierige Problem der
Auswahl zugleich charakteristischer, wertvoller, praktisch verwendbarer, mdoglichst den
Gesamtbereich des Altargesanges umfassender und noch nicht verdffentlichter Werke aus
einer verwirrend reichen Uberlieferung ist nahezu vorbildlich gelést worden. Die Grof-
meister des 17. und 18. Jahrhunderts, deren Werk fiir Praxis und Wissenschaft bereits weit-
gehend erschlossen ist, sind zu Recht nur mit wenigen Werken beriicksichtigt; eine Aus-
nahme macht hier nur Michael Praetorius, an dessen enzyklopddischem Werk man im
Streben nach liturgischer Vollstindigkeit nicht voriibergehen konnte. Sitze mit obligater
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Instrumentalbegleitung sind mit Riicksicht auf den Umfang des Bandes kaum aufgenommen
worden. So ruht der Schwerpunkt der Auswahl auf der Vokalmusik des Reformationsjahr-
hunderts, und hier sind vor allem aus dem sdchsisch-schlesischen Kantorenkreis einige bis
dahin nur dem Namen nach bekannte kleinere Meister mit ebenso wertvollen wie histo-
risch bedeutsamen Werken vertreten (etwa Johann Burgstaller, Virgilius Hauck, Nikolaus
Kropstein, Thomas Popel mit motettischen c.-f.-Sdtzen, Georg Quitschreiber mit Kantional-
sitzen und einem Magnificat-Modell). Dadurch erhilt auch dieser Band, von seiner prak-
tischen Bedeutung abgesehen, den Charakter einer bedeutsamen wissenschaftlichen Quellen-
publikation. Nur selten empfindet man die Werkauswahl der Herausgeber als problematisch,
vor allem wohl im Falle Johann Eccards, dessen Magnificat und Te Deum (beide in der von
den Herausgebern benutzten Sammlung 1597) unter den nicht zahlreichen mitgeteilten
Cantica-Modellen nicht hitte fehlen sollen, und von dessen groBen Kantionalsitzen nur
ein (nicht sehr charakteristisches) Beispiel (S. 203) gegeben wird.

Die Editionstechnik schlieBt sich in den Grundziigen — Verkiirzung der originalen Noten-
werte, moderne Schliissel, regelmiBig gesetzte Mensurstriche, Textschreibung mit moderner
Orthographie bei Wahrung des originalen Lautstandes — an die in Deutschland iibliche
Praxis an. Einige Modifikationen sind zugunsten der Praxis vorgenommen worden. Fin
Verzeichnis der originalen Anfinge (Schliissel, Mensurzeichen und erste Noten aller Stim-
men) gibt Auskunft iiber Verkiirzungen und Transpositionen (letztere sind zum Gliick nicht
sehr zahlreich). Einige Werke sind ohne Verkiirzung der Notenwerte wiedergegeben, bei
den meisten wird im Verhiltnis 1 : 2, bei wenigen im Verhiltnis 1 : 4 verkiirzt. Das leitende
Prinzip war dabei offenbar keine starre Regel, sondern der Wunsch nach einem angemessen
~modernen” Notenbild. Entsprechend werden die Mensurzeichen € und @ im modernen Sinne
verwendet und Mensurzeichen im  nach */4,im @ nach */2 gesetzt; beides allerdings nicht
ganz konsequent. Leider sind Anderungen des Verkiirzungsverhiltnisses beim Mensurwechsel
nicht angegeben; aus der allgemeinen Vorbemerkung S. 530 erfdhrt man nur, da die
Tripla ,in der Regel nods stirker” als der vorhergehende geradtaktige Abschnitt verkiirzt
worden ist. Hier wiren genaue Angaben notwendig gewesen. Ligaturen sind wie iiblich
durch eckige Klammern bezeichnet. Als Séngerhilfen sind Bindeb&gen iiber Melismen, unter-
brochene Mensurstriche bei iibergehaltenen Noten auf und jenseits der obersten und unter-
sten Linie (z. B. S. 165 Mensur 3—4) und Haltestriche beim Text unter Melismen, Noten-
werten von mindestens einer halben Mensur Dauer und bei ,,Synkopen® (z. B. S. 165 in den
Einleitungsduos auf ,spridht) eingefithrt. Alle diese Mittel diirften fiir die Praxis durchaus
niitzlich sein, merkwiirdig ist nur, daB sie mit keinem Wort erldutert werden. Problematisch
scheint nur die Setzung von Haltestrichen bei ,Synkopen®, denn hier wird dem Singer zwar
das exakte Aushalten der Notenwerte, aber zugleich auch die Ulberwindung und damit
unbewufite Akzentuierung eines (nicht vorhandenen) , Taktschwerpunktes” suggeriert. Die
Lage der cantus firmi ist durch ,c. f.“ am Anfang der Stimme im allgemeinen dann ange-
geben, wenn der c. f. nicht oder nicht durchgehend im Diskant liegt; auch hier finden sich
jedoch einige Inkonsequenzen (S. 336, 339, 341, 351, 353 usw.). Gerade fiir den prak-
tischen Gebrauch hitte es sich wohl empfohlen, den c. f. in jedem Falle kenntlich zu machen.
Der Notenteil des Bandes wird durch Vorwort, Kritischen Bericht mit Quellenverzeichnis
und Einzelnachweisen und Register erginzt. Das Vorwort betont den Auswahlcharakter des
mehrstimmigen Repertoires gegeniiber dem einstimmigen Altargesang und die Vernach-
lissigung einzelner Text- und Melodiegruppen und deutet die liturgischen und musikalischen
Ursachen dieser Phinomene an. S. X ff. folgen auffiihrungspraktische Hinweise. Wichtig sind
die Ausfithrungen iiber die mdgliche Ausfiihrung der Lektionen und Oratorien durch den
Figuralchor (5. VI) (S. VII 1. Zeile ist ,S. 7 zu streichen, da der betreffende Satz in
Band II/1 nicht frei, sondern c. f.-gebunden ist, vgl. auch unten bei Band II/1), iiber das
Verhiltnis Figuralchor — Choralchor mit seinen Konsequenzen fiir die mehrstimmigen Sitze
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(S. VII), wobei zu erginzen wire, da die mindere Leistungsfihigkeit des Choralchores, dem
der deutschsprachige Gesang weitgehend iibertragen war, vermutlich ihre Riickwirkung auf
die Struktur der deutschsprachigen Werke hatte und daB hierin eine der Wurzeln fiir die
verbreiteten kantionalsatzihnlichen Techniken solcher Werke liegen diirfte. Wichtig sind
schlieBlich die Ausfiihrungen iiber die landschaftliche und &rtliche Gebundenheit der meisten
iiberlieferten und mitgeteilten Satze (S. IXf.). Zu S. VII wire zu bemerken, daB die Ent-
wicklung der deutschen Psalmkomposition mit c. f. nicht ganz so geradlinig vom Faux-
Bourdon-Satz zum polyphonen Motettensatz verlaufen zu sein scheint wie dort angegeben;
zumindest lassen sich motettische Psalmkompositionen mit c. f. schon aus der Umgebung
Johann Walters nachweisen (vgl. dazu unten die Einzelnachweise zu I/1 Nr. 455 f und 458 ).
Der Kritische Bericht bietet ein chronologisches Quellenverzeichnis, ein Komponistenver-
zeichnis mit biographischen Daten und teilweise sehr ausfiihrliche Einzelnachweise zu den
Satzen. Er erfillt damit alle Forderungen, die man an ein der Praxis zugedachtes Werk billig
stellen darf. Einige Korrekturen und Ergédnzungen geben wir am Ende dieser Besprechung.
Als Register sind Verzeichnisse der Schriftstellen, der Besetzung, der Psalmtdne und der
Textanfinge beigegeben.

Band II/1 war der erste Teil des Werkes, der (1935) abgeschlossen vorlag. Er zeigt am
deutlichsten die Bestimmung fiir die kirchenmusikalische Praxis und trigt dadurch streng
wissenschaftlichen Bediirfnissen weniger Rechnung als die iibrigen Teile. Der Band bringt
aus dem Bereich des ,gesungenen Bibelwortes” eine Auswahl von Sidtzen ohne obligate
Instrumente. Die Titelangabe ,a-cappella-Werke” ist im Sinne eines iiberholten a-cappella-
Ideales miBverstindlich und wird denn auch von den Herausgebern im Vorwort S. VI f. nach-
driicklich eingeschrénkt. Indessen ist der Titel des Bandes nicht nur in diesem Punkt ungliick-
lich gewihlt: , gesungenes Bibelwort” ist letztlich auch ein wesentlicher Teil der Werke im
Band 1/2. Eine strenge Unterscheidung von c.-f.-gebundenen (I/2) und freien (I11/1) Kompo-
sitionen wire vielleicht sinnvoller gewesen und hitte stérende Uberschneidungen verhindert.
Jedenfalls gehdrt eine Anzahl von Werken (S. 7, 8, 209, 353) eher zu Band 1/2 und wird
dort auch in den Registern gefithrt. Weiter diirften zu dieser Gruppe auch die beiden Sitze
S. 26 gehoren, die zusammen ein Tischgebet (allerdings ohne 3. Teil) dhnlich den Tisch-
gebeten [/2 S. 249 ff. bilden, ferner der Ausschnitt aus Stoltzers berithmtem 37. Psalm (das
ganze Werk ist ein Introitus-Psalm mit freier c.-f.-Behandlung; vgl. dazu zuletzt Lothar
Hoffmann-Erbrecht in Archiv fiir Musikwissenschaft 14, 1957, S. 22 £.). Ahnlich wird noch
manchen Werken dieses Bandes ihr genauer liturgischer Ort im ,Altargesang” zuzu-
weisen sein.

Fiir die Werkauswahl gilt das zu Band I/2 Gesagte. Die Herausgeber haben, gestiitzt
auf eine umfassende Kenntnis der Uberlieferung, einen reprisentativen Querschnitt durch
die kiinstlerisch belangvolle Produktion von der Reformation bis etwa 1650 gegeben. Sie
haben dariiber hinaus in noch stirkerem MaBe als in Band 1/2 durch Erstversffentlichungen
das Augenmerk auch der Wissenschaft auf bisher kaum bekannte, aber historisch wie
kiinstlerisch bedeutsame Werke gelenkt. Hier sind vor allem die sproden, aber charakter-
vollen Spruch- und Psalmmotetten der #lteren, deutlich von Josquin und wohl auch von
Stoltzer beeinfluBten sichsischen Kantoren zu nennen (Johann Reusch, David Kéhler, Johann
Burgstaller), deren nihere Untersuchung lohnend sein diirfte®; daneben Matthius Le
Maistres groBartiger 90. Psalm, die Sitze von Johann Christenius und die Tricinien Leon-
hard Pamingers. Mit Recht konnen die Herausgeber auf die Bedeutung dieser Verdffent-
lichungen hinweisen (S. VIII). Bedauern mag man hdchstens, daB von Stoltzers deutschen
Psalmen nur ein Tricinium aus dem ohnehin schon verdffentlichten 37. Psalm aufgenommen
worden ist.

3 (ber die deutschen Psalmen dieses Kreises gedenke ich in absehbarer Zeit zu berichten.
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Die Editionstechnik entspricht der des Bandes 1/2. Gelegentlich finden sich allerdings Ein-
griffe in den Notentext, die selbst fiir eine praktische Ausgabe bedenklich scheinen. So wird
S.127 durch die Textmodernisierung ,ho-ren” zu ,Horn“ das musikalische ,Hornmotiv"”
geopfert; noch einschneidender wird S. 194 die musikalische Figur auf ,gesdilagen” durch
eine syllabisch deklamierte Texteinfiigung (Vervollstindigung) um ihren Sinn gebracht
(beide Fille sind im Kritischen Bericht erwihnt).

Das kurze Vorwort gibt auffilhrungspraktische Hinweise und betont die besondere Bedeu-
tung der frithprotestantischen Psalm- und der spiteren Evangelienmotette. Im Zusammen-
hang mit den auffithrungspraktischen Hinweisen wire endlich einmal die Frage nach den
mysteridsen Krummhdrnern zu stellen, fiir die Stoltzers 37. Psalm eingerichtet sein soll. Das
Werk ist nimlich nur insofern ,auf krumphdruer gerecit”, als keine Stimme (im Bassus II
keine abgeschlossene Melodiephrase) den Krummhorn-Ambitus einer None iiberschreitet.
Dagegen ist der reale Tonumfang der einzelnen Mitglieder der Krummhorn-Familie nur im
Superius eingehalten (c'—d”, entspricht genau dem Exilent-Krummhorn), und es ist nicht
recht ersichtlich, wie die iibrigen Stimmen zu besetzen wiren. Entweder also ist Stoltzers
eigene Angabe nicht korrekt oder nur fiir den Superius gedacht, oder die iiberlieferten An-
gaben iiber die Familie der Krummhéarner (Agricola, Virdung, vgl. auch Curt Sachs, Hand-
buds der Instrumentenkunde und Reallexikon der Musikinstrumente) sind falsch.

Der Anhang mit Komponisten-, Quellen- und Schliisselverzeichnis, Einzelnachweisen und
Registern entspricht in den Grundziigen ebenfalls dem Anhang des Bandes 1/2. Leider ist im
Quellenverzeichnis die Beschreibung der Handschriften unnétig kurz ausgefallen. Herkunfts-
bezeichnungen und evtl. Literaturangaben wiren hier sehr niitzlich gewesen. Bei den An-
merkungen S. 398—399 finden sich neben editionstechnischen Erdrterungen auch Ausfiih-
rungen zur Satztechnik (dankenswerterweise haben die Herausgeber satztechnische Hirten,
die nicht eindeutig kompositorischer Ungeschicklichkeit entspringen, nicht geglattet) und zur
Tonsymbolik, vor allem zur , Augenmusik“ und Zahlenkonstruktion. S. 399b wird fest-
gestellt, daB . klassisdie” Meister wie Franck und Schiitz solche Mittel seltener verwenden,
da sie ,die widitigste Aufgabe des Tousatzes in der Darstellung des Gesamtgehaltes des
Textes, weniger in der Schilderung von Einzelheiten sehen.” Die Beobachtung an sich ist
richtig, die Begriindung zumindest anfechtbar, wie ein Blick auf die genannten Sdtze von
Schein (S. 344, nicht 342) und Schiitz mit ihrer hinreichend deutlichen ,Schilderung von
Einzelheiten“ lehrt. Zwischen den tonsymbolischen Mitteln bei Staden und bei Schein
besteht kein prinzipieller, sondern nur ein gradueller Unterschied.

Von den Teilbidnden 1/3 und 1/4 (Biblische Historien, aufgeteilt in einstimmige Weisen und
mehrstimmige Sitze) liegen bisher nur die ersten Notentext-Lieferungen ohne Apparat vor.
Sie bringen aus dem reichen Schatz protestantischer Choral-Historien ohne obligate Instru-
mente die wichtigsten und charakteristischsten Passionen und Auferstehungshistorien, ferner
je eine Historie von der Empfingnis und Geburt Christi und die bisher so gut wie unbe-
kannte Historie Johannes des Taufers von Elias Gerlach, dazu als motettisches Werk Lech-
ners Johannes-Passion. Eine ausfiihrliche Wiirdigung dieser Teilbinde kann erst nach deren
AbschluB gegeben werden.

SchlieBlich seien zu einzelnen Nummern der drei vorliegenden Binde einige Anmerkungen,
Berichtigungen und Ergénzungen gegeben. Es bedarf kaum der Erwdhnung, daB damit keine
splitterrichterliche Herabsetzung der immensen Leistung, die das Handbuds schon in seiner
jetzigen unvollendeten Gestalt darstellt, versucht werden soll.

Band /1

Nr. 23 und 24: Die Abschnittsschliisse sind ohne Notwendigkeit normalisiert. Man vergleiche
die Faksimileausgabe des Originals, wo Apostropha und Bistropha wechseln.
Nr. 32: dgl. Im Original haben nur Zeile 5 und Zeile 8 (auf , Bund”) die Bistropha.

13 MF
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Nr. 41: Ist Variante eines vorwiegend in Deutschland seit dem 12.Jahrhundert iiberlieferten
Gloria. Vgl. Detlev Bosse, Uutersuchung einstimmiger wmittelalterlidter Melodien zum
Gloria, Regensburg o. J., Melodie 5 und nach Melodie 40.

Nr. 61: Hierzu existiert in Ms. Budapest Bartfa 22, Nr. 101, eine leider nur fragmentarisch
erhaltene Komposition, die iibrigens die erste bekannte Vertonung dieses Gloria ist (das
Handbudh kennt nur den Satz von Schiitz, Band 1/2 S. 33, vgl. dazu auch Konrad Ameln und
Carl Gerhardt, Die deutscdhen Glorialieder, Monatsschrift fiir Gottesdienst und kirchliche
Kunst 43, 1938, S. 230 Anm. 9). Die Quelle ist deshalb auch fiir Band I/1 wichtig, weil
sich aus dem erhaltenen Tenor bemerkenswerte Varianten dekolorieren lassen (unter ande-
rem stiitzt unsere Quelle das e’ S. 43 Zeile 8, 2. Note, entgegen der Konjektur der Heraus-
geber).

Nr. 66: Zur Anmerkung S.576b: Die Angabe, daB die StraBburger KU 1530 die Initialen
M. G. (Matthdus Greitter) hinzufiige, ist schon von anderer Seite berichtigt worden (Jahr-
buch fiir Liturgik und Hymnologie 11, 1956, S. 148, Anm. 6).

Nr. 67: Die Weise stammt zweifellos aus dem Zusammenhang der cantio-dhnlichen Credo-
kompositionen um 1500, wie sie bisher im Neumarkter Cantional, in bdhmischen und
St. Galler Quellen nachgewiesen sind (vgl. die einschligigen Verdffentlichungen von Dobros-
lav Orel, Otto Marxer und Arnold Schmitz). Leider ist diese Tradition, die auch héochst
bemerkenswerte Auswirkungen auf die polyphone Credokomposition gehabt hat, noch
immer nicht griindlich erforscht.

Nr. 80: Leider transponiert mitgeteilt. Zur Literatur ist zu ergidnzen Rudolf Gerber, Zu
Luthers Liedweisen, Festschrift fiir Max Schneider zum 60. Geburtstage, Halle 1935, beson-
ders S. 29 ff.

Nr.171: Ein Fall, wo man das Fehlen eines genauen Varianten-Berichtes besonders bedauert.
Die Abweichung der letzten Zeile bei Bapst legt nahe, daB fiir die Melodie die Fassung der
Bohmischen Briider nicht (wie man aus der Formulierung des Kritischen Berichts entnehmen
kénnte) das Vorbild gewesen sein kann. Von ,, Grates nunc omues” kursierten zwei Melodie-
fassungen: 1. Spangenberg-Bapst-Strafburg usw., 2. Béhmische Briider-Triller. Wenigstens
die Vertreter der 2. Fassung stehen in unmittelbarem Traditionszusammenhang.

Nr. 177: Ende der 3. Zeile (,,Klarheit) Bistropha.

Nr. 179: Wieso das Halleluja , in seiner melodischen und metrischen Struktur von der iibri-
gen Weise so sehr” abweicht und deshalb , dioral” interpretiert werden muBte, ist nicht recht
einzusehen, da es metrisch und rhythmisch mit den Zeilen 1—3, melodisch mit den Zeilen
1—2 offenkundig korrespondiert.

Nr. 238: ,Carnis nube jam detecta” stammt aus einem Reimoffizium auf die hl. Hedwig und
bildet dort einen Teil des 2. Resp. der 2. Noct. Vgl. Analecta hymnica 26, 1897, S. 87. Die
Melodie habe ich nicht ermitteln kénnen.

Nr. 261: Textvorlage (mit anderer Melodie) ist die Antiphon ,Illuminatio mea et salus
mea“, Antiphonale Lucca, Paléographie Musicale 9, Tafel 82. Zur deutschen Fassung hat
Walther Lipphardt wichtige textkritische Beitrige geliefert (Deutsche Gregorianik als
Versuds und Aufgabe, Musik und Kirche 23, 1953, S. 141; dazu die Entgegnung von J. G.
Mehl in Musik und Kirche 24, 1954, besonders S. 31).

Nr. 278: Textvorlage (mit anderer Melodie) ist die Antiphon ,Beata es Maria“, Antipho-
nale Lucca, Paléographie Musicale 9, Tafel 379.

Nr. 282: Textvorlage (mit anderer Melodie) Liber usualis, S. 452.

Nr. 310: Frei bearbeitete Textvorlage ist offenbar das Resp. ,Ite in orbem®, mit anderer
Melodie, Antiphonale Lucca, Paléographie Musicale 9, Tafel 258.

Nr. 314/315: Vorlage (Text und Melodie) ist das Resp. ,Si bona suscepimus® in Antipho-
nale Lucca, Paléographie Musicale 9, Tafel 282. Im Handbuds .germanische” Melodie-
variante.
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Nr. 316: Textvorlage (mit anderer Melodie) ist das Resp. der Totenmesse ,Rogamus te,
Domine”, Antiphonale Lucca a. a. O., Tafel 557.

Nr. 322: Die Umschrift in den Dreiertakt ist hier wie bei der Mitteilung der vierstimmigen
Vorlage (Band 1/2 §. 246) problematisch. Der Satz steht bei Calvisius im @ mit Distinktions-
strichen nach jeder Zeile (vor der jeweiligen Pause); eine entsprechende Ubertragung wire
vorzuziehen gewesen.

Nr. 381/393: Eine neue Quelle hierzu (Débeln, um 1600) wird beschrieben in Jahrbuch fiir
Liturgik und Hymnologie 1, 1955, S. 100.

Nr. 455 f.: Auch zum Ps. 2 (,Quare fremuerunt gentes* — ,Warum toben die Heiden“) ver-
wendet. Beleg: Tenorstimme eines mehrstimmigen Satzes im hs. Anhang zum Tenorstimm-
buch des Gesangbiichleins Walter 1524, Lutherhalle Wittenberg. Das Fragment ist zugleich
wohl der erste Beleg einer deutschen Psalmmotette mit c. f. aus der Umgebung Johann Wal-
ters (vgl. oben im Text zu 1/2).

Nr. 458 e: Auch zum Ps. 124 (123) (,Wo der Herr nidit bei uns wire“) verwendet. Beleg wie
oben, 455 f. In beiden Motetten nur die ungeraden Verse und die Doxologie vertont, c. f.
offenbar wandernd, teilweise koloriert. Ich werde iiber die Quelle demnichst handeln.
504b: 2. Zeile, 2. Halbzeile letzte Note Ganze statt Halbe. AuBerdem miiBte wohl, da es
sich um eine mensurale Aufldsung des Modelltones handelt, S. 404, 4. Zeile, 1. Halbzeile,
2. Note, in zwei Achtel geteilt werden (so in der Quelle). Uberhaupt ist nicht immer ersicht-
lich, warum oft zwei Achtel zu einem Viertel zusammengezogen werden (bei entsprechender
Silbenzusammenziehung im Text). Was bei Modelltdnen mit strophischer bzw. zeilenweiser
Textunterlegung sinnvoll ist, scheint z. B. bei Nr. 179 ganz stérend und steht im Gegen-
satz zur Quelle (2. und 6. Zeile). Bei 215 b ist wegen der Unterlegungsschwierigkeiten bei
der 2. und 3. Strophe entsprechend verfahren worden, was im Hinblick auf die praktische
Verwendbarkeit gerechtfertigt ist, aber doch besser im Kritischen Bericht vermerkt worden
wire.

Nr. 510: Zu den Quellen ist fiir die Fassung Bapst zu ergidnzen Hs. Zwickau XLV 108
(Vollhardt S. 142 Nr. 292): Fragment aus dem 16. Jahrhundert mit einer Variante zur ge-
nannten Fassung. S. 417, 2. Zeile ,Erbarm Didh iiber uns“ nach der Quelle stets Apostro-
phae statt Bistrophae, die beiden ersten Noten a statt {f (die im Haudbuds versehentlich
gegebene Fassung entspricht Bapst, nicht Klug).

Nr. 542: Text ist eine Auswahl von sechs aus insgesamt zwdlf Strophen.

Nr. 585: Vorlage (Text und Melodie) ist die Antiphon , Laudem dicite”, Antiphonale Lucca
a.a. Q., Tafel 476.

Nr. 589: Textvorlage (mit anderer Melodie) ist die Antiphon ,Ego dormivi“, Liber usualis,
5. 772.

Nr. 590: Textvorlage ist die Antiphon ,Domine refugium factus es nobis”, Antiphonale Lucca
a.a. O., Tafel 98. Die dort gegebene Melodie ist der der deutschen Fassung nahe verwandt.
Seite 537, Quelle 9: 1525, nicht 1524. Von Konrad Ameln im Jahrbuch fiir Liturgik und
Hymnologie 1, 1955, S. 96 £., richtiggestellt.

Band 1/2

Seite 2: 1. System Alt T. 43 e’ (nicht a).

Seite 16: 2. System Alt T. 3! zwei Viertel statt Halbe (oder im BaB die 1.—2. Note ent-
sprechend zu Halbnote zusammenziehen).

Seite 33: Zur frithesten bisher bekannten Vertonung dieses Gloria-Liedes vgl. Anmerkungen
zu Band 1/1 Nr. 61. Der Satz ist auch insofern interessant, als er auf einen Satz iiber das
+Kyrie Gott Vater in Ewigkeit” folgt. Beide Satze bilden also eine deutsche Missa brevis
(wohl die erste, die wir bisher kennen) und widerlegen damit die Auffassung, die deutsche
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Missa brevis tauche erst am Ende des Reformationsjahrhunderts auf (so noch Hans Joachim
Moser, Die evangelisdhe Kirdienmusik in Deutschland, Berlin-Darmstadt 1954, S. 79).

Seite 43: 1. System Superius T. 32 L’ statt b’

Seite 213: Hier wiren besser die originalen Distinktionsstriche statt der regelmiiigen Men-
surstriche gesetzt worden.

Seite 236: Es diirfte sich hier kaum, wie der Kritische Bericht meint, um einen , zweitex c. f.”
handeln, sondern um eine zweite Stimme, mit der zusammen der c. f. als zweistimmiges
Modell tradiert wurde.

Seite 246: Zur Problematik des Dreiertaktes vgl. Anmerkungen zu Band 1/1 Nr. 322.

Seite 249: Die Angabe der Weise zum 2. Teil des Werkes — Nr. 245 b — ist zu streichen. Es
handelt sich um die gleiche, einstimmig bisher nicht nachzuweisende Melodie wie bei den
Sétzen S. 333, 336, 343. Vgl. dazu den Kritischen Bericht zu S. 333.

Seite 532: Die ,Musikhs. Wien um 1570“ stammt aus MeiBen und ist von Caspar Peschel
d.J. 1559 angelegt worden. Vgl. Guido Adler, Die turbae einer deutschen Matthaeuspassion
von 1559, Festschrift fiir Rochus Frh. von Liliencron, Leipzig 1910, S. 17—34.

Seite 538: Bodenschatz ist in Lichtenberg im Vogtland, nicht Lichtenberg/Oberfranken ge-
boren. — Jobst vom Brand ist 1517 geboren, 1570 in Brand bei Marktredwitz gestorben. —
Georg Falck ist um 1630 geboren. — Cornelius Freundt ist um 1535 geboren. — Johannes
Eccard ist 1580 erst Vicekapellmeister, Kapellmeister nach 1601.

Seite 539: Nikolaus Gotschovius ist um 1575 in Rostock geboren. — Johann Jeep starb 1644
in Hanau. — Paul Kugelmann ist 1580 gestorben. — Balthasar Resinarius ist in Tetschen
geboren, seit 1534 evangelischer Pfarrer in Bohmisch-Leipa, am 12. 4. 1544 gestorben.

Band 11/1

Seite 7: Die beiden Oberstimmen sind zweckmiBig auszutauschen. So wohl auch in der
Quelle, vgl. die Neuausgabe im Erbe deutscher Musik, Sonderreihe Band 2, S. 18.

Seite 231: Die korrumpierte Stelle T. 80 ist durch die vorgeschlagene Emendation (Superius
3. Note a' statt k') nicht zu bessern. Am einfachsten wire Alt, 2. Note, zwei Viertel ¢'—g
statt Halbe c'.

Seite 385: Conrad Hagius ist 1616 gestorben. — Otto Siegfried Harnisch ist um 1568 gebo-
ren und 1623 in Gottingen gestorben. — David Kéhler starb 1565. — Leonhard Lechner
lies in der letzten Zeile: 264, nicht 248. — Caspar Othmayr war Rektor zu Heilsbronn bei
Ansbach, nicht zu Heilbronn.

Seite 386: Die Angaben zu Leonhard Schréter sind nach Band 1/2, S. 540, zu berichtigen.

Zur Gesdhidhte des Musiklebens in Australien

VON ALPHONS SILBERMANN, z. Z. KOLN

Die Bliite des modernen australischen Musiklebens kann ohne einen Blick auf seine kurze
und bescheidene Vergangenheit nicht in der rechten Perspektive gesehen werden. Wenn man
bedenkt, daB sich heute auf dieser gigantischen Insel des Pazifischen Ozeans mit ihren neun
Millionen Einwohnern sechs permanente Sinfonieorchester finden, dann scheint es wie eine
Kuriositit, daB erst im Jahre 1790 das erste Klavier nach Australien gebracht wurde und im
Jahre 1826 zum ersten Male eine Serie von elf Amateurkonzerten in der Taverne der Frei-
maurer in Sydney stattfand. Bald jedoch, im Jahre 1834, ohne Zweifel einem Bediirfnis nach
Musik und althergebrachten Sitten des englischen Heimatlandes folgend, griindeten einige
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Siedler eine Philharmonische Gesellschaft, kauften sich — so berichten die Annalen — ein
neues Klavier und gaben eine Reihe von &ffentlichen Konzerten.

Von 1836 an folgte dann eine Periode musikalischer Aktivitdt, die als die Wallace-Deane-
Periode des australischen Musiklebens bekannt geworden ist. Als erste einigermaBen repu-
tierte Musiker kamen der in Irland geborene Geiger-Pianist-Dirigent Vincent Wallace und der
in England gebiirtige Geiger-Organist-Dirigent J. P. Deane nach Australien. Thnen folgten
groBe, mittelméBige und unbedeutende von den britischen Inseln stammende Musiker,
deren Aktivitit, unter Uberwindung der ungeheuerlichen Schwierigkeiten in einem Pionier-
lande, am Ende dazu gefithrt hat, da# man heute iiberhaupt von einem Musikleben in
Australien sprechen kann.

Wallace und Deane waren nicht nur die ersten ausgebildeten Musiker, die &ffentliche In-
strumental-, Kammermusik- und Oratorienkonzerte veranstalteten, sondern auch die ersten,
die 1836 in australischen Tageszeitungen die Griindung ihrer Musikschulen ankiindigten. Der
21. September 1836 sah in Sydney das erste groBe Konzert, bei dem zum Erstaunen und zur
Freude der Mitglieder der damaligen Kolonie Chorstiicke aus Hindels Messias und Haydns
Schépfung mit voller Orchesterbegleitung aufgefilhrt wurden. Bei derartigen Gelegenheiten
fand zwischen den beiden Musikern und ihren Familienmitgliedern, die auch als Musiker
titig waren, eine enge Zusammenarbeit statt, die der Entwicklung des australischen Musik-
lebens zum Vorteil gereichte.

Bereits 1838 fand in Australien das erste Musikfest statt, und die Zeitschriften aus dieser
Periode berichten iiber eine Durchschnittsbesucherzahl von 300 Personen, eine Anzahl, die
damals als recht ansehnlich galt. Auch von Opernauffithrungen erzdhlen jetzt die Tages-
zeitungen. So konnten wir in den Archiven feststellen, daB die ersten italienischen Opern, die
vollstindig in Australien aufgefithrt wurden, Rossinis Barbier von Sevilla und Bellinis
La Sonnambula waren (19. Juni bzw. 6. Dezember 1843). Zu dieser Zeit aber waren schon
zahlreiche Musiker aus England und Irland nach Australien gekommen. So u. a. der in
Canterbury geborene Isaac Nathan, der von einigen Historikern als der , Vater der Musik in
Australien” bezeichnet wird. Sie alle verdienten ihren Lebensunterhalt als Interpreten,
Gelegenheitskomponisten, Dirigenten und Lehrer.

Erforscht man die Dokumente dieser Zeit bis — sagen wir — 1850, so sicht man deutlich
ein stetes Anwachsen der musikalischen Aktivitit, die sich von Hauskonzerten iiber Chor-,
Promenaden- und Orchesterkonzerte bis zur Operette und Oper erstreckt. Das Musikleben
konzentrierte sich im wesentlichen in der Hauptstadt der Mutterkolonie New South Wales,
das heiBt in Sydney, und erst von ungefihr 1850 an beginnen auch die anderen Zentren
Zeichen einer Aktivierung des Musiklebens aufzuweisen. Es darf bei der Beurteilung dieser
Epochen nicht iibersehen werden, daB es die lange, mithsame und nicht ungefihrliche Reise
von drei Monaten vom Mutterland in die Kolonie duBerst schwierig machte, Australien
kulturell durch Besuche hervorragender Kiinstler und Lehrer zu befruchten. Die RegelmiBig-
keit, mit der das Land heute von fiihrenden Kiinstlern besucht wird, war damals eine Selten-
heit. Daher miissen die Dilettantenbemiihungen, wie sie von lokalen ,Gleeclubs“, Chor- und
Orchestergesellschaften unternommen wurden, besonders unterstrichen werden: der Chor-
gesang iiberragte hierbei bei weitem jede andere musikalische Tatigkeit.

1879 brachte der Impresario J. C. Williamson, dessen umfangreiches Unternehmen heute
nach wie vor eine Monopolstellung im Theaterleben Australiens einnimmt, die ersten Auffith-
rungen der damals sehr populidren Gilbert-&-Sullivan-Operetten, und 1893 prisentierte er dem
australischen Publikum die erste vollstindige italienische Operntruppe. Beide Unternehmungen
haben sich in regelméBigen Abstinden bis in unsere Tage wiederholt. Mit den zunehmenden
Verbesserungen der Verbindung zwischen Europa, Amerika und Australien, mit dem stetig
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wachsenden Wohlstand eines Landes, das einst nur als Strafkolonie diente, erwachte auch das
Interesse groBer europdischer Kiinstler an einer Konzertreise nach Australien. Manche von
ihnen unternahmen diese Reise nur um der materiellen Vorteile willen, andere hingegen
waren nicht nur daran interessiert, eine Terra nuova zu besuchen, sondern bemiihten sich auch,
einiges von jenem Besitztum zu iibermitteln, das als kulturelles Gut bezeichnet werden darf —
alle zusammen aber lieferten sie auf die eine oder andere Weise einen Beitrag zu der Ent-
wicklung dessen, was heute als ein blilhendes australisches Musikleben vor unseren Augen
steht. Daher kann es diese geschichtliche Skizze nicht unterlassen, wenigstens einige der
bekanntesten Kiinstler zu zitieren, die Australien einen Besuch abgestattet haben. So kamen
zwischen 1900 und 1922 die groBe, in Australien geborene Melba, der Pianist Paderewski und
die Pianistin Carrefio. Man hérte Kubelik, Calvé, Clara Butt und bewunderte Harold Bauer,
Mischa Elman, die Briider Cherniavsky wie auch Moiseiwitch, Haifetz und den Chor der
Sixtinischen Kapelle.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts stand das Musikleben Australiens auf seiner hdchsten Ent-
wicklungsstufe. Auf der einen Seite brachte die Verkiirzung des Weges zwischen den ver-
schiedenen Kontinenten ein plétzliches Stimulans, andererseits aber begann nun auch das
lokale Musikleben mehr und mehr aktiv zu werden. Um diese Zeit hatten sich in den Stidten
Adelaide und Melbourne bereits Konservatorien etabliert, und jetzt entstanden iiberall im
Lande private Musikschulen, die den Nachwuchs fiir die spiatere Entwicklung auszubilden be-
gannen. Mit der Uberwindung der ersten, durch Fruchtbarmachung eines Landes bedingten
Schwierigkeiten, mit dem Anwachsen des nationalen Wohlstandes und — nicht zu vergessen —
mit dem dauernden Zuwachs nichtenglischer Einwanderer fand Australien mehr und mehr
Zeit fiir Hausmusik, fiir Chorsingen, fiir Konzertbesuch und fiir die musikalische Erziehung
seiner Kinder. Das 1901 von dem Englinder W. H. Wale als Privatunternehmen begriindete
.Sydney Conservatorium of Music“ wurde im Jahre 1914 unter der Leitung von Henry
Verbrugghen eine Staatliche Musikhochschule. Dieser aktive und tatkriftige Musiker widmete
sich nicht nur seiner erzieherischen Titigkeit, sondern sah auch darauf, daB durch sein eigenes
Streichquartett, seinen Chor und das von ihm gegriindete Konservatoriums-Orchester Musik
aller Arten in die weitesten Kreise der Bevdlkerung eindrang. Durch Verbrugghens vielseitige
Titigkeit und durch die stindige systematische VergrdBerung der Musikhochschule wurde
Sydney zu dem, was es heute ist: zum musikalischen Zentrum Australiens. Auf Verbrugghen
folgten Arundel Orchard, Dr. Edgar Bainton, Sir Eugene Goossens und Sir Bernard Heinze
als Leiter des Sydney-Konservatoriums. Sie alle sahen ihre Hauptaufgabe in der Erziehung
eines musikalischen Nachwuchses, der in der Lage ist, den qualitativ und quantitativ stindig
wachsenden Bediirfnissen der Bevdlkerung gerecht zu werden.

Mit dem Aufkommen des Rundfunks und der Griindung der staatlichen ,Australian
Broadcasting Commission (A.B.C.) im Jahre 1932 verschob sich langsam das Schwergewicht
des interpretativen Musiklebens von den einzelnen Konservatorien auf diese das ganze Land
umspannende soziokulturelle Institution. Zur Zeit ihrer Griindung verfiigte die A.B.C. iiber
zwei kleine Orchester in Sydney und Melbourne, die aus 20 bzw.15 Musikern bestanden.
Schon 1933 wurden 45 Orchestermusiker permanent beschiftigt, und 1934 wurde als erster
Gastdirigent dieses Orchesters Sir Hamilton Harty aus Europa von der A.B.C. nach Australien
gerufen. Er gab fiinf Sffentliche Konzerte in Sydney und vier in Melbourne. Der Erfolg er-
mutigte die musikalischen Sachbearbeiter des Staatsrundfunks zur Griindung sinfonischer En-
sembles in verschiedenen GroBstidten und zur Einrichtung von Abonnementsreihen, die heute
als ,,Celebrity Subscription Series“ das gesamte Musikleben Australiens iiberragen.

Das Interesse fiir diese Reihen entwickelte sich recht langsam. Im Jahre 1936 zdhlte die
Abonnementsliste in ganz Australien nur 2522 Mitglieder. Hierdurch aber lieB sich die A.B.C.
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nicht entmutigen. Sie brachte Triger weltberithmter Namen nach Australien, berief die Diri-
genten Malcolm Sargent, Georg Schneevoigt und Georg Szell zur Leitung ihrer Orchester
und stellte dem australischen Publikum u. a. solche auserwihlte Kiinstler wie Pinza, Tauber,
Lehmann, Huberman, Rubinstein, Schnabel und Dupré vor.

Heute besitzen die neun Millionen Einwohner Australiens die erstaunliche Zahl von sechs
stindigen Sinfonieorchestern, und zwar in Sydney, Melbourne, Brisbane, Adelaide, Perth und
Tasmania. Jedes dieser Orchester hat seinen festen Dirigenten. Nach obiger Reihenfolge sind
es: Nicolai Malko, Kurt Woess, Rudolf Pekarek, Henry Krips, John Farnsworth Hall und
Kenneth Murison Bourn. Die Orchester werden gemeinsam von der jeweiligen Stadt, der jewei-
ligen Provinz und der A.B.C., unter deren aktiver Leitung sie stehen, finanziert. Sie wiesen
im Jahre 1957 zusammen eine Abonnentenliste von iiber 50000 Mitgliedern auf. Hiervon
gehdren 12000 Abonnenten zu einer Reihe, die unter dem Namen ,Youth Concerts” nur
Jugendlichen im Alter zwischen 16 und 25 Jahren zuginglich ist.

Unter der Leitung eines ,Federal Director of Music” kontrolliert die A.B.C. im Augenblick
ungefdhr 800 o6ffentliche Konzerte pro Jahr, von denen die meisten, mindestens teilweise,
vom Staatsrundfunk iibertragen werden. Dadurch geht diese Rundfunkorganisation weit iiber
die im allgemeinen einer solchen Organisation zustehenden Aufgaben hinaus. Infolge ihrer
nur durch das Staatsbudget eingeschrinkten Freiheit kann sie es sich leisten, Kiinstlern, deren
Auftreten sie als wesentlich fiir das Musikleben Australiens ansieht, die teuere Reise nach
Australien zu ermdglichen und Konzerte zu veranstalten, deren Programme mehr den kiinst-
lerischen Wert als den Erfolg beriicksichtigen. Sie erfiillt somit wirklich Aufgaben, die ihr als
soziokultureller Institution zukommen. Es kann ohne Ubertreibung gesagt werden, daB es ihr
zu verdanken ist, daB nicht nur die gréften Namen des Konzertpodiums nach Australien ge-
bracht worden sind, sondern auch, daB sie — ohne diktatorischen MiBbrauch ihrer Monopol-
stellung — den musikalischen Geschmack Australiens so geleitet hat, daB es Kiinstlern nicht
mehr, wie es frither war, mdglich ist, sich mit Standardrepertoires zu prisentieren oder gar
mittelmidBige Leistungen zu bieten. Allein in der Saison 1956/57 wurden Werke zeitgends-
sischer Komponisten, wie Beck, Blacher, Britten, Copland, Fortner, Fricker, Hindemith, Lieber-
mann, Malipiero, Martinu, Milhaud, Orff, Schostakowitsch und vieler anderer mehr, gespielt;
dadurch wurde eine erzieherische Verpflichtung erfiillt, die dieser Rundfunkorganisation — als
Impresario und als Programmgestalter — obliegt.

Neben der A.B.C. bestehen nach wie vor zahlreiche private Organisationen, die alle auf ihrem
eigenen Gebiet wertvolle Arbeit leisten. Besonders zu erwiihnen ist hier die ,Musica Viva“,
die, sich auf Kammermusik konzentrierend, Abonnementskonzerte veranstaltet, durch welche
das australische Publikum Ensembles wie das Pascal-, das Griller-, das Parrenin-, das
Smetana-Quartett u. a. héren konnte. Zahlreiche Chorvereine pflegen ihre Kunst, und musika-
lische Gesellschaften von verschiedener Gréfe haben sich die Aufgabe gestellt, Musik aller
Art durch lokale Kiinstler in Vororte und abgelegene Distrikte zu bringen. Auch die Musik-
wissenschaft ist heute durch Lehrstiihle an den Universititen Sydney, Melbourne und
Adelaide vertreten. Durch die Umstinde gezwungen, befaBt man sich dort meistens mit der
technischen Seite der musikalischen Erziehung und ist daher noch nicht in der Lage, Resultate
vorzulegen, die Anspruch auf musikwissenschaftliches Interesse erheben kénnten.

In der Opernmusik war Australien lange Zeit von solchen privaten Impresarios abhingig,
die bereit waren, das Risiko auf sich zu nehmen, ganze Operntruppen (einschlieBlich Biihnen-
ausstattung, Kostiimen, Dirigenten usw.) aus Europa zu importieren. Orchester muBten dazu
notdiirftig zusammengestellt und Theater- oder Kinosile benutzt werden, die nicht immer
geeignet waren, der Oper die ihr zukommende Atmosphire und Qualitit zu verleihen. Zwar
bildeten sich hier und da lokale Operngruppen, die sich aber immer mehr oder weniger im
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Rahmen des Dilettantischen bewegten. Erst das Zustandekommen des sogenannten ,Eli-
zabethan Theatre Trust“, eines durch private und &ffentliche Gelder unterstiitzten Unterneh-
mens, das als Vorldufer eines Staatstheaters angesehen werden darf, erméglichte Opernauf-
fihrungen mit dem Standard von Berufstheatern; solche finden jetzt regelmiBig in ganz
Australien statt. Hierbei werden groBenteils Sdnger australischer Herkunft beschiftigt, und
dadurch denjenigen ein kiinstlerisches Wirkungsfeld und ein Lebensunterhalt verschafft, die in
fritheren Jahren ihre Kunst fern von ihrem Heimatland ausiilben muBten. Wenn sich heute
immer noch eine grofe Anzahl ausiibender australischer Kiinstler ins Ausland, hauptsichlich
nach England, begibt, so bedeutet das zwar einen groBen Nachteil fiir das australische Musik-
leben, ist aber — angesichts der im Augenblick noch geringen Bevédlkerungszahl Australiens —
unvermeidlich.

Daher rithrt es auch, daB zahlreiche in Australien geborene Komponisten seit vielen Jahren
in England wirken und fiir die Musikwelt als englische Komponisten gelten. Wihrend die
interpretative Seite des australischen Musiklebens heute ohne Bedenken mit anderen Lindern
vorteilhaft verglichen werden kann, kann man das von der schopferischen Seite nicht sagen,
es sei denn, man zdhlte auch solche Persénlichkeiten zu den australischen Komponisten,
die eine kurze Zeit in Australien gelebt haben oder dorthin ausgewandert sind. Hier aber von
australischen Komponisten zu sprechen, wire eine ebenso groBe Verfilschung historischer Tat-
sachen, wie die seit Jahren auBerhalb Australiens lebenden und wirkenden Komponisten zu
Australien zu zdhlen. Fast alle Musik, die im 19. Jahrhundert in Australien komponiert wor-
den ist, ist von Musikern geschrieben, die von Europa nach Australien gekommen und dort
eine Weile ansdssig waren. Erst das 20. Jahrhundert hat bodenstindige australische Kompo-
nisten hervorgebracht, von denen einige erwidhnt werden sollen. An erster Stelle steht der in
Melbourne geborene Alfred Hill, ein auBerordentlich fruchtbarer Komponist, der oft als der
Altmeister der australischen Komponisten bezeichnet wird. In vielen seiner Werke stiitzt er
sich auf eine aus der Musik der Maoris, der Eingeborenen Neuseelands, gewonnene Inspiration,
die sich durch einen gehaltvollen Lyrismus auszeichnet. In der gleichen Richtung schreiben der
in Sydney geborene Ernest Truman und der aus Siidaustralien stammende Brewster Jones, der
durch die Aufzeichnung des Gesangs australischer Vogel eine gewisse Bedeutung erlangt hat.
Zwischen diesen Meistern und der jiingeren Generation stehen die in Sydney anséssigen Kom-
ponisten Frank Hutchens und Lindley Evans, deren Werke stark der Linie eines Edward
Elgar folgen. Von den jiingeren australischen Komponisten wiaren Margaret Sutherland, Roy
Agnew, Miriam Hyde, John Antill, Malcolm Williamson und Raymond Hanson zu erwihnen,
die alle auf ihre Art versuchen, den AnschluB an die verschiedenen Kompositionstechniken
der Gegenwart herzustellen. Einige, wie z. B. William G. James, haben sich darauf konzen-
triert, durch ihre Arbeiten zum Entstehen einer australischen Folklore beizutragen. Auch auf
diesem Gebiet versucht der Staatsrundfunk zu helfen, indem er Kompositionswettbewerbe aus-
schreibt und den australischen Komponisten durch Rundfunksendungen die Mdglichkeit ver-
schafft, gehort zu werden.

Das australische Musikleben, wie es heute in voller interpretativer Bliite, jedoch in schopfe-
rischer MittelmaBigkeit vor uns steht, bietet Kulturbeobachtern ein ausgezeichnetes und faszi-
nierendes Beobachtungsfeld. Es zeigt iiber eine verhiltnismiBig kurze Zeitspanne auf, wie die
Funktionen der individuellen Musikpioniere von der soziokulturellen Institution Rundfunk
iibernommen worden sind. Woriiber man sich in anderen Landern noch streitet, hier in
Australien ist bereits jene Institutionalisierung und mit ihr jene Planung eines Musiklebens
unternommen worden, die dazu fithren kann, den musikalischen Bediirfnissen einer struk-
turell stark gemischten soziomusikalischen Gesellschaft gerecht zu werden.
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J. N. Schelbles Bearbeitung der Matthiuspassion J. S. Badis

VON GEORG FEDER, KOLN

Uber Schelbles Bearbeitung der Evangelistenrezitative der Matthiuspassion finden sich in
der Literatur gelegentliche Bemerkungen, die sich anscheinend nicht auf wirkliche Anschauung,
sondern nur auf die Nachrichten Moritz Hauptmanns stiitzen, der sie kannte. Man ver-
mutete hinter ihnen eine Art von ,Rossinischem Secco“! oder von ,Parlando“? oder von
»Graunschem Stil“3, Naher lige jedoch ein Vergleich mit manchen Rezitativen in den etwa
gleichzeitigen Festzeiten Carl Loewes. — Schelbles Bearbeitung ist nicht so sehr durch die
Person des Bearbeiters von Interesse, sondern durch ihre symptomatische Bedeutung in der
Geschichte des Bach-Kults. Sie gehért eigentlich noch nicht deren romantischer Periode an,
die erst Mendelssohn richtig einleitete, sondern eher noch der aufgeklirten, klassizistischen,
die an Bach fast mehr zu kritisieren als zu loben fand (vor allem seine als Selbstzweck be-
urteilte , Kiinstlichkeit”, seinen ,affektierten Wortausdruck” 3a, seine dissonanten ,durch-
gehenden Noten®, seine ,frostigen” und ,geschmacklosen” Texte). Das ist aus der Reaktion
der nachbachischen Zeit gegen das eigentiimlich Barocke, aus ihrem kritischen Geist und ihrer
liberzeugten Sicherheit in Geschmacksfragen (Musterbeispiel sind die beriichtigten Gesang-
buchverbesserungen) verstindlich. In Sachen der Kirchenmusik galten ihr , Erbaulidikeit”, ,edle
Simplizitdt und Wiirde" als die obersten Gebote, die auch noch fiir die protestantische kirchen-
musikalische Restauration weithin in Geltung blieben. Sie wirkten sich als hemmende Fessel
auch auf Schelbles Bachverstindnis aus, so kiithn sein Eintreten fiir die Matthduspassion zu
seiner Zeit an sich auch war.

Die Stadt- und Universitdtsbibliothek Frankfurt a. M. bewahrt unter der Signatur Mus. Hs.
147 eine Partitur der Matthiduspassion in zwei Binden, die die alte Kennzeichnung Biblio-
thek des Ciicilien-Vereins, 11 bzw. 11 A (mit Rotstift 8 bzw. 8a) trigt, also aus der Friihzeit
des 1818 (nominell aber erst 1821) von Johann Nepomuk Schelble (1789—1837) gegriin-
deten, nachmals berithmt gewordenen Frankfurter Chores stammt4. Es handelt sich um eine
anscheinend sorgfiltige Abschrift des frithen 19. Jahrhunderts, die durch ihre Notationsweise
(Altstimmen im Sopranschliissel, allerdings nicht immer) und die gelegentliche Bezeichnung
von Singstimmen als Zion und Chor der Gldubigen auf die Berliner Singakademie zuriick-
zuweisen scheint. Die beiden Binde zeigen die typischen Merkmale einer viel benutzten
Dirigierpartitur. Insbesondere finden sich Eintragungen mit Bleistift, Rotstift und Tinte,
die nicht alle von derselben Hand, in der Hauptsache aber wohl von Schelble herriihren, der
Dirigent des Cicilien-Vereins war und als solcher das Werk nach langer Vorbereitung zuerst am
2. Mai 1829, also kurz nach Mendelssohns glinzenden Berliner Auffithrungen, und von da ab
ofter zu Gehér brachte. Die Eintragungen bestehen in Korrekturen, Vortragszeichen, Besetzungs-
angaben, Generalbaflakkorden, Streichungen und substantiellen Eingriffen. Die zwei- bis vier-
stimmigen GeneralbaBakkorde finden sich in den Seccorezitativen als mehr oder weniger vollstin-
dige Aussetzungen des Continuo in tiefer Lage (im System des Continuo selbst) und sind vermut-
lich fiir zweihidndiges Klavierspiel gedacht. Ganz sporadisch sind an Stelle der Akkorde oder
gleichzeitig mit ihnen GeneralbaBziffern zugesetzt. In den iibrigen Nummern finden sich

1 H. ). Moser: Gesdiidite der deutsdien Musik, 2. Band, 2. Halbband, Stuttgart 1924, S. 152 f.

2 Oskar Bormann: Johann Nepowmulk Sdielble 1789—1837. Sein Leben, sein Wirken und seine Werke. Ein
Beitrag zur Musikgesdiidite in Framkfurt a. M., Diss. Frankfurt a. M. 1926, S. 39. Die im folgenden beschrie-
bene Partitur und ihre Einlagen finden dort keine Erwihnung.

3 Gerhard Herz: Johann Sebastian Badi im Zeitalter des Rationaliswmus und der Frithromantik. Zur Geschidite
der Badibeweguug vou ihren Anfingen bis zur Wiederauffithrung der Matthduspassion im Jahre 1829, Kassel
1935, S. 98,

3a  Vgl. des Verf. Referat im KongrefBbericht Hamburg 1956.

4 Auf Anfragen erhielt der Verf. eingehende Auskiinfte von Wolfgang Schmieder, der auch freundlicherweise
die Partitur fiir die Untersuchung zur Verfiigung stellte. Ferner dankt Verf. Herrn Archivdirektor Dr. Meinert
(Stadtarchiv Frankfurt a. M.).
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Ziffern noch seltener. Zu den Besetzungsangaben sei bemerkt, daB die Oboi da caccia
(notgedrungen) in einigen Sitzen durch Bratschen, in anderen durch Klarinetten wiederge-
geben werden. In einigen Sdtzen wirkte die Orgel mit. Einige Chorile und andere Chor-
sitze sind einem Solo-Chor zugeteilt. Substantielle Eingriffe, soweit sie nicht die biblischen
Rezitative betreffen, sind selten: sie erstrecken sich auf gelegentliche Ausfiillungen von
.leeren” Stellen der Instrumentalbegleitung bei Kadenzen, Tiefertransposition hochgelegener
Téne in den Singstimmen um eine Oktave und Streichung von Vorschligen. Im Continuo
der Altarie Nr. 47 ,Erbarme dich" wird stacc: statt pizzicato gefordert. Im SchluBchor des

2. Teils wird die Deklamation g_?m immer durch die Form Iﬂm ersetzt. Mit den drei

letztgenannten Anderungen haben wir schon das Gebiet der 4sthetischen Willkiir erreicht,
die hier jedesmal an die Stelle des Reizvollen oder Originellen etwas Gewdhnliches setzt.
In Nr. 57 sind die Worte ,er trieb die Teufel fort“ in echt rationalistischer Weise zu ,er
trieb das Bdse aus“ verwissert. Ebenda sind in Takt 8 einige hohe Noten durch tiefere
ersetzt; ungliicklicherweise fillt nun ein Abwirtssprung auf das Wort ,aufgericht’t”.

Die Kiirzungen sind erkennbar an den umgeknickten unteren Ecken der Blitter, z. T. mit
den Spuren des sie ehedem zusammenklebenden Siegellacks oder Papierstreifens, an den
L3chern in den Blattrdndern, die von Nadeln oder Klammern herriihren, an den vi-de-Ver-
merken, sonstigen Zeichen, Textmarken und Durchstreichungen. Auch weisen die so als
gestrichen bezeichneten Stellen in der Regel keinerlei Eintragungen auf. Demnach fallen
sechs von elf madrigalischen Rezitativen weg: Nr. 9. 18. 28. 40. 60. 65; acht von fiinfzehn
Arien: Nr. 10. 19. 29. 41. 51. 61. 66. 75, zu denen noch das Da Capo von Nr. 26 und,
wenigstens zeitweise, die Nr. 12 gekommen sind. Die Vernachldssigung der madrigalischen
Partien paBt gut zu der Tatsache, daB unter den posthumen Bach-Drucken bis 1828 mit Aus-
nahme der erfolglosen (!) Ausgabe der Kantate Nr. 80 nur solche Vokalwerke vorkommen,
die lateinischen, biblischen oder (gern umgedichteten) Choraltext, aber keinen Madrigaltext
aufweisen. Bei den zwdlf Chorilen sind die Angaben widersprechend: wenigstens zwei
(Nr. 38, 53) sind immer gestrichen gewesen, sechs weitere (Nr. 21. 23. 44. 48. 55. 72) und
vielleicht auch Nr. 63 scheinen mindestens zeitweise iibersprungen worden zu sein. Im Schlu8-
chor des 1. Teils war, wenigstens zeitweise, der Abschnitt ,Von einer Jungfrau rein und zart
fiir uns er hie geboren ward, er wollt’ der Mittler werden” gestrichen. Zum Vergleich seien
Mendelssohns Streichungen von 1829 angegeben: vier madrigalische Rezitative, zehn Arien
und sechs Choraile 5. Hinsichtlich der nichtbiblischen Teile der Passion halten sich Schelble und
Mendelssohn also etwa die Waage, wenn Mendelssohns Auswahl vielleicht auch geschickter ist.
Anders ist es bei den biblischen Teilen. Mendelssohn hat nur zwdlf von 141 Versen ge-
strichen, Schelble etwa 508, also gut ein Drittel. Auferdem komponierte er einen Teil der
iibrigen um, was Mendelssohn nicht getan hat. Die Umkomponierungen sind zum kleinsten
Teil in der Partitur (mit Blei- und Rotstift), zum gréBten Teil auf eingeklebten Blittern
(mit Tinte) vorgenommen worden. Der Schreiber aller Blitter mit einer bzw. zwei Ausnahmen
ist offenbar Schelble 7. — Betrachten wir nur den zweiten Teil der Passion, so ist von den
biblischen Rezitativen, nach Takten gerechnet, fast die Halfte gestrichen. Vom Rest der bibli-
schen Rezitative sind etwa zwei Drittel, allerdings mit Teiltranspositionen und Continuo-

5 Vgl. des Verf. ungedruckte Kieler Dissertation 1955: Badis Werke in ihrem Bearbeitungen 1750—1950.
I. Die Vokalwerke, Kap. B.

8 Die genaue Zahl 148t sich nicht angeben, da auch Teile von Versen gestrichen sind.

7 Wie mir W. Schmieder schon freundlicherweise mitgeteilt hatte. — FEinen Beleg fiir Schelbles Handschrift
bictet sein Brief vom 1. Juli 1822 in den Belegen zu den Proclamations- und Copulations-Protocollen 1822 der
gemisditen Kirdien- und Sculkommission Nr. 61 im Stadtarchiv Frankfurt a. M. Schelbles musikalische Auto-
graphe in der Stadt- und Universititsbibliothek Frankfurt a. M. und das Autograph in der Berliner Staats-
bibliothek sind dagegen, nach Schelbles Gewohnheit, nicht signiert, konnen aber kaum angezweifelt werden.
Das iibrige, von Bormann benutzte authentische Material ist heute verschollen: vor allem der ,Scheringsche
Fund” und die Hiifinger-Briefe. Die Akten des Cicilienvereins-Archivs sind im letzten Kriege vernichtet worden.
Den anderen vereinzelten Briefen, die frither in verschiedenem Privatbesitz verstreut waren, hat Verf. nicht
mehr nachgeforscht.
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Anderungen 8, die das tonale und harmonische Gefiige andern, beibehalten, und fast ein Drittel
ist umkomponiert. Die Umkomponierungen betreffen fast nur die Partie des Evangelisten.
Von dieser kam im 2. Teil der Passion nur die Hilfte zu Gehdr, und davon waren noch
etwa zwei Fiinftel umkomponiert. Im 1. Teil ist von den biblischen Rezitativen, wieder nach
Takten gerechnet, knapp ein Drittel gestrichen (was vielleicht mit dem relativ geringen
Anteil der Evangelistenpartie zusammenhingt): Nr. 8, T. 11 (2. Hilfte) bis Schluf, Nr. 27,
Nr. 30, T. 1—9. Des logischen Anschlusses wegen muBte der Anfang des folgenden textlich
gedndert werden, wurde aber gleichzeitig musikalisch vereinfacht und tiefer gelegt:
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Ferner sind gestrichen Nr. 32, T. 1—17 (1. Viertel), und Nr. 34, bis auf den folgendermafien
vereinfachten und tiefer gelegten SchluB:
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Beide Stellen sind im Vergleich zum Original teilnahmslos deklamiert.

Nun zu den biblischen Rezitativen im 2. Teil der Passion! Nr. 37 und T. 1—5 (1. Hilfte) von
Nr. 39 hat Schelble zusammengefaBt und auf einem eingeklebten Blatt neu geschrieben.
Dabei sind T. 3 ,dahin“ bis T. 11 ,hinauswollte von Nr. 37 und T. 1—3 ,keins“ von
Nr. 39 weggefallen. Im iibrigen waltet die Absicht, die Partie des Evangelisten tiefer zu
legen: in Nr. 37 im Grunde um einen Ganzton, in Nr. 39 innerhalb der Tonart. Aber auch
in Nr. 37 kommen Anderungen der Intervalle und Rhythmen hinzu, so daB das Original
nur noch schattenhaft erkennbar bleibt. Die Affektspannung ist geringer als im Original
und die neue Deklamation z. T. unwahr. In Schelbles Fassung sind nachtriglich mit Blei-
und Rotstift einige Téne durch die dem Original entsprechenden ersetzt worden. Der ab-
schlieBende Lauf mit Kadenz im Continuo des folgenden Duetts der faschen Zeugen ist
(wohl als iiberfliissiger barocker Schnérkel) weggestrichen, ebenso der restliche rezitativische
Teil. — Der Anfang von Nr. 42 ist textlich verkiirzt und musikalisch folgendermaBien ein-
geebnet und banalisiert:
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T. 13 der Singstimme ist durch Anderung der 2. Note in ¢’ geglittet; dadurch wird der
affektvolle Akzent auf ,zer-riff“ getilgt. Das Rezitativ Nr. 43 ist auf eingeklebtem Blatt
neu geschrieben und dabei sind der Text im klassizistischen Sinne , geschmackvoller”? und
die Musik harmloser gemacht worden. Der AnlaB war urspriinglich wohl nur die Tie-

8 Der Continuo ist aufler in den Rezitativteilen, deren Singstimme umkomponiert ist, auch in folgenden
Nummern mehr oder weniger verdndert: Im 1. Teil Nr. 15. 20 (u. a. der Sechzehntellauf in T. 2 ausgemerzt
und in T. 9 das dissonante cis in das harmlosere H geédndert, also glittende Tendenz); im 2. Teil Nr. 54. 56.
59. 62. 68 (der 2. Continuo-Ton aus dem dissonanten Fis in das konsonante ¢ geiindert), 71. 76.

9 Sie schmiheten ihn und sdilugen ihm wmit Fiusten, etlidie aber schlugen ihn ins Augesidit, und spracien”;
original: .Da speieten sie aus in sein Angesidit, und sdilugen iln wmit Fiusten. Etlidie aber sdilugen ihn
ins Augesidit, und spradien”.
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ferlegung. Die Neufassung ist spiter mit Rotstift z. T. verdndert, aber dabei nicht
dem Original angeglichen worden. — Nr. 45 hat Schelble auf eingeklebtem Blatt unter Weg-
lassung der Takte 2 ,und“ bis 15 ,uidit“ einen Ganzton tiefer gelegt und dariiber hinaus
aller charakteristischen Konturen beraubt:
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Bei Bach durchmifit der Evangelist den Tonraum einer Duodezime, hier nur den einer
Quinte, bei Bach ist die Linie durch dreizehn Spriinge gebrochen, bei seinem Bearbeiter nur
durch fiinf, von denen keiner groBer als eine Quinte ist und drei nur eine Terz betragen,
wihrend Bach auch Sexten, Septimen und Oktaven einfiihrt. Gegeniiber der barocken Ener-
gie der originalen Fassung ist die Umkomponierung klassizistisch blaB. — Nachtrig-
lich sind mit Rotstift einige Noten dem Original angeglichen worden. Auch in der Partitur
selbst findet sich ein Ansatz zur Tiefertransposition und Uménderung des Originals. — Der
Rezitativteil von Nr. 46 ist auf eingeklebtem Blatt neu geschrieben, zwar nicht von Schelb-
les Hand, vielleicht aber von ihm (mit Tinte) korrigiert. Die Tintenkorrektur besteht haupt-
sichlich in einer Streichung der Takte 28—30. Es handelt sich wieder um eine Tiefertrans-
position, verbunden mit weiteren Anderungen, die hauptsichlich auf Ausmerzung von groBen
Spriingen und anderen Unbequemlichkeiten fiir den Singer (Schelble selbst, der eigentlich
kein Tenor, sondern ein hoher Bariton war, sang 1829 die Evangelistenpartie) gerichtet
waren, aber den Ausdruck entscheidend schwichen, z. B. in den ersten beiden Takten fol-
gendermafen:
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Mit Bleistift sind einzelne Noten der Neufassung etwas mehr dem Original angeglichen. —
In Nr. 49 sind T. 11 ,und” bis 13 ,Altesten gestrichen und an den Nahtstellen einige
Noten des Anschlusses wegen geiindert. — Nr. 50 und 52 sind gestrichen. — In Nr. 54 sind
T. 8 ,Und“ bis 27 ,ihnen” gestrichen und auf einem eingeklebten Blatt durch ein
paar uncharakteristische Noten ersetzt. Nr. 56 und 59 bleiben. Der letzte rezitativische
Teil von Nr. 59 ist einen Ganzton tiefer transponiert. Vom Schluf dieser Nummer wird nach
Nr. 62 T. 4 ,und“ gesprungen (das ,und” ist bei diesem Sprung eine unlogische Verkniip-
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fung) und des Anschlusses wegen eine Note der Singstimme verindert. — Nr. 64 und der
erste rezitativische Teil von Nr. 67 sind auf einem eingeklebten Zettel in verkiirz-
ter Form neu geschrieben. Von Nr. 64 fehlen T. 2 ,zogen“ bis T. 4 ,an“ und T. 6 bis
SchluB; von Nr. 67 fehlen T. 1—6 und 7 ,teilten” bis 25 ,gingen”. Das Ubriggebliebene
ist mit notwendigen textlichen Modifikationen meist einen Ganzton tiefer gelegt und
dariiber hinaus musikalisch fast vollig umgestaltet!®. Diese Kurzfassung (der Anfang
mit zwei Auswahlldsungen) ist in sich tonal ziemlich konfus und deklamatorisch nicht
immer geschickt. — Im zweiten Rezitativabschnitt von Nr. 67 sind T. 40—41 durch ent-
sprechende Schliisselvorzeichnung einen Ganzton tiefer transponiert!!, T. 42—43 und der
folgende Chor sollen dagegen anscheinend ihre originale Tonart behalten. — Auch in der
Partitur ist Nr. 64 auf die gleiche Weise wie in der Einlage zusammengestrichen, aber nicht
umkomponiert, sondern nur teilweise einen Ganzton tiefer transponiert. Dann geht es an
der entsprechenden Stelle der Einlage weiter, die aber (mit Bleistift) korrigiert ist; teil-
weise stellt die Korrektur das Original wieder her, teilweise entfernt sie sich noch weiter
von ihm. — Nr. 68 bleibt. — In Nr. 71 sind T. 9 ,Das” bis T. 12 ,verlassen” gestrichen,

der letzte rezitativische Teil im gldttenden Sinne retuschiert und der geschwiichte Aus-
druck durch dynamische Mittel kompensiert:
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In Nr. 73 sind T. 14—18 in der Partitur tiefer gelegt und z. T. eingeebnet, Takt 21—29 sind
gestrichen. Das de der Strichanweisung vi-de ist durch das aufgeklebte Blatt verdeckt, auf
dem T. 30 bis SchluB neu geschrieben worden sind, und zwar in tieferer Lage und mit wei-
testgehenden substantiellen Anderungen im nivellierenden Sinne. Das Ergebnis ist wieder

ein ,normales”, spannungsarmes Rezitativ, das mit Bachs echtem Rezitativ keine perso-
nalstilistische Ahnlichkeit mehr aufweist:
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10 Wegen des tonartlichen Anschlusses muB der folgende Chor .Der du den Temipel Gottes zerbridist® einen

Gca)nzton tiefer gesungen worden sein. Die Frage der Instrumentalbegleitung bleibt unklar; jedenfalls
»Org. tacet”.

11 Also an die Tonart ankniipfend, in der der vorhergehende Chor zweifellos gesungen wurde.
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In Nr. 76 sind T. 1—11 und T. 12 ,der da“ bis T. 13 ,Riisttage” gestrichen. Im Stehen-
gebliebenen des 1. Rezitativteils und im 2. Rezitativteil ist die Singstimme relativ unwesent-
lich verdndert.

Insgesamt ging es Schelble bei den biblischen Rezitativen aufer um Kiirzungen nicht nur
darum, die Partie des Evangelisten tiefer zu legen — denn das hitte schonender bewerkstelligt
werden konnen —, sondern auch darum, ihre musikalische Deklamation unpathetischer,
weichlicher und schlichter zu gestalten. Bachs biblischen Rezitativen héhere musikalische
Bedeutung beizumessen, wird ihm, im Gegensatz etwa zu A. B. Marx, ebenso fern gelegen
haben wie Moritz Hauptmann, der Schelbles Verfahren in aufschluBreicher Weise vertei-
digt hat3.

Auch fiir den 1. Band der Partitur miissen Rezitativumkomponierungen vorhanden gewesen
sein. Zwei davon finden sich auf den Riickseiten von aufgeklebten Blittern im 2. Band (daher
im obigen nicht beriicksichtigt): Nr. 32, T. 7—8 (ganz anders als das Original), und Nr. 15,
T.7—15 (relativ wenig gedndert, von der Hand dessen, der den Rezitativteil von Nr. 46
geschrieben hat). Weitere Einlagen diirften verloren gegangen sein, vielleicht auch fiir den
2. Teil, denn es ist schwer einzusehen, warum Schelble nur halbe Arbeit gemacht haben soll,
und iiberdies muf man Hauptmanns Berichten entnehmen, daB nicht nur einige, sondern
mindestens der groBte Teil der Evangelistenrezitative betroffen waren, denn Hauptmann
schreibt am 19. Miérz 1836 an Hauser: ,Die Recitative des Evangelisten hab' ich schon fiir die
erste Auffiihrung 12 von Schelble kommen lassen, sie sind ganz umgearbeitet wie Sie wohl wis-
sen.“ Wie dem auch sei, die vorhandenen Noten lassen die zugrunde liegenden Absichten genii-
gend deutlich erkennen. Sie decken sich im wesentlichen mit denjenigen, die auch die Ande-
rungen in Bachschen Vokalwerken durch C. Ph. E. Bach und Zelter bewirkt haben und auf
klassizistische MéBigung der barocken Affektsprache Bachs hinauslaufen.

Aus dem neuweren Mozartsdrrifttum

2. Nachlese
VON WILLI KAHL, KOLN

Dem Sammelbericht iiber die Mozartliteratur des Gedenkjahres! und der inzwischen not-
wendig gewordenen Nachlese? mdge ein neuer Bericht folgen, der zunichst etwas weiter
ausholen muB. Es gilt, eine bis auf das Jahr 1950 zuriickreichende Verdffentlichung zu wiir-

12 In Kassel (1833). Siehe dazu neuerdings H. Heussner in der .Musikforschung” XI, S. 337 ff.
1 Mf. IX, 1956, S. 309—316.
2 Ebda. X, 1957, S. 526—531.
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digen3, die in bisher ununterbrochener Folge heutzutage fiir Mozart jenes periodische
Schrifttum vertritt, das fiir andere Komponisten, etwa Bach, Hindel oder Beethoven, in Ge-
stalt der ihnen zugedachten Jahrbiicher lingst zu den wichtigsten Forschungsgrundlagen
gehort. Mozart-Jahrbiicher gibt es freilich nicht erst seit 1950. Sehen wir von den ilteren,
duBerlich etwas schmichtigen, aber doch recht inhaltreichen Mitteilungen fiir die Mozart-
gemeinde in Berlin (seit 1895) und den Mozarteum-Mitteilungen (seit 1918) ab, so machte
H. Abert zuerst 1923 einen groBziigigen Versuch mit dem von ihm herausgegebenen
Mozart-Jahrbudh, das aber bereits 1929 mit dem 3. Band ein Ende fand. Zu diesem letzt-
erschienenen Jahrgang muBte R. Gerber im Vorwort feststellen, mit Aberts unerwartet
frithem Tod 1927 sei ,der Glanz erlosdien, der dem Werk bis dahin die Anerkennung und
den Erfolg gewihrleistet hatte“. Eine Organisation hitte das Jahrbuch lingst stiitzen und
fdrdern miissen. Das war wenigstens 1941 erreicht, als E. Valentin ,im Auftrage des Zen-
tralinstituts fiir Mozartforschung am Mozarteum Salzburg” mit einem Neuen Mozart-Jahr-
budh in die Bresche sprang. Aber auch ihm waren nur drei Jahrgange beschieden (bis 1943).
Die Zeitumstinde lieBen kaum anderes erwarten.

Mit Recht sah dann das Kuratorium der Internationalen Stiftung Mozarteum nach dem
letzten Kriege eine seiner vornehmsten Aufgaben in der Wiederbelebung des Mozartjahr-
buchs. Hier ergab sich seit dem 1932 erschienenen Beridit iiber die musikwissenschaftlidhe
Tagung der Internationalen Stiftung Mozarteum in Salzburg, 1931 endlich wieder will-
kommene Gelegenheit, die Vortrige dieser jidhrlichen Veranstaltungen einer breiteren
Offentlichkeit zuginglich zu machen. Sie bestreiten also auch weithin den Inhalt dieses
neuen Mozartjahrbuchs. Eines seiner Pflichtstiicke wurde dann seit dem zweiten Jahrgang
eine zumeist von Rudolf Elvers betreute Mozartbibliographie auf internationaler Grund-
lage, zuniichst einmal bis 1945 zuriickgreifend. Sie leistet, was in solchem Rahmen zu leisten
ist, wirft aber natiirlich die Frage nach einer weiter ausholenden Erfassung des Mozart-
schrifttums, die den bibliographischen Versuch Otto Kellers von 1927 griindlich zu iiberholen
hitte, erst recht wieder auf. Verdienstvoll ist iibrigens im Jahrbuch 1950 eine knappe, aber
vielsagende Zusammenstellung der Verluste aus dem Mozart-Museum und Mozart-Ardiiv.
Wo sollte man sonst davon Kenntnis erhalten, wenn nicht an dieser Stelle?

DaB das thematische Schwergewicht der Beitrige mehr auf Seiten der Werkforschung liegt,
ist von der allgemeinen heutigen Wissenschaftslage aus verstindlich. Auf rein biogra-
phischem Boden bewegen sich nur Beitrige von Alfred Orel (1951, kritischer Berricht iiber
Mozarts Reise nach Wien von 1773), Ernst Fritz Schmid (1955), der als Editionsleiter
der Neuen Mozart-Ausgabe in Italien sozusagen als ,Nebenfriichte” allerlei neue Nach-
richten iiber die italienischen Reisen des Meisters gewinnen konnte, und von Johannes
Dalchow, der (1955) iiber seine pathographischen Untersuchungen zu Mozart berichtet,
ein Thema, das neuerdings nicht zuletzt im Hinblick auf die Frage der Todesursache be-
kanntlich starkes Interesse erregt hat. Der Vortrag Geza Rechs auf der Mozarttagung
1951 iiber das Salzburger ,Mozart-Wohnhaus”, das 1944 zu zwei Dritteln zerstdrte Tanz-
meisterhaus, miindet in einem Aufruf an die Offentlichkeit im Sinne des Denkmalschutzes.
Mozarts Personlichkeit wiirdigt mit bekannter iiberlegener Materialkenntnis Erich Valen-
tin (1951). Das ergibt eine feinsinnige Studie ilber Mozarts ,gegenwartsuahes Denken”,
insbesondere iiber den Spitstil der 20 Puchbergbriefe (1788—1791). Derselbe Verf. zeichnet
(1952) anschaulich Mozarts Zeit und Umwelt, an der er zwar ,duferlidh, existenziell"
scheiterte, sich aber doch ,aus der Zeit itber die Zeiten als schopferische Persénlidikeit
heraushob*,

3 Mozart-Jahrbudt 1950—1955. Hrsg. v. d. Internationalen Stiftung Mozarteum. Salzburg 1950, 1953, 1954,

1955, 1956. Die Zitate in Klammern beziehen sich auf die jeweilige Jahrgangsbezeichnung, nicht auf die
Erscheinungsjahre.



208 Berichte und Kleine Beitrige

Uber die Person Mozarts hinaus weitet sich der Blick zu seiner Familie und ihrer Geschichte.
Da gibt E. F. Schmid im Anschluf an seine frithere grundlegende Verdffentlichung
(Ein schwibisdies Mozartbuds, 1948) eine ungemein ergiebige Nachlese von David I. Mozart
bis auf die Generation des Wolfgang Amadeus, ebenso beschiftigt ihn der Vater Leopold
(1951, 1952), dem er die angeblich Haydnsche Kindersinfonie glaubt zuschreiben zu kénnen.
Walter Hummel, der Verf. des maBgebenden Buchs iiber Mozarts Sdhne?, fithrt (1954)
in Quellen und Schrifttum zur Darstellung ilhrer Lebensbilder ein, wihrend Franz
Martin (1950) eine bekannte Legende iiber das Bildnis Naunerl im Galakleid (Mozart-
museum, Salzburg) zu zerstéren weif.

Eine grofe Zahl von Personlichkeiten aus Mozarts Umwelt werden, mehrfach zum ersten
Mal iiberhaupt, niher gewiirdigt. Hier miissen einige knappe Hinweise geniigen: Bullinger,
Eybler, die Paradies, Graf Hatzfeld, Mesmer, Reindl, J. B. Henneberg, Schikaneders Kapell-
meister, werden behandelt. Besonders hervorzuheben wiren etwa die Studien von Robert
Haas (1951) iiber Eberl, die Ergebnisse der Kélner Dissertation von Fr. J. Ewens von
1927 in manchem erginzend, von A. Orel iiber die Grifin Thun (1954), eine edle Mize-
natengestalt, von R. Haas iiber die bisher ganz im Dunkel gebliebene Persénlichkeit
Wenzel Miiller (1953) und endlich E. F. Schmids Aufsatz iiber den Baron van Swieten
als Komponist (1953), den als solchen schon einmal Reinhold Bernhardt® gewiirdigt hatte.
Schmid erschlieBt neue Quellen wie den bisher unbekannten Briefwechsel mit Graf Cobenzl,
macht mit zwei franzdsischen Singspielen und weiteren Sinfonien bekannt. Mozarts Be-
ziehungen zu Héndel bespricht Karl Gustav Fellerer (1959), Parallelen zu Piccinni und
Gluck zeigt Wilhelm Fischer (1953), wihrend Roland Tenschert das naheliegende
Thema Richard Strauss und Mozart (1954) behandelt. Zu den persénlichen kommen man-
cherlei ortliche Beziehungen, wenn etwa Paul Nettl (1954) von der frithen Mozartpflege
in Amerika, von Da Pontes Wirken in New York und der von Goethe mitveranlaften Reise
des Prinzen Bernhard von Weimar nach Amerika berichtet, dem Hérer einer der ersten Dou-
Giovanni-Auffithrungen in New York (alles Hinweise auf bisher wenig Bekanntes), oder
wenn derselbe Verf. (1953) von Prager Kinderliedern spricht, deren eines auf die Melodie
des ,Se vuol ballare” aus dem Figaro gesungen wurde. A. Hyatt King schneidet schlief-
lich das Thema Mozart und England an (1953), wobei besonders auffillt, wie stark Mozart
von englischen Verlegern, vor allem mit seinen groBen Instrumentalwerken und Opern
schon seit 1764 bis zur Jahrhundertwende vernachlissigt wurde.

Es ist dem Referenten natiirlich unmdglich, dem nicht nur zahlenmiBig, sondern vielfach
auch an innerer Bedeutung hervortretenden Ubergewicht der Beitrige zum Schaffen Mozarts
und zur Werkforschung innerhalb der vorliegenden sechs Jahrbiicher in Einzelheiten gerecht
zu werden. Eine Auswahl ist hier unvermeidlich. Nicht nur, weil er der fleiBigste Beitriger
des Jahrbuchs ist, sei Rudolf Steglich an erster Stelle genannt. Ob er den ,Mozartklang”
als auffithrungspraktische Idealforderung analysiert (1950), sich iiber Mozarts ,Adagio-
Takt“ verbreitet (1951), ob er das Wesen seiner Melodiebildung (1952, 1953) oder sein
~Auszierungswesen” (1955) untersucht und schlieBlich (1954) zur Interpretation der Jupiter-
sinfonie durch einen hier nicht genannten® ,namhaft schaffenden und lehrenden Musiker*
kritisch Stellung nimmt (1954), immer weiB er den Leser durch seine wahrhaft einfiihlenden,
dem Organismus des Kunstwerks nachspiirenden Gedankenginge, wenn vielleicht nicht
immer zu iiberzeugen, so doch lebhaft anzuregen. Uber die , Musiksprache” Mozarts und der
Wiener Klassik handelt Thrasybulos Georgiades (1950, 1951), von dem Spezifischen der
musikalischen Theatersprache ausgehend, in der ,uidit so selr der sogemannte Affekt-

4 Vgl. die Besprechung in MF. IX, 1956, S.310—311.
5 Der Bdr, Jahrbudh v. Breitkopf & Hirtel 1929/30, 1 30, S. 74—166.
¢ Gemeint ist J. N. David, Die Jupiter-Symphonie, 1953.
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wedhsel, sondern das Diskontinuierliche, die Haltung des Hier-und-Jetzt" entscheidet.
Ofters ist auch W. Fischer in den Jahrbiichern vertreten. Seine Ausfiihrungen iiber den
Gesang der zwei geharnischten Manner aus der Zauberfléte (1950) und die Beziehungen
der liedartigen Chor- und Sologesinge des Sarastrokreises zum deutschen Kirchengesang
im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts seien ebenso hervorgehoben wie sein Versuch einer
Rekonstruktion des Lacrimosa aus dem Requiem (1951). Von Einzelwerken Mozarts ist
dank der rithrigen Forschertitigkeit eines Spezialisten wie Egon Komorzynski die
Zauberfléte allein mit Beitrdgen in vier Jahrbiichern bedacht. Uber das Oboenkonzert
KV 314 schafft Bernhard Paumgartner (1950) jetzt endgiiltig Klarheit, indem er die
Prioritiit der Oboenfassung vor der Fldtenbearbeitung erweist.

Unter den einzelnen Werkgattungen nimmt in den Beitrdgen zum Mozartjahrbuch die
Kirchenmusik naturgemiB einen breiten Raum ein. Hervorzuheben wiren etwa K. G. Fel-
lerers Untersuchungen iiber die Officiumskompositionen, vor allem wegen der Feststellung
ihres geistes- und liturgiegeschichtlichen Ortes auf Grundlagen der Enzyklika , Aunus qui®
Benedikts XIV., womit dann auch das Problem ihrer Kirchlichkeit in der Auffassung des
18. Jahrhunderts aufgerollt wird. Nennen wir dazu noch Georg Reicherts Beitrag iiber
Mozarts Credo-Messen (1955), nicht zuletzt wegen des anschaulich gezeichneten histo-
rischen Hintergrunds.

Unter den operngeschichtlichen Aufsitzen wire etwa der von W. Fischer (1954) zu
nennen, der das Semiserio-Prinzip des 18. Jahrhunderts nicht nur die Bithnenkunst, sondern
weithin auch die Instrumentalmusik als Kontrastprinzip in Zyklus und Einzelsatz beherr-
schen sieht, dann aber auch im selben Jahrbuch Hans Engels fleiBige Analyse der Mozart-
schen Opernfinali, die durchaus nach musikalischen Formprinzipien, nicht einfach nach dem
Handlungsverlauf, gebaut erscheinen. In anderen Bereichen von Mozarts Schaffen untersucht
derselbe Verfasser den Tanz (1952) und die Jugendsinfonien (1951), insbesondere in ihrer
Abhiéngigkeit von italienischen Vorbildern.

Von den Einzelfragen der Mozartforschung, die in den Jahrbiichern angeschnitten werden,
hat das Tonartenproblem natiirlich besondere Bedeutung, wenn etwa R. Tenschert die
g-moll-Tonart auf ihr Vorkommen bei Mozart hin untersucht (1951) und zu dem Ergebnis
gelangt, daB sie zwar zahlenmiBig recht wenig scheint, aber dennoch neben dem Stim-
mungsbereich des Mozartschen d-moll erginzend als ,diarakteristiscdie Tonart ersten
Ranges” zu bewerten ist. In einem weiteren Sinne handelt W. Fischer (1952) iiber
Mozarts Tonartenwahl iiberhaupt und stellt seit den 80er Jahren einen fiir die Gesamtlage
seines Schaffens bezeichnenden ,Moll-Einbruch” fest. Ein Zeitthema erster Ordnung sind
natiirlich auch fiir die Mozartforschung die vielfiltigen Fragen der Auffiithrungspraxis, die
W. Fischer (1955) von Selbstzeugnissen des Meisters aus beleuchtet, wihrend H. Engel
im selben Jahrbuch die Forderung nach historisch getreuen Musterauffithrungen auch fiir
Mozart erhebt. Im Sinne der ,inventio” in der Auffassung des 18. Jahrhunderts sieht K. G.
Fellerer (1952) Mozarts Bearbeitungen eigener Werke nicht nur als ein technisches,
sondern auch kiinstlerisch-geistiges Problem.

Eine Reihe von Beitrigen beschiftigt sich schlieBlich mit Mozarts Nachleben und Nach-
ruhm. Der Nachlafregelung gelten Ausziige aus Briefen Konstanzens an André, die Otto
Erich Deutsch (1953) mitteilt, dem wir auch einen aufschluBreichen Aufsatz iiber Mozarts
Verleger verdanken (1955). Mozart-Uberlieferungen und Mozart-Bild um 1800 behandelt
K.G.Fellerer (1955), die Bemithungen der Verleger um sein kiinstlerisches Vermichtnis
und das entstehende idealisierte, apollinische Mozartbild. Wie Mozart in der philoso-
phischen und #sthetischen Literatur weiterlebt, schildert H. Engel (1953), wobei der Beitrag
der Philosophen zum Verstindnis Mozarts nicht gerade hoch einzuschitzen ist. Anders die
stete Verehrung, die Mozart bei den spiteren Meistern der Tonkunst immer wieder ge-

14 MF
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nossen hat, wozu Engel an anderer Stelle Belege beibringt (1955). Einen allerdings etwas
im Zwielicht stehenden Mozartianer im Reich der Belletristik, Johann Peter Lyser, schildert
E. Valentin (1953).

Wer sich einmal, so darf man abschlieBend sagen, vom reichen und vielseitigen Inhalt dieser
sechs Mozartjahrbiicher hat ansprechen lassen, kann dem Unternehmen nur einen guten
Fortgang wiinschen. Mdge ihm das unerfreuliche Schicksal seiner Vorgénger erspart bleiben!

Schon vor dem letzten Krieg ist das Leipziger Bibliographische Institut mit kleinen, hand-
lichen Musikerbildbiographien hervorgetreten, denen jetzt eine iiber Mozart folgt?. Der
Textteil geht, wie schon der Untertitel andeutet (Das Mozartbild in Musik- und Zeit-
geschicite), iiber den iiblichen, meist unverbindlichen Rahmen solcher Einleitungen hinaus.
Hier hat Richard Petzold manches Eigene zu sagen, z. B. gegen die Verniedlichung der
Gestalt Mozarts im Gedichtnis der Nachwelt, gegen die Legende von seiner unbeschwerten
Schaffensweise, gegen die falsche Auffassung, ,als seien Mozarts Stil und geistige Haltung
sofort in letzter Vollendung dem Kopfe des Knaben entsprossen” (S. 19). Die Darstellung,
kenntlich auch an vielen Ubersetzungen fremdsprachiger Titel, bemiiht sich um Gemein-
verstindlichkeit, gerdt dabei allerdings mitunter in unvorsichtige Verallgemeinerungen.
Ph. E. Bach gehort nicht schlechthin zu den Begriindern des auf dem Themendualismus be-
ruhenden modernen Sonatenprinzips, noch darf dieses als die ,gelelirte Schreibart” gegen-
iiber dem volkstiimlichen Charakter der italienischen komischen Oper und der siiddeutschen
Volksmusik angesprochen werden (S. 19). Auch darf man nicht in Bausch und Bogen be-
haupten, Schiller habe ,den Fragem der Musik geringe Beaditung” geschenkt (S. 41).
Man lese etwa M. Bauers Ausfithrungen hierzu (Die Lieder Framz Schuberts, 1, 1915,
S. 166 £.). Recht gelungen scheint der Abschnitt iiber Mozarts Opern. Dafl ganze Gattungen
von Mozarts Kompositionen in dieser knappen Einleitung unbeachtet bleiben muften, 1dBt
sich aus der Raumbeschrankung erkliren, leider aber steht die Fiille der 148 Bilder in
keinem gliicklichen Verhiltnis zu den ihnen zugestandenen rund 70 Seiten. Sie miissen
mitunter zu drei und mehr auf einer Seite zusammengedringt werden, aus den Portrits
werden teilweise Miniaturen, und Gruppenbilder wie etwa die Teegesellschaft (Nr. 24) oder
die Darstellung des Grabens (Nr. 82) lassen die vorhandenen Personen fast unkenntlich
werden. Gleichwohl ist die von Eduard Crass besorgte Auswahl der Bilder durch mannig-
fache Heranziehung zeitgendssischer Stiche, u. a. von Chodowiecki fiir die Kenntnis von
Mozarts Umwelt sehr lehrreich.

Gegeniiber dieser in vielem recht unansehnlichen Bildbiographie erwecken Aufmachung und
Ausstattung einer Prager Verdffentlichung?® geradezu den Eindruck eines Prachtbandes.
Das Thema Mozart und Béhmen wurde bereits im Mozartgedenkjahr 1956 in einem Sam-
melband behandelt®. Spuren davon begegnet man auch im vorliegenden Bildwerk, wenn z. B.
in der knapp gefaBten Einleitung (S.12f.) auf K. Kovals frithere Feststellung zuriick-
gegriffen wird, Mozart sei auf der zweiten Reise nach Prag dort am 10. September 1787
angekommen. Das hat sich nach einer neuerlichen Verdffentlichung eines Briefes von
Mozart an seinen Schwager Sonnenburg durch O. E. Deutsch als irrig erwiesen. ,Dieser
Brief hat ein fiir allemal bewiesen, daffi Mozart am 1. Oktober 1787 von Wien nach Prag
abgereist ist, so daB man die Ankunft am Prager Stadttor wohl auf den 3. Oktober wird
datieren konnen. Leider lift die sprachliche Gestaltung dieser Einleitung auch diesmal,
wenn auch nicht so auffillig wie im Sammelband von 1956, manches zu wiinschen iibrig und
verliert sich gelegentlich in inhaltleere Phrasen. Die bshmische Musiktradition wird mit den

7 Richard Petzold: Wolfgang Amadeus Mozart. Sein Leben in Bildern. Bildbiographie v. Eduard Crass.
Leipzig: VEB Bibliographisches Institut 1956. 59 S., 148 Abb.

8 Mozart und Prag. Verf.: Alexander Buchner, Karel Koval u. a. Deutsch v. Marie Vanitkova. Prag: Artia
1957.) 17 S., 91 Bildtaf.

9 Vgl. die Nachlese zu meinem Sammelbericht, Mf. X, 1957, S. 529 f.
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Namen von Kantoren und Organisten lebendig, dann die Beziehungen Mozarts zu tsche-
chischen Musikern seiner Zeit, insbesondere zu Josef Myslivedek-Venatorini und vor allem
zum Ehepaar Dusek. Danach erwarten uns 160 ganzseitige Abbildungen, darunter 24 Farb-
tafeln, teils erst kiirzlich entdecktes, teils hier zum ersten Male verdffentlichtes Material.
Alte Stiche, auch kolorierte, wechseln mit Gemilden aus neuerer und neuester Zeit. Das
Material entstammt u. a. der Musikabteilung des Prager Nationalmuseums und der jiingst
wieder hergerichteten und ganz dem Andenken Mozarts und der einstigen Besitzer, des
Ehepaares Dusek gewidmeten Betramka, in der der Komponist seinen Don Giovanni voll-
endete. Es gibt unter diesen Bilddokumenten erlesene Stiicke wie die Abbildungen tschecho-
slowakischer Briefmarken zu den Mozartfeierlichkeiten von 1956 oder die Kostiimentwiirfe
zu einer Auffithrung von Bastien und Bastienne im Konzentrationslager Theresienstadt.
Zu der Verdffentlichung des Bildes ,Mozart im Galaanzug“ aus dem Salzburger Mozar-
teum wiren Fr. Martins neuere Feststellungen (Mozart-Jahrbuch 1950, S.49—61) zu
vergleichen.

Aus Ungarn kommt ein umfangreicher Sammelband1?, fiir dessen Anzeige an dieser Stelle
der Referent auf einen angehingten, teils deutschen, teils englischen Inhaltsauszug an-
gewiesen ist. Eine Auswahl kurzer Hinweise muB statt einer kritischen Stellungnahme
zu den rund zwanzig Beitrdgen geniigen. Von besonderem geschichtlichen Wert sind die
beiden ersten, hier in Faksimile wiedergegebenen Aufsitze iiber Mozart in ungarischer
Sprache von G. Dobrentei (1808) und M. Holéczi (1827). Ein dhnliches historisches
Dokument ist ein Beitrag Lisz ts zur Feier von Mozarts 100. Geburtstag. S. Hevesi nennt
Mozart nach Ausweis des englischen Resumés ,the antitragic Shakespeare, Mimus playing
music, the miracle of optimism, the ever living and gushing well of music”. A. Téths
Beitrag iitber Mozarts Jugend ist der erste Teil des Mozartartikels in einem ungarischen
Musiklexikon von 1930 und B. Szabolcsis Ausfithrungen iiber Mozart und die Volks-
oper gehen auf einen wihrend des Wiener Mozartkongresses 1956 gehaltenen Vortrag
zuriick. Unter Mozarts ,Sternstunden behandelt D. Bartha vor allem die Schdpfungen
vor und nach Beendigung der Entfiilrung, hauptsichlich also das Jahr 1782. J. Ujfalussy
ndhert sich Mozarts Musik vom Begriff der musikalischen Intonation aus, die in der
heutigen sowjetischen Musikiasthetik eine besondere Rolle spielt. G. S61yom wiirdigt
Mozarts Schaffen ,im Zenith der Jahre 1787/88“, L. Somfai beschaftigt sich mit
Mozarts Haydu-Quartetten, wihrend P. Varnai von der Konzertarie ,Va, dal furo
portata” aus die Bedeutung des Unisono in Mozarts Vokalwerken untersucht. Weitere Bei-
trige gelten der Geschichte der Zauberflste in Ungarn, der Mozartpflege im alten Sieben-
biirgen, den Mozartauffiithrungen in Esterhazy, auf Grund neu aufgefundener Dokumente,
und schlieBlich runden mehrere Literaturberichte den fiir die Mozartforschung recht ertrag-
reichen Sammelband ab, der zugleich giinstige Eindriicke iiber den gegenwirtigen Stand
musikwissenschaftlicher Arbeit in Ungarn vermittelt.

Zuletzt darf noch der kiirzlich erschienenen 5. Auflage der Mozartbiographie von Paum-
gartner gedacht werden!, der im jiingeren Mozartschrifttum lingst ein ehrenvoller Platz
zukommt. Die schon bei Besprechung der 4. Auflage von 1945 erwdhnten Vorziige des
Buches verdienen erneut hervorgehoben zu werden. Bedauerlich bleibt nur, daB die damals
fiir die Textgestaltung einer zu erwartenden weiteren Auflage vom Referenten!? gemachten
Ausstellungen, z. B. zu Anmerkung 72 oder 177 nicht beriicksichtigt worden sind, auch daf
die amerikanische Ausgabe der Einsteinschen Bearbeitung des Kochelverzeichnisses von 1947

10 W. A. Mozart Ewmlékére. Szerkesztette Szabolcsi Bence és Bartha Dénes. Budapest: Akadémiai Kiadd 1957.
(Zenetudoményi Tanulményok. 5.) 544 S.

11 Bernhard Paumgartner: Mozart. (5. Aufl. Zirich & Freiburg i. Br.) Atlantis Verlag (1957). 556 S.

12 Mf. 1V, 1951, S. 269.
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immer noch unerwihnt bleibt. Zwischen der 4. und 5. Auflage lag die iiberreiche Fiille vor
allem des Schrifttums zum Mozartgedenkjahr 1956. ,Soweit die Aufuahme neuer Erkennt-
nisse in diesem Budie notwendig ersdiien, sind jene beriicksichtigt worden”, sagt der Verf.
in dem ,Sommer 1957 datierten Vorwort zu. Den wiederum umfang- und inhaltsreichen
Anmerkungsapparat gerade daraufhin zu iiberpriifen, muBte die vornehmste Aufgabe des
Referenten sein. DaB der Abschnitt iiber die Mozartbildnisse auf Grund neuer Forschungen
sehr gewonnen hat, fillt ohne weiteres auf, da und dort ist auch den Anmerkungen zum
Textteil aus der neuesten Mozartliteratur mancher dankenswerte Hinweis zugewachsen,
aber man vermiBt doch manches. Am Inhalt eines Sammelbandes von der hohen Bedeutung
des englischen The Mozart Companion von 1956 sollte eine heutige Mozartbiographie
ebensowenig voriibergehen wie an der fiir die Chronologie von Mozarts Frithschaffen wich-
tigen Publikation von E.]J. Dent und E. Valentin Der fritheste Mozart (1956). Auch
scheinen mir die seit 1950 vom Mozarteum herausgegebenen Mozartjahrbiicher in ihrem
vielseitigen Inhalt nicht geniigend erschlossen zu sein. Es fehlt etwa zu Anmerkung 129
aus dem Jahrbuch 1954 der Beitrag A.Orels iiber die Grifin Thun. Des Verfassers eigene
Studie iiber das Oboenkonzert KV 314 im Jahrbuch 1950 wird in Anmerkung 96 leider
ohne Quellenangabe zitiert. Zu solchen, dem Benutzer recht unerwiinschten Unzulinglich-
keiten im Zitierwesen gehdrt auch in Anmerkung 133 der verungliickte Hinweis auf den
Aufsatz von R. Haas (ZfM. III, richtig: ZEMW.), ferner das Fehlen der zweiten, neubear-
beiteten Auflage von Schiedermairs und Haas’ Mozartbiichern (1948 bzw. 1950).
Das deutsche und ausldndische medizin-historische Mozartschrifttum (zu Anmerkung 236)
faBte kiirzlich D. Kerner nach dem Stand vom 1. 2. 1958 mit 25 Titeln bibliographisch
zusammen (Rheinisches Arzteblatt, XII, 1958, S. 109). Zuletzt ein Druckfehler: Der in
Anmerkung 30 zitierte Verfasser ist natiirlich E. Schenk.

Ein oktavierter Tenor-Cantus-firmus ?
VON RALPH LEAVIS, OXFORD

Unter obigem Titel hat H. J. Moser Wolff Heintz' Psalmsatz ,Laudate Dominum”, der auf
einem Quartsextakkord schlieBen soll, in moderner Ubertragung verdffentlicht 1. Das Stiick ist
aber ein vierchdriger, d. h. 16stimmiger Kanon, in welchem die imitierenden Chore nach je
zwei Takten einsetzen. Die ,vielen Coronae, die dodh . .. keine Bremsfermaten sein kéunen”,
sind die SchluBzeichen der imitierenden Stimmen. (Takt 5 fehlt eine Corona im Alt, vermut-
lich auf d.)

In Mosers MGG-Artikel Wolff Heintz ist die Tenor-Stimme des ,Laudate Dominum" nach
der Kasseler Quelle abgebildet, aus der sich ergibt, daB Moser in der ,Musikforschung® nur
den SchluBteil des Satzes mitgeteilt hat. Aber auch damit ist nicht alles geklirt. Zwar steht
im Faksimile der ,midit gamz erklirliche Asteriscus”, der nichts anderes als das signum
imitationis ist. Aber weiter sagt Moser, das Stiick behandle ,uur den Vs. 1 von Ps. 106
(Vs. 2 ,Quoniam coufirmata est” versdrollen?).” Im Faksimile liest man aber Zeile 2f.
, Quoniam coufirmata est” usw. so klar und deutlich, wie man nur wiinschen kann. Gibt es
demnach zwei Heintzsche Vertonungen aus Ps. 106 in der Kasseler Quelle — eine nur
Vers 1, und eine Vers 1 und 27

Wie dem auch sein mag, eines steht fest: Heintz' Psalmsatz , Laudate Dominum" ist kein Beleg
fiir einen ,oktavierten Cantus firmus".

1 Die Musikforschung, Jahrg. XI, S. 488.
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Aufgaben und Ziele der Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft

VON RENATE FEDERHOFER-KONIGS, GRAZ

Die am 9. Dezember 1958 in Graz abgehaltene Jahreshauptversammlung gewihrte Einblick in
die Tatigkeit der 1955 gegriindeten Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft, die sich vor allem drei
Aufgaben gestellt hat: simtliche Quellen bibliographisch zu erfassen und in Mikrofilmen oder
Photokopien zu sammeln, ferner das reiche Schaffen des Meisters, dessen 300. Geburtstag in
das Jahr 1960 fallt, in einer Gesamtausgabe vorzulegen und dadurch dem Werk des bedeu-
tendsten Osterreichischen Barockkomponisten in Kirche, Konzertsaal und Kammermusikkreis
verstirkte Beachtung und Pflege zuteil werden zu lassen. In Bibliotheken, Archiven und
Klostern des In- und Auslandes konnten zahlreiche wertvolle Abschriften festgestellt werden,
die in dem thematischen Werkverzeichnis der auch heute noch grundlegenden Biographie des
Meisters von Ludwig Ritter von Kéchel (J. J. Fux, Wien 1872) und in der Vervollstindigung,
die diese durch Andreas Liess (J. J. Fux, Wien 1948) gefunden hat, fehlen. Besonders erfreulich
ist die Entdeckung eines unbekannten doppelchérigen ,Te Deum” (1706) (National-Bibliothek
Szécheny, Budapest) durch Istvan Kecskeméti. Dieser Fund ist um so hdher zu werten, als
die meisten Autographe mit dem musikalischen NachlaB von Fux, den dessen Neffe Matthius
erbte, verschollen sind.

Die Ausgabe soll in acht Serien erscheinen: I. Messen, II. Litaneien, Kompletorien, Te Deum,
Vespern, 1II. Kleinere Kirchenmusikwerke, 1V. Oratorien, V. Opern, VI. Instrumentalmusik,
VII. Theoretische und piadagogische Werke, VIII. Supplement. Zweck der Ausgabe ist es,
der Musikwissenschaft einen kritisch einwandfreien Notentext vorzulegen und zugleich der
Praxis méglichst brauchbares Auffithrungsmaterial zur Verfiigung zu stellen. Der jedem Band
beigegebene kritische Bericht orientiert iiber die Quellenlage und enthilt ein Lesartenver-
zeichnis. Um eine sinngemédBe Wiedergabe der Werke zu gewihrleisten, wird das urspriingliche
Notenbild durch verschiedene Ergidnzungen im Sinne der barocken Auffithrungspraxis vervoll-
stindigt. Zusidtze der Bandbearbeiter sind durch.Kursivdruck, kleineren Stich und Klammern
kenntlich gemacht. Hugo Zelzer (Wien) legt den ersten, soeben erschienenen Band vor.
Er enthilt das Oratorium La fede sacrilega nella morte del Precursore Giovanni Battista, das
den Salome-Stoff behandelt. Dieses 1714 komponierte Werk gilt als das ilteste, vollstindig
iiberlieferte und gleichzeitig als das erste im Druck zugingliche Oratorium des Meisters. Der
zweite ebenfalls 1959 erscheinende Band wird eine Instrumentalmesse aus dem Jahre 1713 ent-
halten. Als Bandbearbeiter zeichnet Hellmut Federhofer (Graz), dem auch die Editions-
leitung anvertraut ist. Weitere Bande mit Kammermusik, kleineren solistischen Kirchenmusik-
werken, Requiem, Te Deum und Opern werden Eta Harich-Schneider (Wien),
Hubert Unverricht (Kéln), Istvan Kecskeméti, Hellmut Federhofer und Hugo
Zelzer edieren. Als Verleger konnte neben der Akademischen Druck- und Verlagsanstalt
(Graz) der Birenreiter-Verlag (Kassel—Basel—London—New York) gewonnen werden.

Durch die unermiidlichen Bemithungen von Landesrat Karl Brunner, dem wiedergewihlten
Prisidenten der Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft, sind der Steiermirkischen Landesregierung
die finanziellen Mittel zu verdanken, die dieses Vorhaben erméglichen und sichern.
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Zu H. Reinolds Verteidigung der Silbermannschen Musiksoziologie

VON HANS ENGEL, MARBURG/LAHN

Im laufenden Jahrgang dieser Zeitschrift! entgegnet H. Reinold auf meine Besprechung des
Buches von Silbermann Wovon lebt die Musik?? Es ist nun schon das dritte Mal, daB R.
sich in unserer Zeitschrift fiir Publikationen des Autors Silbermann, gewissermafien
als Silbermann-Spezialist, werbend einsetzt. R. scheint sich dabei fiir das MaB aller Dinge in
soziologischen Fragen zu halten; denn er schreibt: ,Fiir jeden, der auch nur etwas Einblick in
die Denkweisen und Méglichkeiten der modernen Soziologie hat, ist diese Rezension [meine
genannte] véllig unverstindlich.” Da unter den vielen zustimmenden AuBerungen zu meiner
Besprechung auch solche von ordentlichen Professoren der Soziologie waren, wiirde R. also auch
diesen ,nur etwas (!) Einblick in die Denkweisen und Méglichkeiten der modernen Soziologie®
absprechen? Schon die zweite Besprechung einer Silbermannschen Arbeit durch R. in dieser
Zeitschrift, Introduction a une sociologie de la musique3, lieB jede kritische Einstellung des
Rezensenten vermissen. So mancher, der das Buch gekauft hat, das in Wahrheit eine Biogra-
phie des australischen Dirigenten Goossens ist, wird sich, entgegen dem Lob R.s auf die
hohen soziologischen Erkenntnisse, die das Buch von S. vermitteln soll, einer Meinung wissen
mit dem Rezensenten in USA, der schrieb: ,Es ist unwiditig, zu untersuchen, ob der Autor
den irrefiihrenden Titel in gutem, aber miflleitetem Glauben gewdihlt hat oder ob Verleger
und Autor ihn ersommnen haben, um das nicht mifitranische Publikum zu iiberlisten (trick),
die Goossens-Biographie zu kaufen, im Glauben, sein Geld fiir eine Soziologie der Musik aus-
zugeben. Dies gesdhah audh demjenigen Leser, der sidt um sein Geld getduscht und betrogen
(cheated) fiihlt. Diese Tatsache wird nidht gedndert durch des Autors hiufige Anspielung auf
semi- und pseudo-soziologisdie Nebenbedeutungen und Apercus, weldie ab und zu in dem
biographischen Text auftaudien®.”

Unnotig, Gesagtes zu wiederholen: , Musikerlebnis“ ist nun einmal kein Begriff der Sozio-
logie, sondern der Musikpsychologie. Die rein kommerzielle Betrachtung des Kreislaufs im
Musikleben, das ganz auf , Produzent/Konsument”“ abgestellt werden soll, ist weder originell,
noch neu, noch soziologisch. Schon vor dreiBig Jahren stand z.B. in der ,Musik“ ein Aufsatz
iiber den , Musikverbraucher”: ,Daf musikalische Produkte den Mafistiben von Angebot und
Nadhfrage ebenso unterworfen sind, wie Effwaren, Kleider, Schuhe und Gegenstinde der kor-
perlichen Hygiene, darf als bekannt vorausgesetzt werden.” Soziologie ist keine Volkswirt-
schaft. Sie hat denn doch tiefer zu schiirfen, als sich in kaufménnischen Feststellungen zu
geniigen. Aber wenn schon, dann soll man logischerweise nicht den ,Interpreten” zu den
.Konsumenten” rechnen, wie R. es wieder tut. Der eine fabriziert Rasierklingen, der zweite
verkauft sie, der dritte geniigt seinem Rasurbediirfnis (,Audienzbediirfnis“ bei Silbermann).
Der Verkiufer ist der ,Iuterpret”, was wortlich Zwischensprecher, Unterhandler heifit und
nach der so gewichtigen kommerziellen Erkenntnis genau dem Zwischenhindler entsprechen
miite. Dem Hérer als ,Konsumenten“ gegeniiber kénnte er allenfalls noch als ,Produ-

zent” gelten. Diese Diskussion wird von der Schriftleitung hiermit abgeschlossen.
1 S. 93¢

2 Mf. Jahrg. XI (1958), S. 349 ff.

3 Jahrg. IX (1956), S. 490.

4 Hier gesperrt.

5

Fritz A. Kuttner, Ethnomusicology in Newsletters, Nr. 10, May 1957.
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Nachtrag 1957

Berlin. Humboldt-Universitidt, Walter Hiittel, Zur Geschichte des deutschen Volksliedes

im 17. Jahrhundert. — Hans-Georg Uszkoreit, Volksbildende und kunstférdernde
Probleme der musikalischen Programmgestaltung.

1958

Berlin. Humboldt-Universitit. Doris Stockmann, Der Volksgesang in der Altmark von
1850 bis zur Gegenwart.

— Freie Universitit. Renate Giinther, Motette und geistliches Konzert im Schaffen von
Alessandro Grandi (ca. 1577—1630). Eine Studie zur Motettenkomposition in Italien zwi-
schen 1600 und 1630. — Hans Dieter Hahlbohm, Uber Zuordnungsméglichkeiten von
Toneigenschaften zu physikalischen Gréfen, erliutert am Beispiel der Helligkeit. — Werner
Heimrich, Die Orgel- und Cembalowerke Bernardo Pasquinis (1637—1710). — Max
Thomas, Heinrich August Neithardt (1793—1861).

Bonn. Hubert Daschner, Die gedruckten mehrstimmigen franzésischen Chansons von
1500—1600. Literarische Quellen und Bibliographie. — Henning Ferdinand, Die mu-
sikalische Darstellung der Affekte in den Opernarien Georg Friedrich Handels.

Erlangen. Adolf Pongratz, Musikgeschichte der Stadt Erlangen im 18. und 19. Jahr-
hundert. — Fritz Schnell, Zur Geschichte der Augsburger Meistersingerschule.

Frankfurt a. M. Henrike Hartmann, Die Musik der Sumerischen Kultur. — Winfried
Kirsch, Studien zum Vokalstil der mittleren und spiten Schaffensperiode Anton Bruckners.
—Klaus Trapp. Die Fuge in der deutschen Romantik von Schubert bis Reger. — Georg-
Friedrich Wieber, Die Chorfuge in Hindels Werken.

Freiburg i. Br. Hans-Walter Berg, Schuberts Variationenwerke. — Karin Kotterba,
Die Orgeltabulatur des Leonhard Kleber. Ein Beitrag zur Orgelmusik der ersten Hilfte des
16. Jahrhunderts. — Manfred Schuler, Das Orgeltabulaturbuch von Jakob Paix. Ein
Beitrag zur Geschichte der deutschen Orgel- und Klaviermusik in der zweiten Halfte des
16. Jahrhunderts. '

Gottingen. Helmuth Hopf, Stilistische Voraussetzungen der Klaviermusik Robert Schu-
manns. — Eberhard Freiherr Wolff von Gudensberg, Beitrige zur Musik-
geschichte der Stadt Kassel unter den letzten beiden Kurfiirsten (1822—1866).

Hamburg. Hans Otto Hiekel, Otto Siegfried Harnisch. Leben und Kompositionen.
Heidelberg. Guido Kihler, Studien zur Entstehung der Formenlehre in der Musiktheorie
des 18. und 19. Jahrhunderts (von W. C. Printz bis A. B. Marx). — Eduard Schmitt, Die
kurpfilzische Kirchenmusik im 18. Jahrhundert.

Kiel. Hans Peter Detlefsen, Musikgeschichte der Stadt Flensburg bis zum Jahre 1850.
— Jens Rohwer, Der Sonanzfaktor im Tonsystem. — Lydia Schierning, Quellen-
geschichtliche Studien zur Orgel- und Klaviermusik in Deutschland aus der ersten Halfte des
17. Jahrhunderts unter besonderer Beriicksichtigung der Liibbenauer Orgeltabulaturen des
Grafen Lynar.

Kéln. Klemens Heinen, Sprachlicher und musikalischer Rhythmus im Kunstlied. —
Werner Kremp, Quellen und Studien zum Responsorium prolixum in der Uberlieferung
der Euskirchner Offiziumsantiphonare. — Johannes Overath, Untersuchungen iiber die
Melodien des Liedpsalters von Kaspar Ulenberg (K&ln 1582). — Johannes Schwermer,
Ewald StriBer, Leben und Werke. — Walter Th oene, Friedrich Beurhaus und seine

Musiktraktate, — Heinrich Wiens, Musik und Musikpflege am herzoglichen Hof zu
Kleve.
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Leipzig. Ernst-Jiirgen Dreyer, Ludwig Senfls melodische Arbeit und ihre Tradition. —
Peter Giilke, Liedprinzip und Polyphonie in der Chanson des 15. Jahrhunderts.

Miinchen. Hans Bliimer, Uber den Tonarten-Charakter bei Richard Wagner. — Jiirgen
Eppelsheim, Das Orchester in den Werken Jean-Baptiste Lullys.

Vorlesungen iiber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlichen Hodhschulen

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

Sommersemester 1959

Aachen. Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. F. Raabe : Klaviermusik vom Cembalo bis
zum Jazz (2).

Basel. Prof. Dr. L. Schrade: Musik des Mittelalters II (3) — Claudio Monteverdi, Gestalter
der Barockmusik (1) — S: U im Anschluf an die Vorlesung (2) — Pros: Paldographie der
Musik II (2).

Lektor Dr. E. Mohr : Formanalyse von Werken der Bachzeit (1) — Harmonielehre 11 (1).
Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr.E.H. Meyer: Die Bach-Hindel-Epoche (2) — U:
Einfithrung in die marxistische Methodik der Musikwissenschaft (1) — Einfiihrung in die
Volksmusikkunde (1) — Grundlagen und Wesensziige der Wiener Klassik (1).

Prof. Dr. W. Vetter: Richard Wagner und die europdische Oper seiner Zeit (2) — Musik-
geschichte Polens im Uberblick (1) — U: Deutsches Lied und Volksliedbearbeitung im 19./20.
Jahrhundert (2).

Oberassistent A.Brockhaus: Musik der nationalen Schulen im 19. Jahrhundert (1) —
Musik in der Periode des Impressionismus und Expressionismus (1) — Musik der Sowjet-
Union (1) — Musikgeschichte im Uberblick (Repetitorium) (1) — U: Musikgeschichte im
Uberblick (Repetitorium (1).

Assistentin Dr. A. Liebe : Die Entwicklung von der Musikanschauung zur Musikisthetik (1)
— U: Die Entwicklung von der Musikanschauung zur Musikisthetik (1).

Lehrbeauftr. H. Wegener: U: CM voc. (2).

— Freie Universitit. Prof. Dr. A. Adrio: Joseph Haydn (2) — S: Probleme der Messen-
komposition im 16. Jahrhundert (2) — Pros: Einfithrung in Héndels Oratorien (2) — Mu-
sikwissenschaftliches Praktikum: Chor (2), Instrumentalkreis (durch Dr. A. Forchert) (2).
Prof. Dr. H. H. Driager: Asthetische Probleme in Joseph Haydns Oratorien (2) — U zur
Vorlesung (2) — U: Geschichte der europdischen Musikinstrumente seit 1600 (2).

Prof. Dr. K. Reinhard: Die Anfinge der Mehrstimmigkeit (2) — U zum neueren deutschen
Volkslied (2) — U zum Tempo in der Musik (2) — U: Vorfithrung auBereuropéischer Musik-
beispiele (Abhdrpraktikum) (2).

Lehrbeauftragter J. Rufer: Musiktheoretische U: Harmonielehre, Kontrapunkt, Formen-
lehre (je 2).

— Tedmische Universitit. Prof. H. H. Stuckenschmidt: Georg Friedrich Handel (2) —
Leo$ Janalek (2).

Prof. Dr. K. Forster: Die Sinfonien Anton Bruckners (1).

Prof. Dr.-Ing. F. Winckel: Informationstheorie der Musik (2).

Dr. Th. M. Langner : Probleme der musikalischen Stilkunde (2).

Bern. Vorlesungen iiber Musik nicht gemeldet.

Bonn. Prof. Dr.J. Schmidt-Gorg : Probleme und Methoden der Musikwissenschaft (2) —
Musikalische Palidographie (1) — S (2) — CM voc. et instr. (2).
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Prof. Dr. K. Stephenson : Die musikalische Klassik I (2) — Die Musikisthetik des Rokoko
(1) — U iiber die Sinfonik Haydns (2) —Akad. Streichquartett: Haydn (3).

Prof. H. Schroeder: U zur Modulation (1) — Die Fuge (Kontrapunktische () (1).
Braunschweig. Tedwmische Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. K. Lenzen: Klaviersonaten von
L. van Beethoven: Geschichte und Werkanalysen (mit praktischem Vorspiel und Schallplatten)
II (1) — S: U zum Vorlesungsthema (1) — CM instr. (Akad. Orchester) (2).

Darmstadt. Technische Hochschule. Prof. Dr.-Ing. K. Marguerre: Hindel und Haydn (2).
Erlangen. Prof. Dr. B. Stablein : Richard Wagner (2) — Meisteropern Verdis (1) — S: Die
Klaviersonaten Beethovens (2).

Prof. Dr. R. Steglich: Grundziige der Geschichte des Rhythmus in Musik und Tanz vom
18. bis ins 20. Jahrhundert. Mit Musikbeispielen (1).

Dozent Dr.H.H. Eggebrecht: Musik und Sprache (2) — Einfithrung in die Musikwissen-
schaft (1) — S: Claudio Monteverdi (2) — CM (2).

Dozent Dr. F. Krautwurst: Instrumentenkunde I (2) — S: Instrumentenkundliche U
(1) — Privatissimum fiir Fortgeschrittene (1).

Lehrbeauftr. Dr. M. Landwehr : Notationskundliche (I (3).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. Osthoff: Die iltere Klaviermusik bis Bach und Hindel (2) —
S: U zur Musik in den geistlichen Spielen des Mittelalters (2) — Pros: U zur Mensuralnota-
tion (2) — CM instr. (mit Dr. L. Hoffmann-Erbrecht) 2) — CM voc. (mit Dr. H.
Hucke) (2).

Prof. Dr. F. Gennrich : Die Kontrafaktur in der Musik des Mittelalters (2) — Mittelhoch-
deutsche Lieder in Auswahl (2).

Prof. Dr. E. T. Ferand : Die Improvisation in der Musik des Mittelalters und der Renais-
sance (1) — U zur Diminutionspraxis im 16. und 17. Jahrhundert (1).

Prof. Dr. W. Stauder: Geschichte der Orgel und Orgelmusik II (1) — Vorfithrung und Be-
sprechung ausgewihlter Beispiele zur Musikgeschichte: Bach und Hindel (2) — U: Musik-
instrumentenkunde unter Benutzung kunstgeschichtlicher Quellen (1) — U zur Geschichte der
Musiktheorie (2).

Freiburg i. Br. Dozent Dr. R. Hammerstein : Mozarts Opern (2) — S: U zur Vorlesung (2)
— Musikgeschichtliches Colloquium fiir Schulmusiker (2).

Dozent Dr.R. Dammann: Konstruktive Prinzipien in der europdischen Musik (2) — S:
U zur Musik des 17. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. W. Giimpel: Lektiire mittelalterlicher Musiktraktate (2).

Gottingen. Prof. Dr. W. Boetticher : Schubert, Schumann, Brahms (2) — Pros: Beethovens
letzte Streichquartette (2) — S: Probleme der Auffithrungspraxis 1500—1750 (2).

Akad. Musikdir. H. Fuchs : Harmonielehre I (1) — Harmonielehre Il (2) — Harmonielehre 111
(1) — Kontrapunkt I (1) — Kontrapunkt II (2) — U zur Chor- und Orchesterleitung (1) —
Akad. A-cappella-Chor, Akad. Orchestervereinigung (je 2).

Graz. Prof. Dr. H. Federhofer: Die Musik des Mittelalters (2) — U: Mensural-
notation (2).

Halle. Prof. D. Dr. M. Schneider: Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts (2) — U dazu (1).
Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Geschichte der russischen Musik (2) — U zur Ge-
schichte und Asthetik der Oper (2) — U zur musikalischen Analyse (2).

Dr. W. Braun : Einfithrung in die Denkmaéler der Tonkunst (1).

Hamburg. Prof. Dr. H. Husmann : Troubadours und Trouvéres, Minnesénger und Meister-
singer (3) — S: Probleme der musikgeschichtlichen Periodisierung (2) — CM instr. (3) —
CM voc. (2).

Prof. Dr. F. Feldmann : Das Liedschaffen Robert Schumanns (2) — Colloquium (2).

Prof. Dr. W. Heinitz: Phrasierung und Artikulation (1) — Tonalitédts-Probleme (1).
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Dozent Dr. H. Hickmann : Musik in Japan und China (2) — Das Instrument als Ausdrucks-
mittel des Musikstils (1) — S: U zur Musikinstrumentenkunde (2).

Dr. H. Becker: Pros: Das begleitete Sololied im 17. und 18. Jahrhundert (2).

Dr.H. Reinecke: Untersuchungen an Orgeln im norddeutschen Raum (mit Exkursionen)
(4) — Akustisches Praktikum (4).

Hannover. Tedinische Hodsschule. Vorlesungen iiber Musik nicht gemeldet.

Heidelberg. Prof. Dr. W.Gerstenberg: Einfithrung in die musikhistorische Analyse (2) —
Mozarts Don Giovanni (1) — S: U zur musikhistorischen Analyse (2) — Ober-S: U zu
Schuberts Liedkunst (2).

Prof. Dr. E. Jammers: S: U: Gregorianische Formenlehre (2).

Univ.-Musikdir, Dr.S. Hermelink : Uber Streichquartette von Haydn, Mozart und Beet-
hoven (mit Vorfithrungen) (2) — S: U zur Satztechnik bei Heinrich Schiitz (2) — Chor, CM
(Studentenorchester) (je 2).

Dr. E. Arro: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik im Baltikum und in der mittel-
osteuropdischen Diaspora (2) — Sowjet-Musik (Werden und Wesen) (2).

Dr.B. Meier: U zur dlteren Musiktheorie: Glareans Dodecachordon (2) — Einfithrung in
Quellenkunde und Bibliographie (2) — Repetitorium der Musikgeschichte 1 (2) — Musik-
wissenschaftlicher Vorkurs: Anleitungen zum wissenschaftlichen Arbeiten (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. Fischer: Joseph Haydn (Forts.) (4) — Entwicklung der Sonaten-
form (2).

Dozent Dr. H. Zingerle: Allgemeine Musikgeschichte IV (Zeitalter Bachs und Hindels) (4)
— Musikinstrumente und Akustik (1).

Dozent Dr. W. Senn: Musikalische Auffithrungspraxis im Wandel der Zeiten (1).

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

Jena. Lehrbeauftr. Oberassistent Dr. J. Krey : Georg Friedrich Hiandel (2).
Karlsruhe. Technische Hodischule, Vorlesungen itber Musik nicht gemeldet.

Kiel. Prof. Dr. W. Wiora: Anton Bruckner (2) — Das deutsche Volkslied (1) — S: Ost-
deutsche Musikgeschichte im 15. und 16. Jahrhundert (2) — U iiber Methoden der verglei-
chenden Musikforschung (2).

Prof. Dr. A. A. Abert: Die Sinfonik der Vorklassik (2) — Pros: Einfithrung in die Musik-
geschichte (2).

Prof. Dr. H. Albrecht: Die Musik des Impressionismus (3).

Prof. Dr. K. Gudewill: Die Anfinge der protestantischen Kirchenkantate (2) — U: zur
Analyse von Werken der Neuen Musik (2) — U zur Musiklehre: Musikalische Satzlehre (3) —
Gehorbildungs-U (1) — CM instr. (2).

KéIn. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Geschichte der Musikerziehung (3) — Ober-S: Melodie-
bildung des Cantus Gregorianus (2) — Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten (1) —
Offene Abende des CM (1).

Prof. Dr. W. Kahl: Johannes Brahms, Leben und Werk (1) — Mittel-S: U zur ilteren Kla-
viermusik (2).

Prof. Dr. Marius Schneider: Musikanschauung und Symbolbildung in den alten Kul-
turen (1) — Die rhythmischen Systeme (2) — Mittel-S: U zur Rhythmuslehre (2) — U zur
vergleichenden Musikwissenschaft (2).

Privatdozent Dr. H. Hiischen : Musik im Zeitalter von Claudio Monteverdi und Heinrich
Schiitz (2) — Pros: Das musikalische Zeitschriftenwesen von etwa 1850 bis zur Gegenwart
(2) — Tabulaturen (1).

Lektor Dr. K. Roeseling: Harmonielehre fiir Anfinger (1) — Kontrapunkt fiir Anfénger
(1) — Instrumentation (1).
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Lektor Prof. H. Schroeder: Harmonielehre fiir Fortgeschrittene (1) — Kontrapunkt, der
dreistimmige Satz (1).

Lektor Dr. H. Drux : Besprechung musikalischer Werke nach Schallaufnahmen: J. S. Bach.
Kantaten (1) — CM voc., CM instr., Kammermusikzirkel (je 2).

Leipzig. Prof. Dr. H. Besseler: Einfilhrung in die Musikwissenschaft II (2) — U zur Vor-
lesung (2) — U fiir Fortgeschrittene (2).

Prof. Dr. W. Serauky: G. F. Hindel — U zur Vorlesung (Spezial-S. I) (2) — R. Wagner
und seine Zeit — U zum Volkslied (Spezial- S. II) (2).

Prof Dr. H. Chr. Wolff: Die Musik von 1850—1950 II (2) — U zur Geschichte des Tanzes
und der Tanzmusik (2) — U iiber moderne Musik (2).

Dr.R. Eller : Joseph Haydn II (2) — U zur Vorlesung (2) — U zu Werken Béla Bartéks (2).
Dr. H. Grii8 : CM voc., CM instr. (je 2).

E. Klemm : Notationskunde (2) — U zur Musikisthetik (1).

Dr. E. Paul: Gregorianik II (2) — Geschichte der Kirchenmusik II (1).

Dr. P. Rubardt: Besaitete Tasteninstrumente II (2).

Dr. P. Schmiedel: Akustik II (2).

Prof. R. Wicke: U zu Einzelfragen aus der Musikpsychologie (2).

Mainz. Prof. Dr. A. Schmitz: Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts (2) — U: Mozarts
Zauberflote (2) — S: Besprechung der Arbeiten der Mitglieder (2) — Colloquium fiir Schul-
musiker (2). Prof. Dr. E. Laaff: Einfilhrung in das Studium der Musikwissenschaft (1) —
I zu den Violinsonaten Bachs und Hindels (1) — CM voc. (GroSer Chor), CM voc.
(Madrigalchor), CM instr. (je 2).

Marburg. Prof. Dr. H. Engel: Das deutsche Lied von Mozart bis Wolf (1) — Richard Wag-
ner (1) — Geschichte der Musik im 16. Jahrhundert (2) — S: Bachs Choralbearbeitungen (2) —
Colloquium fiir Doktoranden (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Heussner: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik (1) — Be-
sprechung musikalischer Werke der Klassik und Romantik nach Schallaufnahmen (2) — S: Die
Anfinge der Sonatenform (2) — Notationskunde II (1).

Univ.-Musikdir. Prof. K. Utz : Allgemeine Musiklehre (2) — Harmonielehre (2) — Kontra-
punkt (2) — Harmonische und formale Analysen (1) — Partiturspiel (1) — Struktur der Orgel,
Orgelunterricht (je 1) — Univ. Chor (2).

Miinchen. Prof. Dr. Thr. G. Georgiades: Beethoven (3) — U fiir Anfinger (2) — U zur
Musik des 12. und 13. Jahrhunderts (2) — Instr. Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. Pfaff: Der altromische Gesang. Seine Uberlieferung und Eigen-
art (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : Mittel-S: U zur Instrumentenkunde (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Schlotterer: Satzlehre der klassischen Vokalpolyphonie (halbtigig) —
GeneralbaB (halbtiigig) — Auffithrungsversuche (Chor) (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Traimer: Besprechung einzelner musikalischer Werke (2) — U im mu-
sikalischen Satz (vierstimmiger Choral) (2).

Dr. Th. GS61llner: Auffithrungsversuche Mittelalter: Organa, Motetten 13. Jahrhundert,
Trecento, Messensitze um 1430 (je 2).

— — — Technische Hochschule. Dr. F. Karlinger: Anton Bruckner (mit Schallplatten) (2).

Miinster. Prof. Dr. W. F. Korte: Beethoven (3) — Pros: Einfiihrung in die Analyse (2) —
Haupt-S: Heinrich Schiitz (2).

Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Die Musik unserer Zeit (2) — S: Bestimmungs-U fiir
Fortgeschrittene (2).

Lektor Dr. R. Reuter: Colloquium: Die Instrumente des Orchesters (1) — Einfithrung in
die Harmonielehre, (I im zweistimmigen Satz, Harmonisations-Ul, Praktische Generalbaf-U,
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U im Lesen alter Schliissel, Bestimmungs-U I und II (je 1) — CM voc. (1) — CM instr. (2) —
Das Musikkolleg, Kammermusikabende mit Einfithrungen (14tigig).

Lehrbeauftr. Domchordir. Msgr. H. Leiwering: Die antiphonischen Singweisen des Grego-
rianischen Chorals (mit praktischen () (2).

Lehrbeauftr. Kantor W. Klare: U: Der Gottesdienst an Sonn- und Festtagen. Seine litur-
gischen und musikalischen Formen (1) — U: Das Evangelische Gesangbuch von Rheinland-
Westfalen und das Evangelische Kirchengesangbuch. Eine kirchenmusikalische Gegeniiber-
stellung (1)

Rostock. Vorlesungen iiber Musik nicht gemeldet.

Saarbriicken. Prof. Dr. J. Miiller-Blattau: Geschichte der Fuge (2) — Das deutsche
Volkslied (1) — Pros: U zum deutschen FErzihllied (2) — Haupt-S: Lektiire ausgewihlter
Fugenlehren (2) — Colloquium fiir Doktoranden (1).

Privatdozent Dr. W. Kolneder: Anton Webern (1) — Geschichte der Orchestermusik
(von den Anfiéngen bis 1750) (2).

Univ.-Musiklehrer Dr. W. Miiller-Blattau: U: Notationskunde I (1).

Stuttgart. Tedmisdre Hochschule. Keine Vorlesungen iiber Musik.

Tiibingen. NN : Hauptvorlesung (2) — Ober-S (2) — Kontrapunkt (2).

Prof. Dr. G. Reichert: Die mehrstimmige Musik des Mittelalters in ihren Uberlieferungs-
verhiltnissen und ihrer kompositorischen Struktur (2) — U zur mehrstimmigen Musik des
Mittelalters (2) — CM: Chor (2).

Dozent Dr. G. von Dadelsen: Die Oper im 19. Jahrhundert (1) — Pros: Einfithrung in die
Quellenkunde (Studien zu Bachs Passionen) (2) — CM: Orchester (2).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk : Die instrumentale Kunst des Barockzeitalters 11 (4) — Haupt-S
(2) — Pros (2).

Prof. Dr. L. Nowak : Heinrich Isaac und seine Zeit (2).

Privatdozent Dr. Fr. Zagiba : Anteil und Beitrag der Vélker und Linder Ost- und Siidost-
europas an der Entwicklung der abendlindischen Musik II (2).

Prvatdozent Dr. W. Graf: Einfithrung in die Musik der auBereuropéischen Hochkulturen
II (2) — Systematik und Geschichte der auBereuropéischen Musikinstrumente II (2) — Ausge-
wihlte Kapitel aus der Vergleichenden Musikwissenschaft (2).

Dozent Dr. O. Wessely : Notationskunde II: Schwarze Mensuralnotation (2) — Die Musik-
anschauung der griechischen Antike (1).

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

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

Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre III (2) — Kontrapunkt III (2) — Formen-
lehre I (2).

Lektor K. Lerperger: Prakticum des GeneralbaBspieles (2) — Formale Analyse (1).
Wiirzburg. Privatdozent Dr. H. Beck : Franz Schubert und die musikalische Romantik (1) —
Bachs Brandenburgische Konzerte (1) — S: U zur mehrstimmigen Musik des Mittelalters (2) —
Pros I: Kontrapunkt fiir Anfinger (1) — Pros II: Kontrapunkt fiir Fortgeschrittete (1) — CM
voc: Akad. Chor, CM instr: Akad. Orchester (je 2).

Ziirich. Prof. Dr. K. von Fischer: Die Musik des 15. Jahrhunderts (1) — Die franzdsische
Musik von Fauré bis Messiaen (2) — CM: Werke des 15. Jahrhunderts (1) — Pros: Notations-
kunde: Tabulatur-Schriften — S: U zur Vorlesung iiber das 15. Jahrhundert.

Prof. Dr. A.E. Cherbuliez: Einfithrung in die Vergleichende Musikwissenschaft (1) — Pros:
Die wichtigsten auBereuropdischen Tonsysteme (1).

Privatdozent Dr. H. Conradin: Geschichte der Musikésthetik von 1700 bis zur Gegen-
wart (2).

Lehrbeauftr. P. Miiller: Traditionelle Harmonielehre 2. Teil (2).
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Besprediungen

Riemann Musik-Lexikon. Zwédlfte véllig neu-

bearbeitete Auflage in drei Bénden, hrsg.

von Wilibald Gurlitt. Personenteil A—K.
B. Schott's Sohne, Mainz 1959 [Schott & Co.
LTD., London; Schott Music Corp., New
York; B. Schott's Sohne (Editions Max
Eschig), Paris], XV und 986 S.

Mit der musikalischen Lexikographie ver-
hielt es sich seit ihrem Beginn als selbstén-
digem Zweig des musikalischen Schrifttums
so, daB alle 60 bis 80 Jahre die Zeit fiir eine
neue, grundlegende Leistung gekommen war:
60 bis 70 Jahre nach J. G. Walthers Lexikon
(1732) erschienen die Arbeiten von E. L.
Gerber (1790/92) und H. Chr. Koch (1802),
80 Jahre danach das Musiklexikon von H.
Riemann (1882), das bis zur ausgereiften
letzten (8.) Auflage aus Riemanns Hand
(1916) zu dem fithrenden Musiklexikon ge-
worden war; und nun wiederum rund 80
Jahre spiter (30 Jahre nach der von A. Ein-
stein besorgten 11. Aufl.) erscheint das zu
charakterisierende Werk, das in seinen Vor-
aussetzungen und seinem l. Bande nach zu
urteilen abermals einen Markstein in der so
problematischen Geschichte der Musiklexiko-
graphie bedeutet. Die genannten Arbeiten
haben gemeinsam, daB sie — von Fachleuten
als vollwertige Fachliteratur geschrieben —
an den zahlreichen, im 19./20. Jahrhundert
kaum noch zu zdhlenden Musiklexika ent-
langblicken unmittelbar zuriick auf das vor-
hergehende Standardwerk, das sie ersetzen
wollen, indem sie daran ankniipfen. Der
Beibehaltung des Titels und Weiterzédhlung
der Auflage im zu besprechenden Falle ent-
spricht das Ziel der vélligen Neubearbeitung.
Es bleibt, bis in Formulierungen hinein, was
richtig und giiltig geblieben ist (z. B. Artikel
Berlioz: ,, ... einer der originellsten Musiker
aller Zeiten und ein Anreger héchsten Ran-
ges, wenn es ihm selber audh nicht gelungen
ist ... usf.). Aber man bekommt bald den
Eindruck, daB iiberhaupt nichts ohne noch-
malige Priifung iibernommen ist und auch in
den beibehaltenen Formulierungen Wort fiir
Wort gewogen wurde, zum Beispiel: ,Die
Klirung der Kirdientonarten zum Dur- und
Mollempfinden . ..“ — ,Die Umformung der
Kirdienténe zu dem Dur- und Molltonar-
ten .. .“ (Artikel H. L. Hafler 714a — 742b);
~Nadiweis, dafl ihrer zwélf aufgestellt wer-
den miissen” — ... sucht den Beweis zu fin-
den, daf an Stelle der iiberlieferten 8 Kir-
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chenténe deren 12 . anzunehmen seien”
(Artikel Glarean 614a — 633a). Zudem ist
versucht worden, den Kompositionen jetzt
iiberall das Entstehungsdatum beizufiigen —
ein lexikalisches Problem ersten Ranges, da
ja in vielen Fillen Entstehungs-, Erschei-
nungs- und Erstauffiihrungsjahr der Werke
nur schwer, oft iiberhaupt nicht oder noch
nicht zu unterscheiden sind. Auch die miih-
same Verzeichnung der Druckorte bei den
Literaturangaben ist neu und sehr zu wiir-
digen. — In den Berichtigungen, Ergdnzungen,
Auslassungen, Neueinfiigungen und in den
(teilweise zu erwartenden) vélligen Neufas-
sungen auch sehr vieler kleinerer Artikel
(Dufay, Garlandia, Guido vom Arezzo,
Franco von Kéln usw.) ist die Erneuerung
grundlegend. Und grundsitzlich ist sie in der
Konzeption des Ganzen: Hindel und Bach
sind fiir uns nicht mehr die ,Altklassiker”
(11. Auflage 136, 217 u. 8.); die apologetisch
betonte Beziehung Haydns zu den Mannhei-
mern (722) ist abgeschwicht; die Anschauung
vom ,Fortschritt® zum Dur-Moll-System ist
verwandelt (s. 0.); oder man vergleiche die
Formulierungen iiber das ,Subjektive” bei
Beethoven 136b mit 127b: ,Gewiff handelt
es sich dabei um eine erhdhte Subjektivitit
der Aussage, aber nicdit weniger...", usf.

Doch nicht um ein bloBes Aufheben der spe-
zifisch zeitbedingten oder mancher speziell
Riemannschen Konzeption handelt es sich,
sondern um eine neue Konzeption, eine
solche des Riemann-Schiilers. Der Wert eines
Musiklexikons steht und fillt mit dem ,Ent-
wurf” und seiner Giiltigkeit (Rousseau hatte
einen Entwurf, aber er war kein Fachmann;
andere waren Fachleute, aber sie hatten kei-
nen Entwurf). Eine Konzeption aber ist nur
zu verwirklichen, wenn einer, einer allein das
Werk leistet (auch dies hat das neue Lexikon
mit den genannten Vorgdngern gemeinsam).
Es wird heute skeptisch angesehen, wenn
etwas Umfassendes nicht in seine Details
zerlegt und den Spezialisten iibergeben wird
— wenngleich es ein Ganzes dann nicht mehr
bleiben kann. Auch der Benutzer dieses
Lexikons begriift es dankbar, wenn er —
z. T. auch bei kleineren Artikeln — den Fach-
mann des betreffenden Gebietes am Werke
sieht (z. B. Barték von E. Doflein, Dufay
von S. Clercx-Lejeune, Gabrieli von H. Bes-
seler, Gluck von R. Englinder, Haydn von
K. Geiringer, Josquin von H. Osthoff — um
nur einige zu nennen). Doch man wird leicht
feststellen, mit welch relativ geringem An-
teil die in der Liste genannten 95 Mitarbei-
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ter beteiligt sind, und zudem immer wieder
anerkennen, wie ihre Beitrige dienend ins
Ganze sich einfiigen. Die Freiburger sozu-
sagen hauptamtlichen Mitarbeiter Giinter
Birkner und Christoph Stroux (Rolf Dam-
mann fiir den Sachteil), deren Flei und Ge-
wissenhaftigkeit nicht genug zu loben sind,
sind Schiiller Gurlitts und mit der Konzep-
tion ihres Lehrers aufs engste vertraut. Diese
Konzeption leuchtet in jedem Artikel auf: in
der Beschrinkung auf das Wichtige und We-
sentliche (auch bei der Nennung der Werke,
auch bei den Literaturverzeichnissen), in der
Sachlichkeit der Darstellung und in der mit
groBer Kunst verwirklichten Absicht, die
historischen Charakterisierungen und Wer-
tungen in der Form der sachlichen Angaben
aufleuchten zu lassen, besonders durch die
betont sorgfiltige Nennung von Herkunft
und Lehrer, Schaffensraum und Schiilerkreis,
AnlaB und Bestimmung der Werke. Es ist
meisterhaft, wie etwa im Artikel Bad: das-
jenige, was jene 25 vorgespannten, nun ge-
strichenen Zeilen sagen wollten (,einer der
grofiten Meister aller Zeiten, in dessen Wer-
ken das wmusikalische Empfinden und Kon-
nen einer Epodie sidh gleidisam iibergip-
felt...“), nun alles in der Darstellungsart
der Fakten und Sachen zum Ausdruck kommt.
An anderen Stellen sind die historischen Ein-
ordnungen und kritischen Wiirdigungen neu
geschrieben, z. B. in dem aufs Doppelte an-
gewachsenen Brahms-Artikel, wo beispiels-
weise Riemanns Andeutung iiber Nietzsches
Wort von der ,Melandiolie des Unvermd-
gens“ mit wenigen Sdtzen nun aufgeschliis-
selt und in den Zusammenhang mit den Be-
ziehungen zwischen Brahms und Wagner ge-
stellt ist, — wie iiberhaupt, was einst nur
ungefihr oder schlagwortartig formuliert war,
nun fortgelassen oder mit wenigen Worten
oder Sitzen konkret ausgefiihrt ist. Man ver-
gleiche hierzu beispielsweise den Satz iiber
die ,gewaltig erweiterte und gesteigerte
Form“ von Hindels Oratorien die er ,als
Gefafd fiir seine grofen kiinstlerischen und
ethiscien Absidhiten betrachtet”, mit den
plastischen Ausfilhrungen in der Neubear-
beitung (715a.)

Doch die Konzeption des Werkes ist nicht
nur dieser Art. Es ist in seiner Sachlichkeit
und Prignanz erfiillt, durchblutet von einer
Idee von Musik, Musikgeschichte und Musik-
wissenschaft, die sich in der Setzung von Ak-
zenten kundtut, bis in kleine und kleinste
Artikel hinein, und die in den groBen Arti-
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keln (Bach, Beethoven, Bralms, Héindel, Hin-
demith) zum Bekenntnis wird: ,In Hindemiths
Kiinstlertum lebt etwas von der Art der alten
Meister, von jemer umgebrodtenen Einheit
des Handwerkers, Tedinikers und schopferi-
schen Kiinstlers, wie die Romania nodh heute
die Worter artigiano und artisan gebraucht ...
Immer hat sich sein kompositorisches Schaf-
fen zu den Gesdiehnissen des Musiklebens
seiner Zeit in Bezug gesetzt ... Zuwider ist
ilwm, was an freischwebende I'art pour I'art-
Gesinnung . .. in Musik und Musizieren er-
innert.” QOder im Artikel Brahms: ,Den ideo-
logisdien Umtrieben und weltansdhaulidien
Parteiungen in seiner Zeit, der Kiinstlerpro-
phetie und Kiinstlerdemagogie stand Br. vél-
lig fern...” In jenen grofen Artikeln — Er-
trag von Arbeit und Erfahrung eines Le-
bens — schligt das Herz des Werkes; ihr
Geist fithrt, was im Dienste zuverldssiger
Information aus Tausenden von Splittern be-
stehen muB, zu lebensvoller Einheit zusam-
men. Dabei liegen die Akzente auch dort, wo
immer der Faden des Alphabets Gelegenheit
gibt zur Besinnung auf die Geschichte unseres
Faches als Besinnung auf das Unverlierbare
seiner Ergebnisse; man lese beispielsweise
den neugefaBten, jetzt fiinfspaltigen Artikel
tiber Fétis (,la musique se transforme et ne
progresse que dans ses éléments matériels” —
wie iiberhaupt das Zitat zu einem virtuos
gehandhabten Mittel lexikographischen Spre-
chens geworden ist, vgl. 127b des Beethoven-,
213 des Brahms-Artikels) oder den Artikel
iiber Otto Jahn (,Indem er sich vou der
bisher vorherrschenden universalen und phi-
losophisdi-spekulativen Haltung der Musik-
forsiung abwandte und auf eine speziali-
sierte, in solider Denkmalkenntnis griindende
Einzelforschung hinstrebte ...“) oder den
Artikel iiber Forkel (,Indewm er einen norma-
tiven Mafstab an die Erscheinungen der Mu-
sikgeschichte amlegte, wurde dasjenige, was
der Norm gemdfl ist, zu einem Stiick Gegen-
wart in der Vergangenheit, einem Stiick ,Auf-
kldrung in der Barbarei'), — man lese etwa
auch die Wiirdigung Handschins. —

Schlechthin unméglich ist, daB ein solcher
Band von nahezu 1000 Seiten mit schit-
zungsweise 5000 Artikeln nicht Fehler hat
in Form von fehlerhaften Daten und Aus-
lassungen. Es ist daher — wenn man, um
Fehler zu finden, so lange suchen muff wie
hier — fiir den Besprecher nicht sonderlich
rithmlich, sich mit ,Hier ist einer!” ,zu mel-
den. Einiges verzeichnete schon die Tages-
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presse: Da fehlt der Gladbacher Gesangs-
pidagoge und Liederkomponist F. Kaysel,
einem anderen fehlt der Opernregisseur C.
Ebert, einem anderen fehlen die Biihnen-
bildner ... Aber fehlen nicht auch Namen
aus fritheren Jahrhunderten, bei denen man
bei Gelegenheit ,versuchen wird, ob sie
vielleicht ,im Riemann stehen“? MufB (bei
bestimmter Planung des Umfangs) nicht et-
was fehlen? Besteht nicht die Kunst der Lexi-
kographie auch im Fehlenlassen? Und wer
weiB, wieviel auch heute noch — beim Zu-
riickerwarten der Fragebogen — zu klagen
ist ,wegen grofler Unbehiilflichkeit derer, die
es doch (auf gegebeme Veramlassung) gar
wohl hitten tun kéunen”, wie J. G. Walther
1739 an J. Mattheson schrieb (Ehren-Pforte
S. 390, Anm. 2)? — Und auch Fehler ver-
zeichneten bereits die Zeitungen: Bizet habe
den Rompreis nicht 1875, sondern 1857 er-
halten (der Druckteufel — in der 11. Auf-
lage war'’s noch richtig), und Chabriers Rhap-
sodie Espaiia sei kein Klavier-, sondern ein
Orchesterstiick, und K. Kidmpf sei nicht in
Miinchen, sondern in Mdnchen-Gladbach ge-
storben. Wir wollen noch hinzufiigen, da8
das Todesdatum von Ernst Kurth in 2. 8. 46
zu berichtigen ist und daB Arnold von Bruck
aus Briigge stammt (wie in der zitierten
Schrift von O. Wessely nachgewiesen wird)
und daB bei J. Joachim dessen dreibiandige
Violinschule (mit A. Moser, Berlin 1902 bis
1906) fehlt, auch daB es — einige Druckfeh-
ler — S. 98 ,Notre” statt ,Nétre”, S. 351
»Ysaye”, nicht , Yasey" (wiederum der Druck-
teufel), K. 429 ,Medieval” statt ,Medieae-
val“, S. 673 , Galerie” statt ,Galérie”, S. 788
»Margaret”, nicht ,Margeret“ heiflen muf.
Der Hrsg. wird jede Berichtigung dankbar
verzeichnen, und zur Mitarbeit an der Per-
fektion der wohl an die Million grenzen-
den Nennungen von Einzeldaten sollten wir
uns alle, die wir das Werk nun gleichsam
tiglich zur Hand nehmen, aufgefordert fiih-
len.

Lob und Anerkennung gebithrt auch dem
Verlag, der zur Verwirklichung seines Pla-
nes alle Umsicht, Erfahrung und Kunst sei-
nes rithmlichen Hauses aufgeboten hat. Sehr
wohltuend ist die Verwendung von sieben
durchweg schénen und klaren Schriftgraden
und -typen, dazu die Gliederung durch Ab-
sitze und Durchbriiche, auch die relativ ge-
ringe Zahl der Abkiirzungen. Dies alles gibt
dem Schriftbild ein HochstmaB an inhalts-
gemiBer Ubersichtlichkeit und tragt dazu bei,
dem Benutzer gegeniiber dem Vielen, was
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es heute gibt, das Gefiihl jener Uberlegen-
heit zu verleihen, die dieses Lexikon iiber-
haupt auszeichnet.

Der Verzicht auf Bebilderung des biographi-
schen Bandes (die ihn zudem nur noch ver-
teuert hitte) ist zu begriiBen — er entspricht
auch der Tradition dieses Lexikons. Wie das
duBere Gewand des Bandes dem alt gewohnten
»Riemann” dhnelt, ausihm hervorgegangen ist,
so das ganze Werk. Und doch ist es neu:
Wiederum nach 80 Jahren, da abermals ein-
schneidende Verwandlungen der Musik und
des Musiklebens lexikographisch zu bewil-
tigen sind und die Lexikographie selbst nur
noch immer problematischer geworden ist,
trafen zur Erfiilllung der Aufgabe drei Tra-
ditionen zusammen: die Tradition dieses
Lexikons, die Tradition der musikwissen-
schaftlichen Schule des Hrsg. und die Tradi-
tion des Verlages. — Freilich ist ein endgiil-
tiges Urteil iiber ein Lexikon erst nach mehr
als dreimonatigem Benutzen und nach Er-
scheinen des Ganzen mdoglich. Wir wollen
aber nicht ungeduldig sein beim Warten auf
die nichsten Binde. Gut Ding will Weile
haben. Hans Heinrich Eggebrecht, Erlangen

G. Cesari— F. Fano: La Cappella mu-
sicale del Duomo di Milano. Parte prima:
F. Fano, Le Origini e il primo maestro
di cappella: Matteo da Perugia. — Istitu-
zioni e Monumenti dell’arte musicale in
[talia, Vol. I, nuova serie; Ricordi, Milano
1957; XV u. 503 S., wovon 221 S. Musik,
20 Abbildungen und Faksimiles.

Zu den bedeutendsten Publikationen italie-
nischer Musikdenkmaler der Vorkriegszeit
gehorten die bei Ricordi erschienenen
Istituzioni e Monumenti dell’arte musicale
Italiana. Die Eigenart dieser von 1931
bis 1941 publizierten sieben grofen Binde
besteht vor allem darin, daB hier nicht nur
das Werk einzelner Komponisten, sondern
vor allem das Schaffen ganzer Schulen und
bestimmter Kulturkreise zusammengefaft
verdffentlicht wird. Es ist auBerordentlich
zu begriiBen, daB nach 16jihriger Unterbre-
chung diese Reihe wieder fortgesetzt wird.

Als ersten Band der nuova serie legt F. Fano
den ersten Teil einer nach dem Plan von
G. Cesari (T 1934) entworfenen Geschichte
der Maildnder Domkapelle vor. Damit reiht
sich dieser Band nicht nur wiirdig den Ver-
dffentlichungen der alten Serie an, sondern
bringt gleichzeitig einen gewichtigen Beitrag
zur italienischen Kirchen- und Lokal-
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geschichte, die in den letzten Jahren durch
manch wertvolle Publikation erhellt worden
ist. Es seien hier u. a. erwdhnt: G. Turrini,
La Tradizione musicale a Verona (Verona
1953); G. Alessi, La Cappella musicale del
Duomo di Treviso (Treviso 1954); R. Gia-
zotto, La Musica a Genova, (Firenze 1956);
G. Roncaglia, La Cappella musicale del
Duomo di Modena (Firenze 1957).

Unter Benutzung des von Cesari gesammel-
melten Materials behandelt F. die Ge-
schichte der Domkapelle bis zum Jahre 1416,
dem Jahre, da zum letzten Mal Matteo da
Perugia, der erste Domkapellmeister Mai-
lands, dokumentarisch nachgewiesen werden
kann (5 ff.). In den Mittelpunkt seiner Dar-
stellung stellt er das musikalische Schaffen
Matteos und dessen notations-, form- und
stilgeschichtliche Grundlagen (23 ff.). Die-
sem Thema hatte F. schon 1953 eine gré-
Bere Studie gewidmet (vgl. Rivista Musicale
Italiana, Jg.55, 1—27). AnschlieBend an
diesen ersten Hauptteil folgt der Abdruck
der die Domkapelle betreffenden Doku-
mente aus den Jahren 1387—1481, d. h. bis
kurz vor Gaforis Berufung zum Maildnder
Domkapellmeister (75 ff.). Da Matteos
Werke ausschlieBlich in der Hs. Modena
Est. lat. 568 (ModA) und im Fragment
Parma iiberliefert sind, bringt F. Beschrei-
bung und Inventar dieser beiden Quellen
(109 ff.). Dem nun folgenden Notenteil,
der 29 Ubertragungen samt kritischem Be-
richt aus ModA und eine aus Fragment
Parma enthilt (191 ff.), gehen ein AbriB
der um 1400 gebriuchlichen Notation (143
ff.), ein Bericht iiber die verwendeten Uber-
tragungsmethoden (163 ff.), sowie die Texte
der iibertragenen Stiicke voran (173 ff.). An-
schlieBend an Notenteil und kritischen Be-
richt folgen einige Bemerkungen zu Beltrame
Feragut, dem 1425—1430 als Dombkapell-
meister in Mailand nachweisbaren Kompo-
nisten, sowie die Ubertragung eines im
Fragment Parma erhaltenen Rondeaus die-
ses Meisters (471 ff.). Den AbschluB des
ganzen Bandes bilden einige Nachtrige (483
ff.), eine sehr knapp gefaBte Bibliographie
(489) sowie Personenregister und Inhalts-
verzeichnisse. Durch vier Abbildungen und
16 Faksimiles (5 Domarchiv-Dokumente,
9 Seiten aus ModA, je eine Seite aus Ms.
Padua 1475 und Fragment Parma) wird der
vorziiglich ausgestattete, in priachtig grofem
Druck und starkem Papier gehaltene Band
wesentlich bereichert.
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Nach dieser knappen Inhaltsangabe seien
einige fiir die Musikgeschichte wesentliche,
von F. teilweise neu beigebrachte Daten
festgehalten und einige Probleme disku-
tiert, die sich aus der Lektiire des Bandes er-
geben.

Als Vorlaufer der Domkapelle sind die bei-
den im 11. Jahrhundert an der Mailinder
Hauptkirche S. Maria eingerichteten Scholae
cantorum zu betrachten. An dieser Kirche
haben um 1144 auch die beiden ,magistri
cantorum” Eriprandus und Ogerus gewirkt.
Haben wir schon in dieser Frithzeit mit
mehrstimmigem Singen im Gottesdienst zu
rechnen? Auch F. stellt die Frage und zitiert
einige Stellen, die méglicherweise auf Mehr-
stimmigkeit weisen: , ... conantibus hym-
nis et symphoniis curiose ante Deum cotidie
consonantibus® (10, Anm. 1). Doch lassen
weder der Terminus ,symphonia“ noch das
ncuriose” (hier wohl im Sinne von sorg-
filtig) mit Sicherheit auf mehrstimmigen Ge-
sang schlieBen. Frith schon begegnet das
Wort ,organum” (10, Anm. 2), das sowohl
in seiner instrumentalen als auch in seiner
vokalen Ausdeutung mit Mehrstimmigkeit
zusammenhingen kann. Den weiteren von
F. genannten Zeugnissen frither Mehr-
stimmigkeit in Italien sind die von Hand-
schin (Musikgeschichte im Uberblick, 182—
183) genannten beizufiigen: Kloster Farfa
1121 und vor allem Siena 1213 sowie das
von Baralli aus Lucca beigebrachte ,Bene-
dicamus Domino” aus dem 12. Jahrhundert.
Ferner macht Turrini (. ¢. 24) auf einen
ebenfalls aus dem 12.Jahrhundert stammen-
den zweistimmigen Abschnitt aus dem Hym-
nus ,Lucis creator optime"” mit bewegter
Ober- und ruhiger Unterstimme aufmerk-
sam, der sich in einer Veroneser Hs. findet.
Besonders wichtig fiir die Zeit um 1300 sind
sodann die von G. Vecchi edierten Uffici
drammatici Padovani (Firenze 1954), die so-
wohl notations- als auch satztechnisch ge-
wisse Analogien zu Marchettos Lehre und
damit zur frithesten Trecentomusik aufwei-
sen (vgl. ferner G. Vecchi, Tra monodia
e polifonia, in Collectanea Historiae Musi-
cae II, 477, insbesondere 456 ff.).

Wenig ergiebig sind die Dokumente zur mai-
lindischen Kirchenmusik fiir das 13. und 14.
Jahrhundert. Es ist nicht ausgeschlossen, daf§
der Grund hierfiir nicht zuletzt in einer um
1221 vorgenommenen und wohl als Ab-
wehr gegen das Eindringen weltlicher Prak-
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tiken zu verstehenden Einschrinkung des
Kirchengesangs zu suchen ist (11).

Mit der Griindung des Doms (um 1386)
unter Gian Galeazzo Visconti nimmt auch
die Kirchenmusik einen bedeutenden Auf-
schwung: 1395 wird ein Organist, Antonio
Monti da Prato, berufen und der Bau einer
groBeren Orgel verfiigt (19 und 81); am
3.September 1402 erfolgt die Wahl Matteo
da Perugias zum , cantore” und ersten ,Mae-
stro di canto” am noch keineswegs vollende-
ten Mailinder Dom (Einwdlbung des Mittel-
schiffs erst 1431!). Uber die Wirksamkeit
Matteos und seines spiteren Nachfolgers
Beltramus de Ferragutis am Dom sind wir
seit 1956 durch eine ausgezeichnete und
griindliche, offenbar parallel zu F.s Studien
verlaufene und dieselben Quellen beniitzen-
de Untersuchung von Claudio Sartori ori-
entiert (Acta musicologica XXVIII, 12 ff.).
Die Resultate F.s stimmen mit denen Sar-
toris denn auch weitgehend iiberein. Be-
griiBenswert ist die nun vorliegende Publi-
kation zahlreicher Dokumente im Wortlaut.
Man kann sich einzig fragen, weshalb die
von Sartori (I. c. 24) genannte und im
Jahre 1425 belegte Anstellung Feraguts als
Domkapellmeister von F. nicht erwihnt
wird. Ebenso fehlt das allerdings nicht archi-
valisch bestitigte, aber bei aller Fragwiirdig-
keit doch unbedingt erwihnenswerte Todes-
jahr Matteos: 1418 (vgl. Sartori, 22).

Die Weiterfithrung der Dokumente bis 1481
durch Fano bringt an Maestri nur noch einen
Namen: Giovanni de Mollis. Der in der
Tabelle (106) unter den Maestri genannte
Santino da Taverna ist nicht Maestro, son-
dern ,cantor” und ,priore della capella dei
biscantori“ gewesen. Erwdhnenswert ist
ferner das seit 1463 mehrfache Auftauchen
eines offenbar deutschen Orgelbauers, Ber-
nardo d’'Alamagna, der zur Herstellung
einer neuen Orgel mit 1000 Pfeifen (,esso
cousistera di 1000 canni“) an den Dom be-
rufen wurde (101 f£.).

Im AnschluB an die biographischen Daten
Matteos bringt F. einen teilweise systema-
tisierenden, teilweise &sthetisierenden und
sogar polemisierenden Uberblick iiber die
italienische und franzosische Kunst des 14.
Jahrhunderts. Man muB sich wundern, daB
der Autor, von einem auf spitere Kunst-
epochen ausgerichteten Fortschrittsglauben
getragen, weder der franzdsischen noch der
italienischen Musik dieser Zeit #sthetisch
gerecht zu werden vermag. So lesen wir iiber
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den ,valore artistico dell’ Ars nova in gene-
rale” auf p.39: ,infatti, a nostro avviso,
una grande fioritura non fu; contenne bensi
una limitata parte di spontaneita (fir F. die
Richtschnur jeder Kunst!), in pur limitato
orizzonte spirituale, mentre vi abbondd la
ricerca formalistica, la faticosa evoluzione
o talora involuzione tecmica, pur essa del
resto apprezzabile come intesa alla con-
quista di nuovi elementi di linguaggio so-
noro.” Zur Stiitzung seiner Auffassung fiihrt
F. mehrfach Ambros’ heute lingst iiberholte
Urteile iiber diese Kunst an (vgl. 33 und 38,
je Anm. 2). Dem Autor ist dagegen beizu-
pflichten, wenn er die spite Trecentokunst
und insbesondere auch deren Notation nicht
im Zeichen der Dekadenz der italienischen
und der alleinigen Herrschaft der franzdsi-
schen Musik zu sehen gewillt ist. Wenn der
franzésische EinfluB in Italien fiir die No-
tation und weitgehend auch fiir die Auf-
fithrungspraxis Giiltigkeit hat (im Sinne
einer Entwicklung und nicht im Sinne einer
Dekadenz; vgl. meine Studien zur italieni-
schen Musik des Trecento und friithen Quat-
trocento, Bern 1956, 103 ff.), so gilt er doch
nur begrenzt fiir die stilistische Haltung der
italienischen Musik um 1400. Allerdings
hingt auch die Wandlung der italienischen
Notation wiederum mit der Stilentwicklung
der italienischen Musik zusammen. Doch ist
nicht zu iibersehen, daB noch der Schreiber
des ersten Teils des in Nordostitalien um
1400 zusammengestellten Codex Reina sich
vielfach der italienischen Notation bedient
hat, daB die italienische Notation selbst in
Oberitalien als nicht so ganz ungeniigend
empfunden worden ist.

Betreffend den auf p. 26 erwihnten Einfluff
der franzdsischen Chasse auf die Caccia
sind die Akten wohl noch nicht endgiiltig
geschlossen. In dem um 1350 einheitlich alt-
italienisch notierten, in seinen Werken aber
wohl bis auf 1330 zuriickgehenden Codex
Rossi (von F. nicht genannt) steht eine
Caccia, die mdéglicherweise sogar dlter ist
als die Chasses aus Ivrea.

Zu manchen Betrachtungen im Hinblick auf
Frankreich und Italien gibe die Bezeichnung
Ars nova AnlaB. Berithrt es nicht eigen-
artig, von einer ,Neuen Kunst” noch fast
100 Jahre nach deren Entstehung zu spre-
chen? Dies um so mehr, als der Terminus
Ars nova fiir die italienische Kunst iiber-
haupt anfechtbar ist. Neutraler jedenfalls
wiren Ausdriicke wie ,spites Trecento”,
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»frithes Quattrocento”. Gewichtigere Ein-
winde sind jedoch gegen F.s mehrfach her-
angezogene Begriffe ,trovadorico® wund
~popolareggiante” zu erheben. Gegen Ende
des 14. und zu Beginn des 15. Jahrhunderts
mit dem Ausdruck ,trovadorico” noch Be-
ziehungen zur Troubadourkunst herstellen
zu wollen, ist doch wohl etwas problema-
tisch. Anders verhilt es sich mit dem Wort
spopolareggiante”. Volkstiimlichkeit ist ein
Zug, der sich in einzelnen Spitwerken der
Trecentokunst besonders in Florenz nach-
weisen liBt. Doch ist gerade fiir die Kom-
positionen des in Oberitalien wirkenden
und von Frankreich her wesentlich beein-
fluBten Matteo dieser Ausdruck fehl am
Platze: Vereinfachung des Stils ist nicht das-
selbe wie ,popolareggiante”! Wir kommen
nicht ganz um den Eindruck herum, daB
beide Bezeichnungen (,trovadorico” und
~popolareggiante”) von F. etwas unbekiim-
mert angewendet werden.

In einem besonderen Abschnitt behandelt F.
die neben Fragment Parma einzige Quelle
zu Matteos Werken: den Codex Modena
(ModA), der mit seinen zahlreichen, Matteo
zugeschriebenen Werken zweifellos, wie dies
schon Pirrotta in iiberzeugender Weise dar-
getan hat, in enger Beziehung zu diesem
Komponisten stehen muf. Nach einer guten
Ubersicht iiber die bis 1950 erschienene
Literatur zu ModA folgt eine kurze Be-
schreibung der Hs. Auf eine nihere Datie-
rung verzichtet der Autor; er nennt ledig-
lich als Entstehungszeit ,prima meta del
sec. XV“. Es sei deshalb daran erinnert, daf
Pirrotta in seiner grundlegenden Studie (in
den Atti della R. Accademia di Scienze,
lettere e arti di Palermo, Serie 1V, vol. V,
parte I, Palermo 1946) das 2. bis 4. Faszi-
kel von ModA um 1409—1414 (Bologna),
Faszikel 1 und 5 dagegen um 1420—1430
(Mailand) angesetzt hat. Nach rein schrift-
paldographischen Gesichtspunkten wird von
Apel (French secular Music of the late
14th Century, Cambridge [Mass.] 1950,
p. 3) die Zeit zwischen 1425 und 1450 ge-
nannt. Sartori in seinem oben genannten
Aufsatz (19/20) mochte die Hs. etwas frii-
her als Pirrotta geschrieben wissen: 1406
in Pavia fiir die Kapelle des Erzbischofs
Pietro Filargo (spiter Papst Alexander V.).
Da die GroBzahl von Matteos Werken in
den wohl jiingeren Faszikeln 1 und 5 zu
finden ist, miifte sich Sartoris Datierung
1406 auch auf diesen jiingeren Teil der Hs.

Besprechungen

beziehen. (Sartori bespricht die Hs. nur als
Ganzes.) Hier wire allerdings zu bedenken,
daB dann die in Faszikel 5 erscheinende Bal-
lade von Grenon ein Jugendwerk dieses
zwischen 1399 und 1449 nachgewiesenen
Komponisten sein miiite, was wiederum
nicht sehr wahrscheinlich wire. Wir haben
uns daher wohl vorlidufig damit zu begnii-
gen, den &lteren Teil von ModA mit einer
gewissen Wahrscheinlichkeit ins erste, den
jiingeren ins zweite Jahrzehnt des 15. Jahr-
hunderts zu legen. Damit fillt dann aller-
dings auch F.s Versuch, von den Stiicken
aus ModA eine teilweise Losung des so-
genannten ,Segreto del Quattrocento” zu
erhoffen (41). Dies ist um so weniger mog-
lich, als die oben genannten Daten sich ja
auf die Niederschrift des Codex beziehen,
die in ihm enthaltenen Kompositionen also
noch weiter zuriickliegen kénnen.

F.s eingehend beschreibender Index von
ModA (und Fragment Parma) gibt dem, der
die Hss. nicht kennt, manchen wertvollen
Hinweis. Doch ist zu bedauern, daB der
Autor auf Konkordanzangaben verzichtet.
Auch die in einer gesonderten Tabelle zu-
sammengestellten Neupublikationen der ein-
zelnen Stiicke aus ModA wiren mit Vorteil
dem beschreibenden Inventar beigefiigt wor-
den. Uniibersichtlich wird die Aufteilung
auf verschiedene Tabellen besonders auch
deshalb, weil die Ubertragungen F.s wieder-
um eine besondere Numerierung (ohne Ver-
weis auf die Foliozahlen der Hs. oder die
Werknummern des Inventars) bringen. Ein-
zig im Revisionsbericht stellt F. die beiden
verschiedenen Numerierungen zusammen.
Es wire zu wiinschen, daB die Bearbeiter
von Hs.-Inventaren des 14.und 15.]Jahr-
hunderts sich an das nun doch schon seit
fast zehn Jahren bewihrte Schema der in
Musica Disciplina verdffentlichten Verzeich-
nisse hielten.

Die Ubertragungen, als Ganzes gesehen, sind
zuverldssig und richtig. Man spiirt die Ver-
trautheit des Autors mit den Notations-
praktiken um 1400. Von den 31 total iiber-
tragenen Stiicken sind 12 (bzw. 11) zum er-
sten Mal publiziert (vgl. hierzu die Bemer-
kungen zu p. 137 am Schluf dieser Re-
zension). Besonders willkommen sind unter
den Erstverdffentlichungen die vier Gloria-
und zwei Credositze, da wir hier mit groB-
ter Wahrscheinlichkeit Stiicke vor uns ha-
ben, die fiir die Mailinder Domkapelle be-
stimmt waren. Mit Apels oben genannter



Besprechungen

Publikation und mit dem vorliegenden Band
sind nun alle mit Sicherheit Matteo zuzu-
weisenden Werke in Neuausgaben zuging-
lich. Zudem iibertrigt F. eine Reihe von
Stiicken, die er mit guten Griinden ebenfalls
Matteo oder dessen unmittelbarer Umge-
bung zuweisen mdochte. Besonders iiberzeu-
gend scheint mir die Beweisfithrung fiir die
beiden Credos Nr.9 und 10 der Ubertra-
gung (Ms.Nr.7 und 9), die auffallende
Ubereinstimmungen mit Gloria 4 und 6 der
Ubertragung (Ms. Nr. 40 und 101) zeigen.
Auch fiir Gloria Nr. 7 und 8 der Ubertra-
gung (Ms. Nr. 3 und 4) ist Matteos Autor-
schaft naheliegend. Ich méchte auch den
unten an Gloria Nr. 4 des Ms. notierten
Contratenor zu einer aus Codex Squarcia-
lupi und Reina bekannten Ballata von Bar-
tolino dem Mailinder Domkapellmeister
zuschreiben (s. u.).

Als Einfithrung zu den Ubertragungen gibt
F. einen methodisch geschickt abgefafiten
Uberblick iiber die wesentlichsten Elemente
der in ModA vorliegenden Notation. Es
mag auf den ersten Blick verwundern, daf
der Autor hier die elementarsten Dinge der
Mensuralnotation, wie Notenwerte, Ligatu-
ren, Perfektions- und Alterationsregeln u. a.,
bespricht, den eigentlichen Problemen, die
eine Ubertragung der Stiicke aus ModA
stellt, dagegen nur wenig Platz einrdumt.
(Die in einzelnen Werken begegnenden
Komplikationen werden allerdings in den
.Note alle trascrizioni” ausfithrlich be-
sprochen.) Ein solches Verfahren 1dBt sich
jedoch rechtfertigen, da F. die Absicht ver-
folgt, auch dem mit der Mensuralnotation
nicht vertrauten Leser einen Einblick in die
damalige Notenschrift zu geben. Dasselbe
Entgegenkommen beweist F. in seinen Uber-
tragungen mit der Verwendung einer , Guida
per pianoforte”, d.h. einer in verkiirzten
Notenwerten unter die in originalen Werten
wiedergegebene Partitur gesetzten Uber-
tragung fiir Klavier. Nicht einzusehen ist
allerdings, weshalb in der Partitur auf eine
Verkiirzung der Notenwerte verzichtet wird.
F.s Begriindungen fiir dieses Vorgehen sind
keineswegs stichhaltig (vgl. 164/165). Es
sei daran erinnert, daB selbst J. Wolf in
seinen letzten Publikationen (z.B.in Pe-
ters-Jahrbuch 1938 und in seiner Ausgabe
des Squarcialupi-Codex) von der unver-
kiirzten Wiedergabe des Originaltextes ab-
gekommen ist. Gerade fiir den musikhisto-
risch wenig bewanderten praktischen Musi-
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ker wirken die sogenannten ,Pfundnoten®
verwirrend. Durch Verkiirzung der Werte
im Verhiltnis 1 : 4 und evtl. auch durch
Setzung von Violin- und BaB-Schliissel in
der Partitur wire die ,Guida per piano-
forte” vollig iiberfliissig geworden. Dagegen
wire eine in diplomatischer Umschrift an
den Anfang eines jeden Stiickes gesetzte
Wiedergabe des originalen Incipit fiir alle
Beniitzer des Bandes von grofem Wert ge-
wesen. Gerne wiirde man auch die Text-
marken bei nicht voll textierten Stimmen
in der Ubertragung vorfinden (evtl. in klei-
nerer Schrift). Auch wire es im Hinblick auf
die nicht immer ganz eindeutig zu beant-
wortende Frage nach instrumentalen Vor-
spielen nicht unwichtig zu wissen, ob ein
Stiick gleich mit der ersten Textsilbe oder
nur mit dem ersten Textbuchstaben be-
ginnt: vgl. z. B. Ubertragung Nr. 13 (Ms.
Nr. 95) und Faksimile-Taf. XVII: ,G...ja
da rete* = ,...Gja da rete” und Nr. 14
(Ms. Nr. 97): ,Se...ra quel zorno" =
.Se...ra quel zorno“). Fiir die Richtig-
keit von F.s Ubertragungen sprechen in die-
sen und anderen Beispielen auch Pausenset-
zung und iibrige Textierung des Originals.
Uberzeugend wirkt F.s rein instrumentale
Auffassung des von Apel (I. c. Nr. 22) mit
dem die Lésung des Kanons andeutenden
Text versehenen Stiickes ,Audray soulet”
((bertragung Nr. 27 = Ms. Nr. 82). Im
iibrigen folgt die Edition der Partitur dem

heutigen Brauch. Besonders hervorzuheben

ist die willkommene Bezeichnung der iso-
rhythmischen Perioden (vgl. Ubertragung
Nr. 1 und 11 = Ms. Nr. 1 und 6) und der
musikalischen Reprisenstellen (nach Lud-
wigs Vorbild) bei Ballaten und Virelais
(vgl. etwa Nr. 13 = Ms. Nr. 95).

Fin besonderes Problem stellt, wie gewohnt,
die Akzidentiensetzung dar. F. stuft seine
iiber die Noten gesetzten Vorschlige fir
Zusatzakzidentien vorsichtig ab mit # [#]
[#2]. Im allgemeinen kann man ihm beistim-
men. Immerhin seien einige Inkonsequen-
zen und fragliche Stellen herausgegriffen:
Nr. 14 (Ms. Nr. 97), T. 10 und 11, miifite
im Superius in Analogie zu dem vom Hrsg.
in T. 16, 17 und 18 gesetzten es doch wohl
auch es statt e heifen; in T. 14 schreibt
das Ms. ausdriicklich es, weil hier, im Ge-
gensatz zu T. 10, auf das es ein f folgt,
was ohne besondere Notation des b auf e
schlieBen lassen wiirde. In Ubertragung Nr.
27 (Ms. Nr. 82) schreibt F. zu Beginn a—cis
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(f] vor der Note), Apel dagegen (I. c.
Nr. 22) a—c. Was steht im Ms.? (Auf mei-
nem Film ist kein # zu erkennen). In Nr. 28
(Ms. Nr. 93) wire in T. 26 im Contratenor,
entsprechend dem hiufigen Auftreten der
Doppelleittonkadenz, besser fis statt f zu
lesen.

Zum SchluB dieser Besprechung muf nun
noch auf das zentrale Problem gewiesen
werden, das sich mit der Einordnung von
Matteos Werk in das Schaffen seiner Zeit
ergibt. In dem (von F. nicht mehr beriick-
sichtigten) Aufsatz Hat Matheus de Perusio
Epodie gemacht? (Die Musikforschung 1955,
19 ff.) hat Besseler gegen die von Apel in
seiner oben genannten Arbeit verfochtene
These von Matteos dominierender Rolle in
der Musik um 1400 Stellung bezogen. Es
sei hier gleich vorweggenommen, daB offen-
bar auch F. Apels Auffassung teilt, wenn
er von der ,posizione primaria® Matteos
spricht (70/71). Besselers stirkstes und
durchaus anzuerkennendes Argument liegt
in der Feststellung, daB Matteos Werke,
jedenfalls nach unseren heutigen Kenntnis-
sen, kaum eine weite Verbreitung gefunden
haben, vor allem im Gegensatz zum Schaf-
fen von Johannes Ciconia, dessen Schliissel-
stellung von Besseler immer wieder hervor-
gehoben worden ist (vgl. u. a. den Artikel
Ciconia in MGG). Allerdings muf8 hier nun
Besselers ,Epodie Ciconia“ (1400—1430)
insofern eine Korrektur erfahren, als S. Clercx
Ciconias Tod einwandfrei schon im Jahre
1411 nachzuweisen vermocht hat. Zudem
ist von dieser Forscherin wahrscheinlich ge-
macht worden, daB Ciconia eine Reihe sei-
ner weltlichen Werke (insbesondere einige
Kompositionen mit italienischen Texten)
schon im dritten Viertel des 14. Jahrhun-
derts geschrieben hat. (Von F. wird die sich
im Zusammenhang mit Matteo aufdrin-
gende Ciconia-Frage gar nicht beriihrt.) In-
folge der durch S. Clercx’ Forschungsresul-
tate notwendig gewordenen Riickverlegung
der ,Epodie Ciconia” (falls wir iiberhaupt
von einer solchen sprechen wollen) gelangen
wir, ohne fiir Matteo eine Vorrangstellung
beanspruchen zu wollen, doch wieder in
die Nihe von Apels These, der im Rahmen
der franzdsischen oder franzdsisch beein-
fluBten Musik um 1390—1400 den Beginn
eines nicht mehr manieristischen, sondern
vereinfachenden ,modern style“ ansetzt.
Allerdings ist nun noch auf einen Punkt
hinzuweisen, der bei der bisherigen Behand-
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lung des Problems wohl zu wenig beriick-
sichtigt worden ist und gerade fiir Cico-
nias und Matteos Stilentwicklung nicht un-
terschitzt werden darf: In den Werken der
italienischen Komponisten ist je und je,
gerade auch im letzten Viertel des 14. Jahr-
hunderts, eine Tendenz zur Vereinfachung
und zu einer durch die Vertikale bestimm-
ten Klanglichkeit zu beobachten. Man sehe
sich daraufhin einzelne Stiicke von Landini
(etwa die Ballata , Amar si li alti“), Zacha-
ria, Andrea oder auch die Messensitze des
nach einer Mitteilung von S. Clercx offen-
bar schon um 1400 verstorbenen Gratiosus
da Padua an! Die von Apel nach Machaut
festgestellten zwei Stilperioden eines , man-
neristic style” (1370—1390) und eines ,mo-
dern style® (1390—1400) miissen daher
nicht zuletzt auch unter dem Gesichtspunkt
der franzosischen und italienischen Einfliisse
betrachtet werden, wobei immer wieder auch
Wechselwirkungen zwischen den verschiede-
nen Stilen in Rechnung zu stellen sind. Das
schlieBt natiirlich nicht aus, daB, im Hin-
blick auf die Entwicklung im 15.Jahrhun-
dert, der einfache Stil der zukunftskrafti-
gere gewesen ist. Auf diese Weise fiigt sich
nun auch das italienische und franzdsische
Ziige aufweisende Werk von Ciconias
etwas jiingerem Zeitgenossen Matteo
zwanglos in das Geschichtsbild ein. Auch ist
es nicht notig, mit Apel die Entstehung der
weltlichen Werke Matteos vor 1400 anzu-
setzen. Diese konnten sehr wohl auch am
erzbischéflichen Hofe in Pavia um 1406
entstanden oder doch niedergeschrieben
worden sein. Es ist hier auch daran zu er-
innern, daB eine ganze Reihe der grofien,
weltliche Texte vertonenden Trecentokom-
ponisten geistlichen Standes war.

Im Zusammenhang mit der Frage ,franzs-
sisch-italienisch“ verdient die Behandlung des
Contratenors in Matteos weltlichen Wer-
ken besondere Beachtung. Das geht schon
daraus hervor, daf Matteo zu einer ganzen
Reihe von Werken anderer Komponisten
(Bartolino, Ciconia, Grenon) neue Con-
tratenores verfaBt hat. Wihrend in Italien
der Contratenor sehr oft harmoniefiillende
oder sogar die Rolle eines zweiten Cantus
iibernehmende Mittelstimme ist, bewegt er
sich in Frankreich bekanntlich bald iiber,
bald unter dem Tenor und bildet auf diese
Weise mit diesem ein Ganzes (vgl. den spi-
ter auch in ModA erscheinenden solus
tenor). Untersucht man Matteos Contrateno-
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res, so zeigt sich sogleich, daB diese (selbst
in den beiden italienischen Ballaten, die
doch den spezifisch italienischen Besetzungs-
typus 32 aufweisen) dem franzdsischen Prin-
zip folgen. Schén laBt sich das an dem,
wie ich vermute, auch von Matteo stammen-
den Contratenor zu Bartolinos Ballata ,El
non me ¢ova“ (Ms.Nr.5) zeigen: Bartoli-
nos eigener Contratenor (in den Mss. Squar-
cialupi und Reina)ist fiilllende Mittelstimme,
der in ModA erscheinende Contratenor
dagegen Sprungstimme. Erginzend muB
hier noch beigefiigt werden, daB sowohl der
franzosische als auch der italienische Con-
tratenortypus bei Landini zu finden sind.

In Matteos geistlichen Werken fillt auf, daB
die italienischen Ziige, wenn auch nicht aus-
schlieBlich, so doch deutlicher als in den
weltlichen Werken, oft stark hervortreten;
F. betont mit Recht deren auf einen gewis-
sen harmonischen Wohlklang angelegten
Satz. Lag solch neue Klanglichkeit auch im
Zuge der Zeit, so ist doch nicht zu vergessen,
daB Matteos geistliche Werke fiir den Mai-
linder Dom bestimmt, wihrend die welt-
lichen Werke auf eine von der franzdsischen
Kultur wesentlich beeinfluBte aristokrati-
sche Gesellschaft abgestimmt waren. Auch
die oft duBerst differenzierte Motetten- und
Messenkunst des franzdsischen 14.Jahrhun-
derts ist ja nicht so sehr Musik fiir groBe
Dome als vielmehr fiir Privatkapellen welt-
licher und geistlicher Fiirsten. Selbst das
starre Geriistprinzip der Isorhythmie er-
scheint bei Matteo, wie F. schon beschreibt,
in einer, man mdchte sagen, wenig doktri-
niren, bei aller Strenge fast zwanglos wir-
kenden Form. Man sehe sich daraufhin be-
sonders die Motette ,Ave sancta” (mit
ihrem iibrigens choralen Tenor , Aguus Dei”
aus Missa IV in festis duplicibus) an. Ver-
schiedene Satztypen begegnen in Matteos
Messensitzen: Gloria Nr. 3 (Ms. Nr. 11) ist
eine Caccia-Fuga iiber einem harmonie-
tragenden Tenor; Gloria Nr.5 (Ms.Nr.99)
zeigt ein Oberstimmenduett iiber einem
Tenor-Contratenor-Harmonietriger; Gloria
2 und 4 (Ms.Nr.2 und 40) dagegen sind
Diskantliedsitze mit franzdsischem Sprung-
Contratenor. Einen Spezialfall stellt Gloria
Nr. 6 (Ms.Nr.101) dar, in welchem zwei
vokale Oberstimmen bei oft virtuos gefiihr-
tem Superius und kompliziert manieristi-
schen Rhythmen verwendet werden. Italie-
nisches und Franzdsisches findet sich, unter
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Vorrang des Franzdsischen, bei den welt-
lichen Werken, im Schaffen Matteos immer
wieder nebeneinander. Aus dieser Stillage
eine Chronologie der Werke ableiten zu
wollen, schiene nach Beriicksichtigung all
der genannten Gesichtspunkte problematisch.
Gerade das Nebeneinander verschiedener
Stile 148t nun Matteo im Vergleich zu Cico-
nia als den im Hinblick auf die Fortent-
wicklung der Musik weniger wichtigen Kom-
ponisten erkennen. Jedenfalls erreicht bei
Ciconia die Synthese der Stile eine groBere
Vollkommenheit als bei Matteo. Diese Fest-
stellung soll Matteos Kiinstlerschaft in kei-
ner Weise herabmindern. Wir sind dankbar
dafiir, nun auch die fiir den Stil der Zeit
so iiberaus aufschluBreichen geistlichen Wer-
ke Matteos in einer Neuausgabe kennen zu
lernen.

Zum SchluB sei noch eine kleine Zahl std-
render Druckfehler und Irrtiimer berichtigt:
p. 10, Anm. 1, Z. 3: ,Conantibus”

p. 26, Z. 4: Nach neueren Forschungen ist
zwischen drei (nicht bloB zwei) Meistern
Zaccaria zu unterscheiden (vgl. u. a. v.
Fischer, 1. c., p. 7).

p. 35, Z. 6/7: Bonaiuto Corsini (vgl. Li
Gottis wichtige Arbeit iiber Dichtung und
Musik des Trecento, La poesia wmusicale
italiana del sec. XIV, Palermo 1944, p. 62.)

p. 35, Z. 23: statt basso ostinato besser
basso continuo.

p. 53 unten: Der Refrain muf nach der
‘tierce gesetzt werden (vgl. die von F. unter
N.B. als , piccola anomalia” bezeichnete Kor-
rektur).

p. 78, Z. 3: Sartori (13) nennt als Druck-
jahr 1685.

p. 78, Z. 8 des Zitates: 1395.

p. 83: Zum Dokument vom 3 settembre ge-
hort die Jahreszahl 1402.

p. 98, Z. 16/17: Rondeau (nicht Ballade).
p. 132, zu Nr.91: ,Tu me solevi“ ist Con-
tratenor einer Ballata.

p.137: Den genannten Neupublikationen
aus Codex ModA sind die folgenden beizu-
fiigen: H. Besseler, Die Musik des Mittel-
alters und der Renaissance, Potsdam 1931:
Nr. 97 (1. Teil). H. Riemann, Musikgeschich-
te in Beispielen, Leipzig 1925: Nr. 23.
J. Wolf, Der Squarcialupi-Codex . . ., hrsg.
von J. Wolf (f), Lippstadt 1955: Nr.5, 21,
23, 28, 37, 39, 56, 77. H. Husmann, Die
mittelalterliche Mehrstimmigkeit, in Das
Musikwerk (hrsg. von K. G. Fellerer), Kéln,
0. J. (1956): Nr. 3, 102.
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p. 137: Im Verzeichnis der in F.s Band pu-
blizierten Werke sind Nr. 64 und 84 zu
streichen.
p. 145, Z. 14: Der Terminus tactus ist fiir
die Notation um 1400 besser nicht zu ver-
wenden.
p. 157, Z. 9/10: Sesquialtera, bzw. sub-
sesquialtera.
p. 443, Textzeile 9: ) (nicht (), Textzeile
18: () (nicht ¢ )

Kurt v. Fischer, Ziirich

Wendelin Miiller-Blattau: Trou-
véres und Minnesinger, kritische Ausgabe
der Weisen, zugleich als Beitrag zu einer
Melodienlehre des mittelalterlichen Liedes,
Schriften der Universitit des Saarlandes II,
Saarbriicken 1956, 138 S.

Die Untersuchung bildet, wie aus der Ein-
leitung (S. 1) hervorgeht, die musikgeschicht-
liche Erginzung zu der 1952 in Saarbriicken
erschienenen literarhistorischen Studie Trou-
véres und Minnesinger von Istvan Frank.
Beide Schriften verarbeiten das gleiche
Liedmaterial und haben die gleiche zeit-
liche Abgrenzung, ndmlich die Epoche von
etwa 1150 bis etwa 1210. Es ist jene
FEpoche, inder die dichterisch-musikalischen
Beziehungen zwischen den Trouvéres und
den Minnesingern ihren Héhepunkt errei-
chen. Eine der Hauptaufgaben seiner Un-
tersuchung erblickt der Verf. in dem Nadh-
weis der weitgehenden melodischen Uber-
einstimmungen, die zwischen den Weisen
der Trouvéres und den Weisen der Minne-
singer bestehen.

Die Studie umfafit drei Kapitel. Im ersten
(S. 2 ff.) erdrtert der Verf. die historischen
Méglichkeiten der Begegnung zwischen den
Dichtersingern franzésischer und deutscher
Zunge, im zweiten (S. 6 ff.) bringt er eine
mit ausfithrlichen Erlduterungen versehene
Ausgabe der Liedweisen, im dritten (S. 118
ff) duBert er sich iiber die Bauprinzipien
und die Bauelemente der Liedmelodien.

Zu denjenigen Minnesingern, die in enger
Verbindung mit den Trouvéres gestanden
haben, gehdren verstindlicherweise in erster
Linie die aus dem westlichen deutschen Ge-
biet stammenden, unter ihnen Friedrich von
Hausen aus dem Nahetal oder aus Worms,
Ulrich von Gutenburg aus dem Elsa8, Ru-
dolf von Fenis aus der Schweiz und Heinrich
von Veldeke aus Limburg bei Maastricht.
Als Mittelpunkt fiir das Zusammentreffen
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der Dichtersinger kommen vorzugsweise die
Héfe der Fiirsten und des hohen Adels in
Betracht, an ihrer Spitze der Kaiserhof der
Hohenstaufen, an dem Friedrich von Hau-
sen und Ulrich von Gutenburg weilten, und
der K&nigshof der Kapetinger, an dem Co-
non de Béthune und Chrétien de Troyes
wirkten. Ferner boten die Kreuzziige und
nicht zuletzt auch die Italienfahrten der
deutschen Kaiser mannigfache Gelegenheit
zu Bekanntschaft und wechselseitiger kiinst-
lerischer Anregung. So wurde nachweislich
Kaiser Friedrich 1. Barbarossa von Friedrich
von Hausen und Ulrich von Gutenburg,
Kaiser Heinrich VI. von Bernger von Hor-
heim und Bligger von Steinach nach Italien
begleitet.

Angesichts dieser zahlreichen Méglichkeiten
der Begegnung nimmt es nicht wunder, daB
die Lieder der Trouvéres und der Minne-
sianger hdufig grofe Ahnlichkeit in ihrem
textlichen und musikalischen Aufbau zei-
gen. Der Verf. fithrt eine beachtliche Reihe
von Weisen an, in denen solche Ahnlichkeit
sehr deutlich in Erscheinung tritt. So ist,
um nur einige Beispiele zu nennen, die Weise
.Pois prejatz mi seignor” des Bernart de
Ventadorn nahezu identisch mit der Weise
+Deich von der guoten schiet” Friedrichs von
Hausen und die Weise ,Ne puis faillir
a boue chancon fere” des Grace Brulé fast
gleichlautend mit der Weise ,Nun lange ich
mit sange die zit hdn gekiindet Berngers
von Horheim. Zuweilen sind von einem Lied
mehrere Fassungen iiberliefert, so daB der
Verf. erst einen kritischen Notentext her-
stellen muf, bevor er Melodievergleiche an-
stellen kann.

Auf die Bauprinzipien und die Bauelemente
der Liedmelodien ndher eingehend, unter-
scheidet der Verf. drei Grundtypen der Zei-
lenbildung, die An- oder Steigzeile, die
Schwebezeile und die Ab- oder Fallzeile.
In der Anzeile steigt die Melodie, in der
Abzeile fillt sie, und zwar jeweils wenig-
stens um eine Quarte oder Quinte, in der
Schwebezeile hingegen vollfithrt sie, indem
sie gewdhnlich nur einen Ton umspielt, hoch-
stens einen Sekund- oder Terzschritt nach
oben oder unten. Diese Zeilen, die auf recht
unterschiedliche Art miteinander verbunden
werden kénnen, sind die Bausteine, aus de-
nen sich die gemeinhin aus zwei Stollen und
einem Abgesang bestehende Liedstrophe der
Trouvéres und der Minnesdnger zusammen-
setzt. Der Stollen umfaBt im allgemeinen
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ein Zeilenpaar, nimlich die Anzeile und die
Abzeile, wihrend der Abgesang sowohl aus
einem Zeilenpaar als auch aus einem Drei-
oder Einzeiler gebaut sein kann. Es gibt
nun, wie der Verf. weiter darlegt, Zeilen-
paare mit einfachem und erweitertem Grund-
ri. Jene sind dadurch gekennzeichnet, daB
die An- oder Abzeile den Quart- oder
Quintraum nicht iiberschreitet und die Zeile
normale Linge besitzt, diese dadurch, daB
der Tonraum der An- oder Abzeile bis zur
Oktave ausgedehnt wird und die Zeile eine
ungewdhnliche Linge erhilt, was dann ge-
schieht, wenn sie sich iiber zehn und mehr
Textsilben erstreckt. Eine solche iiberlange
Zeile 1dBt sich nicht selten in mehrere fiir
sich bestehende melodische Abschnitte auf-
teilen, wobei die musikalische Ziasur oft
mit der textlichen zusammenfillt.

Die Untersuchung ist das Ergebnis griind-
licher und umfangreicher Quellenstudien.
Sie zeugt von einer fruchtbaren Zusammen-
arbeit zwischen Literarhistoriker und Mu-
sikhistoriker und darf auf ihrem Gebiet ne-
ben den Arbeiten von T. Frings (Minne-
singer und Troubadours. Berlin 1949), F.
Gennrich (Troubadours, Trouvéres, Minne-
und Meistergesang, Kdln 1951), W. Biber
(Das Problem der Melodieformel in der ein-
stimmigen Musik des Mittelalters, Bern
1951) und W. Bittinger (Studien zur musi-
kalisdien Textkritik des wmittelalterlichen
Liedes, Wiirzburg 1953) als eine der be-
deutsamsten Abhandlungen der letzten Jahre
angesehen werden. Bemerkenswert scheint
vor allem das dritte Kapitel, in dem der
Verf., seine vorangegangenen Ausfithrun-
gen resiimierend, Grundsitzliches iiber die
Form und den Bau des mittelalterlichen Lie-
des sagt. Heinrich Hiischen, Kéln

Martin Blindow : Die Choralbegleitung
des 18.Jahrhunderts in der evangelischen
Kirche Deutschlands. Kélner Beitrige zur
Musikforschung, Band XIII. Gustav Bosse
Verlag, Regensburg 1957. XIII und 193S.
Die Choralbegleitung im 18.]Jahrhundert
ist zweifellos ein etwas sproder Gegenstand,
und man wird Blindow fiir den Sammel-
eifer und geduldigen FleiB dankbar sein
miissen, mit dem er in seiner Kélner Dis-
sertation den Stoff zusammengetragen und
in der toten Masse achtbarer, wenn nicht
miserabler Routinearbeit interessante Ein-
zelheiten entdeckt hat. Andererseits ist aller-
dings nicht zu verkennen, daB er die Mag-
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lichkeit, die geschichtliche Entwicklung der
Choralbegleitung zu zeigen, einer kompli-
zierten Systematik geopfert hat, der keine
Kompliziertheit des Gegenstandes ent-
spricht, und daB oft mehr die gewohnten
wissenschaftlichen Termini auf einen noch
wenig bekannten Gegenstand angewandt
werden, als daB die besonderen komposi-
torischen Probleme der Sache behandelt
wiirden. (Von der verbreiteten Tendenz,
auch tonarme Chorile stufenreich zu har-
monisieren, ist ebenso wenig die Rede wie
von der Schwierigkeit, manche Chorile
iiberhaupt sinnvoll zu harmonisieren, einer
Schwierigkeit, die keineswegs auf modale
Melodien beschrinkt ist.)

Zwei einleitende Kapitel beschreiben (1—12),
wie allmdhlich im mittleren und spiten 17.
Jahrhundert die Orgel statt des Chors die
Begleitung der Chorile {ibernahm. Die Dis-
kant-BaB-Notierung, zunichst in Choral-
sammlungen zur privaten Andacht nachweis-
bar, verdringte seit der Jahrhundertmitte
die Tabulatur, die Chorpartitur mit bezif-
fertem BaB (Schein) und die Orgelpartitur
(Scheidt). — Das folgende Kapitel iiber die
Umformung der Melodie (13—18) verdankt
seine Existenz der Systematik und diirfte
insofern iiberfliissig sein, als sein Inhalt
teils nicht zum Thema der Arbeit gehort
(Reduktion der Choralrhythmik), teils in
dem Kapitel iiber die Harmonisierung der
Kirchentdne wiederkehrt (Einfiigung von

- Leitténen in modale Melodien).

Das Kapitel iiber den GeneralbaB (29—59)
krankt an einer Disposition, die den Zu-
sammenhang zwischen den verschiedenen
Aspekten des GeneralbaBsatzes — Beziffe-
rung, BaBfiihrung, funktionale und pri-
funktionale Harmonik, Dissonanzbehand-
lung, Affektdarstellung und musikalische
Rhetorik — nicht klar genug erkennen liBt.
Man kann eine frithere BaBfiihrung, die sich
auf den Grundton und die Terz des Ak-
kords beschrinkt, Gegenbewegung zum Dis-
kant erstrebt und die Akkorde noch kaum
funktional verbindet, von einer spiteren
unterscheiden, die auf der funktionalen Har-
monik beruht und Parallelbewegung oder
dissonante Intervalle zum Diskant sowie
verminderte und iibermdBige Schritte im
BaB nicht scheut. — B.s Suche nach Affekt-
figuren im GeneralbaBsatz gerét oft ins Un-
gewisse, weil immer zu fragen wire, ob die
Besonderheiten der Stimmfithrung funktions-
harmonisch begriindet sind oder kontrapunk-
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tische ,Lizenzen“ darstellen und als Figu-
ren gemeint sind, und weil weder alle
Figuren als Affektfiguren gelten konnen
noch alle Affektdarstellung auf Figuren an-
gewiesen ist.

Uberhaupt wird man, um die musikalisch-
rhetorischen Figurennamen sinnvoll und
nicht nur als Ornament der wissenschaft-
lichen Rede gebrauchen zu kénnen, 1. genau
unterscheiden miissen, ob mit den rhetori-
schen Namen satztechnische Mittel bezeich-
net worden sind, die schon allgemein be-
kannt, aber noch namenlos waren, oder
~Lizenzen“, die gegen eine satztechnische
Regel verstieBen und durch den Figuren-
namen legitimiert werden sollten, oder
melodische Bildungen, die einen Affekt dar-
stellen konnten. (Denn aus der Tatsache,
daB manche Figuren, wie etwa der ,Pas-
sus duriusculus”, sowohl einen Affekt dar-
stellen konnten als auch gegen eine satz-
technische Regel verstieBen und durch einen
Figurennamen legitimiert werden sollten,
folgt nicht, daB die Affektdarstellung auf dem
Figurennamen ,beruht”.) Man wird 2. im-
mer untersuchen miissen, ob die satztech-
nischen Voraussetzungen eines bestimmten
Figurennamens noch oder schon gegeben
sind. Auch diirfte 3. das Verfahren, ein
satztechnisches Mittel nicht wegen seiner
unmittelbaren Wirkung, sondern deshalb zu
verwenden, weil sein rhetorischer Name den
Inhalt des Textes interpretiert, ein seltener
Fall von Allegorese, nicht aber die Regel
fiir den Gebrauch musikalisch-rhetorischer
Figuren sein. Und man wird 4. zwar an-
erkennen miissen, daf manche terminologi-
schen Differenzierungen des 17. und 18.
Jahrhunderts, wie etwa die Begriffe fiir ver-
schiedene Arten der Wiederholung, fiir die
musikalische Analyse niitzlich sein kdnnen,
aber auch behaupten diirfen, daB fiir andere
Phinomene die moderne Terminologie tref-
fender und einfacher ist.

An Einzelheiten wire zu B.s Gebrauch von
Figurennamen zu bemerken, daB die Figu-
ren der Katabasis und Anabasis nicht auf
,chiromatisdie” Ginge abwirts bzw. aufwirts
beschrinkt sind (40, 42); daB ein ver-
minderter oder iibermifBiger Tonschritt nicht
wpassus duriusculus“, sondern ,saltus du-
riusculus“ hieB (43, 56); daB eine ,clausu-
la dissecta” nicht die ,iiblidie”, sondern
eine plagale Kadenz ist (56), und daB es
kaum einleuchtet, wenn der chromatische
Quartgang abwirts zu dem Text ,Ermuntre
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didh, mein sdiwacher Geist” als Ausdruck
der ,Erniedrigung des Gottessohnes” gedeu-
tet wird (41) — er kdnnte, ebenso gut oder
schlecht, auch die Schwiche des Geistes ma-
len. DaB B. die Septime des Septakkords nie
anders als ,auticipatio tramsitus” nennt
(45 f£.), ist sachlich ungenau und historisch
bedenklich, denn einerseits kann die Sep-
time nicht nur durch Vorausnahme einer
Durchgangsnote, sondern auch aus einer
Synkopendissonanz entstanden sein, und
andererseits ist sie im 18.]Jahrhundert zur
Akkorddissonanz verfestigt und braucht
nicht mehr als kontrapunktische ,Lizenz"
gerechtfertigt zu werden. — Die Klassifika-
tion der Kadenzen in ,diordae essentiales”
(Kadenzen auf dem Grundton, der Terz
oder Quinte) und , cdiordae peregrinae” (Ka-
denzen auf anderen Stufen), auf die B. seine
Untersuchung stiitzt, vermag zweifellos
manche funktional kaum verstindlichen Ka-
denzen zu erkldren; dennoch kénnte man
manchmal fragen, ob eine Durkadenz auf
der II. oder VI. Stufe in Dur noch eine
»Clausula peregrina” oder schon eine Zwi-
schendominante zur V. bzw. II. Stufe ist.
In dem Kapitel iiber die Harmonisierung
der Kirchenténe (60—82) beschrinkt sich B.
auf die ,Zersetzung” der alten Tonarten
durch Dur und Moll, ohne zu fragen, ob
und wie die Komponisten mit funktions-
harmonischen Mitteln dem modalen Charak-
ter alter Chorile gerecht zu werden ver-
suchten. Es scheint, als hitten die meisten
Komponisten die Modi entweder in Dur
oder Moll verwandelt oder funktionshar-
monische Fragmente verschiedener Tonarten
willkiirlich aneinandergesetzt, wihrend nur
wenige sich bemithten, etwa den e-phrygi-
schen Modus durch ein Gleichgewicht von
e-moll, a-moll und C-Dur oder den g-mixo-
lydischen durch ein Gleichgewicht von G-
Dur, C-Dur und d-moll darzustellen.

In dem Kapitel {iber die Ornamentik (83
bis 108) stiitzt sich B. vor allem auf das
Choralbuch von J.Becker (1771), in dem
die ,wesentlidien Manieren“ (Triller, Mor-
dente usw.) mit pidagogischer Ausfiihrlich-
keit notiert sind. B.s Interpretation der Bei-
spiele folgt der Bemerkung Ph.E. Bachs,
daf Ornamente einem Ton , Nadtdruck und
Gewidit” geben; wesentlicher scheint mir
allerdings Bachs Hinweis zu sein, daB Ma-
nieren , die Noten zusammenhingen”, denn
daB bei Becker die Ornamente entweder auf
Téne des Grundakkords fallen, die ,vonu
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der Stelle bewegt” werden miissen, oder auf
Durchgangsnoten (94), zeigt deutlich, daB
die Manieren weniger akzentuierende als
verbindende Bedeutung haben. — In dem
Abschnitt iiber ,willkiirliche Manieren® im
BaB sind unter dem Titel Ornamentik ganz-
lich verschiedene Techniken ohne klare Ab-
grenzung zusammengefaBt: Die Verwendung
einzelner Spielfiguren (Corta, Tirata, Grop-
po, Circolo), die Diminution des Basses
nach dem Schema der Kontrapunkt-Gattun-
gen, der Ostinato und der ,Coutrapunto
d'un sol passo” (ein obligater Kontrapunkt,
der die rhythmischen Figuren und die Um-
risse der melodischen Bewegung festsetzt).

In einem Kapitel iiber die Fermate und das
Zeilenzwischenspiel (109—141) macht B.
plausibel, daB Fermate und Zeilenstrich im
16. und 17.]ahrhundert sowohl als Gliede-
rungs- wie als Dehnungszeichen benutzt
worden sind. Die Frage, ob man aus der
Tatsache, daB in Bachs Orgelbiichlein die
durchlaufende Bewegung der Kontrapunkt-
stimmen eine Dehnung der Zeilenschliisse
unmdglich macht, schlieBen diirfe, daf auch
in schlichten Begleitsitzen die Fermate ein
bloBes Gliederungszeichen sei, wird von B.
— im Widerspruch zu K. Ameln (Musik und
Kirche 1931) und neuerdings J. Krey (Bach-
Jahrbuch 1956) — verneint: Da die Fermate
schon immer eine doppelte Bedeutung ge-
habt habe, kénne sie in Begleitsiitzen Deh-
nungszeichen sein, obwohl sie im Orgel-
biichlein nur Gliederungszeichen sei. — Die
Zeilenzwischenspiele analysiert B. unter den
Gesichtspunkten der Figuration, Mehrstim-
migkeit, motivischen Arbeit und Imitation.
(Die Bezeichnung der punktierten Note als
~Synkope” und des lombardischen Rhyth-
mus als ,umgekehrte Synkope” ist ein nicht
nur verwirrender, sondern auch iiberfliissi-
ger Archaismus, weil der Name keine von
unserer Auffassung der Sache abweichende
Bedeutung hat.) Einige Regeln fiir die Re-
gistrierung und die Wahl der Tempi (142
bis 155) und ein Hinweis auf die Verwen-
dung kolorierter Begleitsitze als Choral-
vorspiele (156—165) beschlieBen das Buch,
das trotz seiner Mingel reich genug an Stoff
und Beobachtungen ist, um mit Nutzen ge-
lesen zu werden. Carl Dahlhaus, Géttingen

Musikerkenntnis und Musikerziehung. Dan-
kesgaben fiir Hans Mersmann zu seinem
65. Geburtstag. Herausgegeben von Walter
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Wiora. Birenreiter-Verlag Kassel und Ba-
sel 1957. 223 S.

Eine Festschrift widerspiegelt meistens die
Neigungen und Leistungen der Persdnlich-
keit, der sie gewidmet ist.

Auch die Festgabe fiir Hans Mersmann
macht hierin keine Ausnahme. Sie ist um-
fassend in inhaltlich-thematischer Hinsicht.
— 24 Freunde des Jubilars, der uns in einem
Bildnis vorgestellt wird, finden sich zusam-
men, um ihm in Form von Aufsdtzen ihre
Bewunderung und Dankbarkeit fiir das bis-
her von ihm vollbrachte Lebenswerk zu be-
zeugen: A.-E. Cherbuliez, E. Doflein, K. G.
Fellerer, H. Haerten, H. Hickmann, W. Kahl,
H. Keller, E. Laaff, Th. M. Langner, H. Le-
macher, W. Lueger, F. Oberborbeck, E.
PreuBner, F. Schieri, A. Schneider, M. Schnei-
der, N. Schneider, A. Silbermann, W. Twit-
tenhoff, W. Weischedel, K. Westphal, W
Wiora, R. Wittelsbach, E.-O. Wélper. —Ne-
ben Wissenschaft und Betrachtung kommt
auch die Musik selbst zum Wort: Den Auf-
sitzen werden eingefiigt ,Drei Gaben zeit-
gendssischer Komponisten“, ndmlich fak-
similierte handgeschriebene Teile aus Wer-
ken von J. N. David, K. Héller und C. Orff,
welche Meister auf diese Weise Mersmann
ihre Freundschaft bekunden. Beschlossen
wird die Festgabe von einem ,Verzeidinis
der Verdffentlichungen” des Jubilars.

In den Aufsdtzen, denen vorausgehen ein
Gliickwunsch mit Tabula gratulatoria und
zwei Briefe von Ph. Jarnach und L. Ke-
stenberg an das Geburtstagskind, wer-
den Themen aus ,Musikdsthetik und Mu-
siksoziologie, Musiklehre und Musikerzie-
hung, Volksmusikforschung sowie Geschichte
und Zeitgesdhichte der Musik” behandelt.
Aus riumlichen Griinden kann — in der
Auswahl geleitet von rein persénlichen Ge-
sichtspunkten — nur auf wenige Beitrige
eingegangen werden.

A.-E. Cherbuliez (Ziirich) wirft in sei-
nem Aufsatz Musikpiddagogische Beziehun-
gen zwischen der Sciweiz und Deutsdiland
in dlterer Zeit bis zum Ausgang des 16, Jahr-
hunderts an Hand eines reichhaltigen Ma-
terials ein Streiflicht auf einen wichtigen
Sektor des kulturellen Austausches zwischen
diesen beiden Lindern. — E. Doflein
(Freiburg i. Br.) vermittelt uns in seiner Stu-
die Uber Bartéks letzte Lebensjahre, Ewmi-
gration und Charakter — Schicksal und
Spitwerk ein ergreifendes Bild von dem
endlich doch siegreichen Kampf des ,Wil-



234

lens zum Werk" gegen Krankheit und ma-
terielle Not, unter dessen Zeichen die letzte
Lebensspanne des Meisters stand. — Die
Musikerziehung im alten Agypten be-
ruht, wie uns H. Hickmann (Kairo-Ham-
burg) orientiert, auf Autoritit, Gebunden-
heit an Tradition. Zucht und Ziichtigung
bedeuten Wegleitung des individuellen Wil-
lens. Auch der (mit [llustrationen versehene)
Aufsatz Hickmanns macht uns die tiefgrei-
fende Verschiedenheit zwischen Orient und
Abendland gegenwirtig. — Die Frage Gibt
es eine h-moll-Messe von Badi? beantwortet
H. Keller (Stuttgart) — gegeniiber F.
Smend — in bejahendem Sinn. Zur Bekrif-
tigung seines Standpunktes weist er u. a.
auf die Einheit der Tonart und die Ge-
schlossenheit der Form in diesem Werke
hin.

Das in der Uberschrift Darstellungs- und
ausdrucksbetonte Werkbilder angedeutete
Begriffspaar basiert auf dem von H. Mers-
mann formulierten Dualismus von priméren
und sekundiren Elementen der Musik (Me-
lodik, Harmonik, Rhythmik und Agogik,
Dynamik, Kolorit). Th. M. Langner (Ber-
lin), der dieses Begriffspaar aufstellt, be-
trachtet es als Instrumentarium fiir eine
kiinftige stilkritische Beurteilung der Kom-
position als klingender Erscheinung. — E.
PreuBners (Salzburg) Aufsatz Bild einer
neuen Musikschule, Utopie und Wirklich-
keit fuBt auf der Frage, wie im Bereich der
Musikerziehung ein gut abgewogenes Ver-
hiltnis zwischen Spezial- und Allgemein-
ausbildung zu verwirklichen sei. Das Ziel
seiner Musikschule sind Menschen, die auf
Grund einer musikalischen Fach- und All-
gemeinbildung als Berufsmusiker und Laien
zu Trigern eines gesunden Musiklebens
werden konnen. — A. Silbermann (Sid-
ney) versucht in seinem Musiksoziologischen
Akrostichon (auf ,Mersmann”) iiberschrie-
benen Beitrag eine Wesens- und Aufgaben-
bestimmung der Musiksoziologie. Diese ist
nicht Hilfsdisziplin der Musikgeschichte,
sondern ,selbstindige Wissenschaft”. Es ist
nicht ihre Obliegenheit, das Wesen des
musikalischen Kunstwerks zu erschliefen.
Gegenstand der Musiksoziologie sind mit
der Musik zusammenhingende ,soziale Tat-
sachen und Institutionen”. Deren , Natur und
Herkunft“ sind zu erforschen. — Das Ver-
haltnis Komponist und Mitwelt, schon in
friiheren Zeiten Schwankungen ausgesetzt,
ist heute in seinen Grundlagen erschiittert.
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Seine verantwortungsbewuBte Deutung er-
folgt nach W. Wiora (Freiburg i. Br.), der
in dem so betitelten Aufsatz einen ,Bei-
trag zur soziologischen Musikgeschichte”
liefern will, nicht von Seiten der Ideologie
her, sondern nur durch ,dem Sachverhalt
durchdenkende und die prinzipiellen Még-
lichkeiten iiberschauende” Wissenschaft.
Fortschritt als Selbstzweck, Konstruktivis-
mus, Spezialistentum u. i. bedrohen das
heutige Musikleben. Seine Gesundung kann
aber nur bewirkt werden durch eine Ver-
tiefung des Verhiltnisses Komponist—Mit-
welt. Dieses muB ruhen auf dem ,Grund-
gebot der Liebe zur Gottheit und zum Mit-
menschen zugleich”,
Nach R. Wittelsbach (Ziirich) — vgl.
seinen Beitrag Zum Problem der Touspra-
che im Theorieunterridht — ist es Aufgabe
der Musiktheorie, den angehenden Musiker
nicht nur auf die einem musikalischen Kunst-
werk zugrundeliegenden Ordnungsprinzipien
hinzuweisen, sondern sie ihn auch héren zu
lehren, d. h. diese Prinzipien zum ,rom-
sprachlichen” Faktor werden zu lassen. Die
Erfiilllung dieser Aufgabe aber wird gerade
gegeniiber mancher modernen (z. B. der
»seriellen und punktuellen) Musik er-
schwert, da deren Aufbauprinzipien (etwa
die ,Idee der Symmetrie”) die Grenze der
Hérbarkeit iiberschreiten. Eine Musik —
sagt Wittelsbach indirekt —, die auf einer
nur denkbaren, aber nicht hérbaren Ord-
nung der Elemente beruht, ist keine Musik
mehr. Sie kommt als Lehrobjekt fiir den
Theorieunterricht nicht in Frage.
Die Mersmann-Festgabe — und dafiir ge-
bithrt auch ihrem Hrsg. Dank — ist eine
wiirdige Huldigung an eine Persénlichkeit,
die in seltenem AusmafB schauend, deutend,
handelnd an der Pflege von Musikwissen-
schaft, Musikerziehung und Musikleben
teilgenommen hat und noch teilnimmt.
Hans Conradin, Ziirich

EvaundPaulBadura-Skoda: Mozart-
Interpretation. Mit zahlreichen Notenbeispie-
len, 8 faksimilierten Notenbeilagen und 2
Kunstdruckbildern. Eduard Wancura Verlag
Wien/Stuttgart (1957). 348 S.

Dieses inhaltreiche, anregende und gut aus-
gestattete Buch will ,Probleme der Mozart-
Interpretation zur Diskussion stellen und zu
ilrer Lésung beitragen”. Mit dieser vorsich-
tigen Formulierung entwaffnet es von vorn-
herein diejenigen, die ihm etwa vorwerfen
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méchten, daB es nicht alle wesentlichen Pro-
bleme der Mozart-Interpretation behandelt
und dafl es manches als gewiB hinstellt, was
nicht allen so gewif sein mag. Gerade auch
das regt ja zur Diskussion an. Zustatten
kommt ihm dabei, daB sich die beiden Verf.,
eine promovierte Musikwissenschaftlerin und
ein namhafter Pianist, zweckmiBig ergiinzen:
Kenntnis der geschichtlichen Tatbestinde und
gewissenhafte Quellenuntersuchung verbin-
den sich mit Erfahrung in der kiinstlerischen
Klavierpraxis. Andererseits brachte es diese
Zusammenarbeit mit sich, daB die Klavier-
werke bevorzugt behandelt sind. Doch waren
sie ja auch ein besonderes persdnliches An-
liegen Mozarts und kénnen heute den mei-
sten Musikbeflissenen am leichtesten zu
eigener kritischer Erprobung dienen.

Im 1. Teil des Buches werden ,Allgemeine
Probleme der Mozart-Interpretation” behan-
delt: Klangqualitit, Tempo und Takt, Arti-
kulation, Urtext, Spieltechnik, Expression und
Gusto, wobei sich die Ausfithrungen zur Spiel-
technik nur aufs Klavier beziehen. Der 2.
Teil ist allein den Klavierkonzerten gewid-
met, er beleuchtet u. a. bisher noch kaum
recht gewiirdigte Probleme des Auffithrungs-
materials, des GeneralbaBspiels, der Beglei-
tung, der Eingdnge und der Kadenzen. Im
Anhang sind aufer Literaturhinweisen , Kri-
tische Bemerkungen zu wmodernen Urtext'-
Ausgaben” von Klavierwerken beigefiigt, so-
wie ein Verzeichnis der Klavierwerke mit An-
gaben zur derzeitigen Quellenlage — Zeug-
nisse des ernsten und griindlichen Bemiihens
der Verf.

Unméoglich, angesichts der Fiille des Stoffes
alle Beifalls- und Fragezeichen anzufiihren,
die sich dem Referenten wihrend des Stu-
diums des Buches am Rande einstellten. Nur
einiges sei herausgegriffen. Zunichst der
Wunsch, die im Werkregister arg durchein-
andergeratenen Seitenzahlen ab 294 (KV
503) in der zweiten Auflage in Ordnung zu
bringen. Dann besonders solche Fragen, die
eine Hauptschwierigkeit wissenschaftlicher
wie kiinstlerisch-praktischer Mozart-Interpre-
tation betreffen: die der erstrebten Werk-
treue der Auffassung und Wiedergabe oft
nachteilige Einwirkung heutiger Denk- und
Musiziergewohnheiten. So wird S. 52 gesagt,
es gebe nur zwei Hilfsmittel fiir rhythmisch-
exaktes Spiel: lautes Zihlen und das Metro-
nom. Aber kommt es nicht schon dem Vater
Leopold beim Takt hauptsichlich an auf
ndie Art der Bewegung“? Siehe § 7 des Takt-
kapitels der Violinschule. Und das gilt nach
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Anlage und Erziehung auch fiir die Musik
seines Sohnes. Somit ist aber auch fiir sie
das hauptsichliche, wesentliche Hilfsmittel
fir rhythmisch nicht nur exaktes, sondern
vor allem auch lebendiges Musizieren die
addquate Mitbewegung, die urtexttreue Art
des Mitgehens. Erst dann vermag der Takt-
rhythmus das Musizieren wirklich im Bann
des Werkes zu halten, nicht nur im Bann
einer exakt gezihlten oder getickten schema-
tischen Zeitteilung, weil nun erst das Zihlen
und Ticken das verbindende und erfiillende
Leben bekommt, ob man nun die ,Art
der Bewegung” als raumhaft-zeitlichen Ver-
lauf nur in der lebendigen Vorstellung oder
auch leibhaftig mitlebt. Wie kommt es z. B.,
daB das von Nissen iiberlieferte Mozartsche
ZeitmaB der Andante-Arie Paminens , Adh,
ich fiithl's* als ,ein fiir unsere Begriffe un-
glaublidh schuelles Andante-Tempo“ emp-
funden wird (S. 44), wihrend Mozart dieses
Andante entsprechend der Seelenverfassung
Paminens im Gegenteil als ein langsames,
wenn auch innerlich erregtes empfinden
mufte? Nissens PendelmaB ergibt, in Metro-
nomzahlen umgerechnet, fiir die Achtel 138
bis 148. Das tickt natiirlich viel zu schnell
fiir ein Andante. Aber Mozarts %/s-Takt-An-
dante geht ja gar nicht in Achteln, sondern
in Halbtakten, also etwa im metronomischen
SchrittmaB 48, und es will iiberdies nicht
klangvolle Stimmproduktion einer ansehn-
lichen Singerin sein, sondern (mit Worten
Nissens) ,flieflende”, ,unter Noten gelegte
Deklamation” eines damals siebzehnjihrigen
Maédchens. Es bedarf heute also ernstlicher,
hingebender Ubung im Mitgehen auch fiir
den Dirigenten und die Orchestermusiker
wie auch fiir den urteilenden Musikhistoriker,
will man solchen Andante-Schritt rhythmisch
beherrschen, ohne die seelisch-kinetische
Energie dieser Musik perfektionierten Achtel-
Pulsationen zu opfern. Ein anderes instruk-
tives Beispiel ist das Allabreve-Larghetto des
c-moll-Klavierkonzerts KV 491. Hier ist die
S. 276 bezweifelte Allabreve-Vorschrift Mo-
zarts allerdings vom Zihlen her kaum zu
verstehen, um so besser aber bei einem Lar-
ghetto-Mitgehen in Halbtaktschritten (etwa
MM. 30), wobei das ,Hebende“ der geraden
Viertel dem langsamen, getragenen Schreiten
das dem Larghetto bei aller Langsamkeit
eigentiimliche Entschwerte gibt. Wie folge-
richtig aber die Verf. ihre Auffassung in die
Praxis umgesetzt haben, zeigen die dem letz-
ten Notenbeispiel auf S.277 zugefiigten Vor-
tragsangaben: sie sind durchaus natiirlich und
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notwendig bei einem nicht allabrevemaBig
pulsierenden Rhythmisieren. Gelegentlich
der Allabreve-Romanze des d-moll-Klavier-
konzerts KV 466 betonen die Verf. aber
selber das ,Schwebende” des Allabreve-Cha-
rakters. Noch ein Allegro-Beispiel: zur vor-
geschlagenen Metronomisierung der Viertel
im ersten Satz des c-moll-Konzerts mit 138
bis 144 (S. 263) wire zu fragen, ob sie wirk-
lich der Art der Bewegung dieses 3/4-Takt-
Allegros entspricht. Man erprobe diesen Satz
einmal in einer Ganztaktbewegung, die schon
im zweiten Viertel sozusagen ,kochend” wie-
deraufwallt! Danach wire auch iiber den in-
teressanten und anregenden Versuch zu dis-
kutieren, ,das fiir die Melodiegestaltung so
widhtige Schwanken der Dynamik durch eine
graphische Darstellung deutlich zu wmadien”
(S. 165); denn die feinen Abwandlungen des
Vortrags (in diesem Zusammenhang mdchte
ich lieber nicht ,Schwanken” sagen) ergeben
sich nicht nur aus Melodiebildung und obli-
gatem Akkompagnement, auch aus Verlauf
und Charakter der Taktbewegung. Sehr ver-
dienstlich angesichts der verbreiteten Mei-
nung, daB klassische Musik objektiv im Sinne
von gleichfdrmig-starr exekutiert werden
miisse, sind z. B. auch die Hinweise, jeder
Ton miisse in recht abgewogenem Verhiltnis
zum Ganzen stehen, innerhalb einer dyna-
mischen Abstufung seinen eigenen Stirke-
und Intensitdtsgrad haben (S. 164); not-
wendig fiir das Mozart-Musizieren sei ein
elastisch gespielter, singender, geldster Ton
sowie die Kultivierung der ,unendlich vielen
Niiancierungsméglichkeiten des Staccatos”
(S. 153) und der fiir ein sinnvolles Legato-
Spiel notigen Fihigkeit, melodische Linien zu
empfinden (S. 155), das heifit musikalisch-
lebensvolle Zusammenhinge, nicht blofle
atomistische Stiickelungen. So kann dieses
Buch dank des griindlichen Bemiihens der
Verf. der Mozartpflege so manchen wertvol-
len Dienst leisten.

Rudolf Steglich, Erlangen

Albert Jakobik: Zur Einheit der
neuen Musik. Literarhistorisch-musikwis-
senschaftliche Abhandlung, Band XVI. Kon-
rad Triltsch Verlag, Wiirzburg 1957. 1245.

Der Titel des Buches ist hyperbolisch, denn
Atonalitit und Dodekaphonie sind ausge-
schlossen, und Jakobik versucht nur, das
Prinzip zu entdecken, auf dem die Har-
monik der tonalen Neuen Musik, der Ton-
satz Debussys, Bartéks und Hindemiths,
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beruht. DaB es ein solches Prinzip gibt, ist
keineswegs selbstverstindlich und eher un-
wahrscheinlich, und wer es unternimmt,
Phinomene von unleugbar groSer Ver-
schiedenheit, wie Debussys harmonischen
und Hindemiths melodisch-polyphonen Ton-
satz, in eine gemeinsame Formel zu fassen,
wird sich der Gefahren bewufit sein miissen,
die aller theoretischen Bemiithung um Gegen-
stinde drohen, von denen nicht feststeht,
daB sie den Methoden des Prokrustes ge-
wachsen sind. Der Fehler, die Tatsachen
dem Prinzip zu opfern, ist als der auffillig-
ste auch der harmloseste; unscheinbarer und
darum gefihrlicher ist der entgegengesetzte,
ein Prinzip von so umfassender Allgemein-
heit zu wihlen, daB es den Tatsachen nur
deshalb keine Gewalt antut, weil es sie gar
nicht erst trifft. — Man kann allerdings
nicht sagen, daB J. den Versuchungen immer
widerstanden hitte, die der Theorie in den
Kunstwissenschaften zu ihrem so bedenk-
lichen Ruf verholfen haben. Doch soll ande-
rerseits nicht geleugnet werden, daB sein
Buch reich an Beobachtungen und gliicklichen
Formulierungen ist; und daB in der Rezen-
sion mehr das Negative hervortreten wird,
diirfte insofern in der Natur der Sache lie-
gen, als in den Kunstwissenschaften das
Geriist einer Theorie, an das der Kritiker
sich halten muB, deren schwichster Teil zu
sein pflegt.

Die traditionelle, funktionale Harmonik ist
nach J. in einem doppelten Sinne ,duali-
stisch": Einerseits beruht sie auf dem ,To-
nika-Dominant-Dualismus” (3), andererseits
auf der Unterscheidung zwischen dem ,rea-
len Klang” eines Akkords und seiner
,Funktion” (17): So ist etwa der Akkord
li-dis-gis ,real” gis-moll, , funktional” aber
kann er Septakkord iiber s mit gis als Vor-
halt zu a sein. Demgegeniiber ist die Har-
monik der Neuen Musik ,monistisch”: lhr
Bezugspunkt ist ein einziger ,Komplexer
Klang“ oder ,Zentralklang” (19), und die
Differenz zwischen dem ,realen Klang“ und
der , Fuuktion” eines Akkordes ist aufgeho-
ben. — Der Zusammenhang der Akkorde
beruht in der traditionellen Harmonik
einerseits auf der Nihe oder Ferne eines
Akkords zur Tonika, andererseits auf dem
Fundamentschritt, der zwei Akkorde ver-
bindet. In der ,monistischen” Harmonik ist
die Beziehung zur Tonika durch die Regel
ersetzt, daB alle Akkorde Téne aus dem
Zentralklang enthalten sollen, und dem
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Fundamentschritt entspricht das Prinzip der
,chromatischen Erginzung” einander fol-
gender Akkorde (26). So stammen z.B. in
Debussys Prélude Feuilles mortes die mitt-
leren Téne des Akkords fis-h-cis-dis und
die Eckténe des folgenden Akkords f-b-c-d
aus dem Zentralklang cis-e-gis-h-d-f, und
die beiden Akkorde erginzen sich chroma-
tisch. Die harmonische , Entwicklung” eines
Stiickes in der traditionellen, ,.dualistischen”
Harmonik ist in der ,monistischen” durch
einen bloBen ,Zuwadis- und Abbau-Vor-
gang” ersetzt (35). Akkorde entstehen durch
,Ajoutierung” von Ténen zu Teilen des
Zentralklangs (21), und die Wahl der Zu-
satztdne folgt der Regel, daB sie mit den
gegebenen Tonen aus dem Zentralklang eine
vollstdndige oder unvollstindige diatonische
Skala bilden sollen. (Die zitierten Akkorde
aus Feuilles mortes sind Fragmente von
Durskalen.) J. bezeichnet die Skalen als
wdiatonisdie Immanenzen” des Zentralklangs
(26); und daB, genau genommen, nicht die
Skalen in den Ténen des Zentralklangs,
sondern die Tone des Zentralklangs in den
Skalen ,enthalten” sind, brauchte kaum ge-
sagt zu werden, wenn nicht die Vertau-
schung J.s Tendenz verriete, den ,Zentral-
klang®, der nur in der diinnen Luft der Ab-
straktionen existiert, zu einem in der Sache
selbst wirkenden Prinzip zu machen.

An dem Eingestindnis, daB der Zentral-
klang oder ,Komplexe Klang“ eines Sat-
zes nicht als realer Akkord in ihm vorkom-
men miissen, sondern konstruiert (oder ,re-
konstruiert”) werden kénne (41), wird die
Schwiche der Konzeption offenbar; denn
man braucht, um den gemeinsamen Ur-
sprung aller Akkorde eines Satzes zu finden,
nur die kleinste Zahl von Ténen, von
denen mindestens einer in jedem Akkord
enthalten ist, zu einem hypothetischen Zen-
tralklang zusammenzusetzen. Das Prinzip
der ,monistischen” Harmonik krankt also,
da es fiir alle Musik gilt und fiir keine
etwas besagt, an dem Fehler leerer Allge-
meinheit. Es konnte allerdings scheinen,
als sei durch das Postulat, daB der Grund-
ton des Zentralklangs mit dem Grundton
des ganzen Satzes iibereinstimmen miisse
(31), eine Handhabe gegeben, um den hypo-
thetischen Zentralklang an den Tatsachen
zu messen. Doch ist der Grundton eines
Zentralklangs trotz der Regel, daB der
Grundton der tiefsten Quinte auch Grund-
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ton des ganzen Akkords sei (30), nicht mit
Sicherheit bestimmbar, weil sich bei einem
Akkord, der nicht auf dem Terzenbau be-
ruht, nicht entscheiden 1aft, welche der zwei
oder drei Terzen, die er enthalten mag,
tiefer sei als die anderen.
Die Frage, ob das ,monistisdie” Prinzip
den Tatsachen der modernen Harmonik
widerspreche oder ihnen gerecht werde, ist
kaum biindig zu beantworten, da man strei-
ten kann, ob z. B. eine funktionale Akkord-
verbindung bei Debussy eine ,Tatsache”
sei, der die Theorie Rechnung tragen miisse,
oder ob die Feststellung selbst schon ein
Stiick ,Theorie” enthalte, das durch eine
andere Theorie, die mehr Phinomene um-
fasse, ersetzt werden kénne. Debussys Pré-
lude Feuilles mortes beruht nach J. auf dem
sechstonigen Zentralklang cis-e-gis-h-d-f,
der aus den konsonanten Hauptdnen cis-e-
gis und den dissonanten, ,ajoutierten” Ne-
benténen h-d-f zusammengesetzt ist (25).
Der Akkord ist allerdings, obwohl J. es
leugnet (30), als Dominantnonenakkord
iiber Cis auch funktional zu verstehen, denn
der Dezimenvorhalt (e vor d) kommt schon
bei Wagner und Bruckner vor, und der
ganze Akkord wird, als Dominante zu einem
Nonenakkord auf Fis (umgedeutet zu
einem Nonenakkord iiber Dis), regelmifig
aufgeldst. — Ein anderes Beispiel: Zu Bar-
téks Klavierstiick Mikrokosmos 1V, 125,
konstruiert J. (51) den aus zwei Quinten,
cis-gis und e-h, zusammengesetzten Zen-
tralklang cis-e-gis-h; der bitonale Satz be-
ruht auf zwei pentatonischen Skalen, fis-
gis-h-cis-dis und d-e-g-a-h, die nach J. als
ndiatonische Immanenzen” der Quinten cis-
gis und e-h gelten sollen. Aber die Quin-
ten stehen in den Skalen nicht an analoger
Stelle.
Man wird sich fragen miissen, ob eine Theo-
rie der modernen Harmonik ,Tatsachen”
wie eine funktionale Akkordverbindung oder
den Parallelismus der Skalen in einem bi-
tonalen Stiick umfassen sollte oder ihnen
widersprechen darf; und angesichts der ent-
tauschenden Einsicht, daB das ,monistische”
Prinzip an leerer Allgemeinheit krankt,
wird man den zwar fragmentarischen, aber
fester begriindeten fritheren Erklirungen
moderner Harmonik den Vorzug geben vor
der neuen universalen und briichigen Theo-
rie.

Carl Dahlhaus, Géttingen
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Nils Schiérring: Allemande og fransk
Ouverture. Festskrift udgivet af Kebenhavns
Universitet i anledning af Hans Majestat
Kongens fedselsdag 11. marts 1957. Kopen-
hagen 1957. 96 Seiten +31 Seiten Musik-
beispiele.

Diese griindliche Arbeit behandelt die Friih-
geschichte der franzdsischen Quvertiire in
der Zeit von Lullys Anstellung am Hof
Ludwigs XIV. (1653) bis zu seinem Tod
(1687). Schidrrings Ausgangspunkt sind die
21 meist von Benserade verfaBten Hofbal-
lette des Jahrzehnts 1653—1663 mit Musik
von verschiedenen Komponisten, die ihm fiir
diesen Zeitraum ein Material von 18 Quver-
tiiren geben (darunter 8 von Lully). Seine
eingehende Analyse dieser Stiicke zeigt, daf
die franzdsische Ouvertiire dieses Jahrzehnts
keineswegs eine fertig geprigte Form hat,
sondern sich aus bescheidenen Anfingen zu
groBerem Reichtum hin entwickelt, ohne
jedoch vorldufig zu einer festgelegten Struk-
tur zu fithren. Aus seiner Untersuchung geht
hervor, daB Lully zwar einen wesentlichen
Anteil an der bereichernden Entwicklung
der Quvertiire hat, daB aber Ziige, die spi-
ter auch fiir ihn typisch werden, erstmals
bei Beauchamp (Quvertiire zu Les Fadheux)
auftreten.

Von grofter Wichtigkeit ist, daB Sch. ita-
lienische Einfliisse auf die Entstehung der
franzésischen Ouvertiire vollig ablehnen zu
miissen glaubt, wohingegen er ein sehr na-
hes Abhingigkeitsverhiltnis der friithen
Ouvertiiren vom Allemande-Repertoire der
24 Violons du Roi glaubhaft machen kann.
Er stiitzt sich hier auf das bekannte Manu-
skript in Kassel, hrsg. von Ecorcheville
(Vingt Suites d’'Orchestre du XVlle siécle
francais) und die bisher nur von Tobias
Nordlind fliichtig erwdhnte Handschrift der
Universititsbibliothek Uppsala Utldndsk
instrumentalmusik i handskrift Nr. 409, der
er bereits in Svensk Tidskrift fér Musik-
forskning 1954 eine eingehende Monogra-
phie (mit englischer Zusammenfassung) ge-
widmet hat. Er weist nach, daB diese beiden
Hss. in nahem Zusammenhang miteinander
stehen, daB das schwedische Manuskript —
eine Sammlung der Musikstiicke, die ein
1646 nach Stockholm engagiertes franzdsi-
sches Violon-Ensemble mitbrachte, sowie
eine Reihe von in Schweden geschriebenen,
das Repertoire ergidnzenden Kompositionen
— als Vorlage fiir die im Kasseler Manu-
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skript getroffene, dort aber anders ergénzte
Auswahl anzusehen ist, und schlieBlich, daB
das Kasseler Manuskript nicht — wie Ecorche-
ville annahm — 20, sondern 40 Suiten
bringt.

Mit Hilfe dieses Materials macht Sch. auf
stilistische (Ibereinstimmungen zwischen dem
Allemanden-Repertoire dieser Quellen und
den frithesten franzésischen Ouvertiiren auf-
merksam: Volltaktiger Anfang, gediegene
Polyphonie mit hiufigen Ansétzen zu imi-
tierender Arbeit sowohl zwischen den Aufien-
stimmen wie in durchgefithrtem Fugato, und
endlich zwei- oder dreiteiliger Aufbau. Hier
muB jedoch darauf aufmerksam gemacht
werden, daB der fiir die &ffnenden Ab-
schnitte der franzdsischen OQuvertiiren von
Anfang an iibliche punktierte Rhythmus in
den von Sch. mitgeteilten Allemanden nur
ein einziges Mal zu finden ist. Der fiir die
reifen Ouvertiiren bevorzugte Wechsel von
zwei- zu dreiteiligem Takt — moglicherweise
ein EinfluB des Suitenpaares Allemande-
Courante —, der natiirlich den Allemanden
fremd ist, wird in den frithen Ouvertiiren
jedoch nicht konsequent angewendet (8 der
oben genannten 18 Ouvertiiren stehen durch-
aus in zweiteiligem Takt) — ein Zug, der
Sch.s Annahme eines Abhingigkeitsverhalt-
nisses der OQuvertiire von der Allemande
stiitzt. Zudem muB bedacht werden, daB die
Allemande ja als Einleitungsstiick der Suite
fungierte und deshalb als naheliegendes
Vorbild fiir szenische Musikwerke angesehen
werden kann, die gleichfalls eine markant-
pompdse Offnung verlangten. SchlieBlich ge-
hérte die Allemande zu dem ,téglichen
Brot“ jener Komponisten, die sich mit
Ouvertiirenkomposition abzugeben hatten.
Ubrigens haben noch nicht einmal alle
Ouvertiiren der Periode 1664—1671, d.h.
der Jahre, in denen Lully und Moliére zu-
sammen arbeiteten, die Kombination von
geradem und ungeradem Takt. Diese Jahre
betrachtet Sch. als die Periode, in welcher
sich drei typische Ouvertiirenformen aus-
krystallisieren. Der Aufbau ist jetzt oft
dreiteilig. Wahrend die AuBenglieder dieser
Ouvertiiren im groBen und ganzen gleich-
artig gearbeitet sind, benutzt Lully fiir den
zweiten Teil drei verschiedene Kompositions-
typen: 1. durchweg imitierend mit Wechsel
zwischen Tutti- und Trio-Gruppen, 2. Ini-
tialimitation mit freier Fortspinnung, und
3. Initialimitation mit nachfolgender sequen-
zierender Durchfithrung des Themas.
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Einen Idealtypus scheint Lully nach Sch.s
Ansicht mit seiner Quvertiire zu Moliéres
Mousieur de Pourceaugmac geschaffen zu
haben; denn deren Typ folgen im wesent-
lichen alle Quvertiiren der Jahre 1673—1687,
d. h. der Opernperiode. Der 2. Teil aller
dieser Ouvertiiren zeichnet sich durch fu-
gierten Einsatz, Beibehaltung des Fugen-
themas fiir den Gesamtverlauf und Baf-
sequenzierung aus. Der 1. Teil der Ouver-
tiren wird mehr und mehr kompakt und
homophon. Der 3. Teil ist nach wie vor
fakultativ und — wenn vorhanden — von
sehr verschiedener Ausdehnung.

Ubrigens macht Sch. darauf aufmerksam,
daB Lullys Ouvertiiren deutlich die ihrer
Entstehungszeit entsprechende Entwicklung
von modaler zu funktionaler Harmonik wi-
derspiegeln. Seine im Zusammenhang damit
gegebenen Analysen fordern jedoch stellen-
weise zu Widerspruch heraus.

Alles in allem gibt man Sch. gerne recht,
wenn er meint, mit seiner Untersuchung
ein Bild des Werdegangs der franzdsischen
Quvertiire gezeichnet zu haben, das we-
sentlich reicher nuanciert ist als das bisher
iibliche.  Herbert Rosenberg, Kopenhagen

Studien aus Wien. Hrsg. v. Historischen
Museum der Stadt Wien. Wien: Verlag
fiir Jugend und Volk (1957). (Wiener Schrif-
ten. Hrsg. vom Amt fiir Kultur und Volks-
bildung der Stadt Wien. Heft 5.) 271 S.

Der vorliegende, vom Direktor des Wiener
Historischen Museums Franz Gliick hrsg.
Sammelband vereinigt Beitrige seiner Mit-
arbeiter und solcher Forscher, die dem Mu-
seum nahestehen. Indem er von den Be-
stinden des Museums ausgeht, ergaben sich
auch einige Anlisse zu musikgeschichtlichen
Studien, insbesondere ikonographischer Art.
Bei dem von Ermna Felmayer auf seine
Echtheit hin untersuchten angeblichen Bild
des jungen Mozart von der Hand des Schwei-
zer Malers Thadddus Helbling handelt es
sich allerdings um ein Stiick aus dem Salz-
burger Mozart-Museum. A.Schurig glaubte
seinerzeit fiir die Echtheit der Darstellung
die Herkunft des Bildes aus dem Nachlaf
Lorenz Hagenauers, also dem engsten Salz-
burger Umkreis der Familie Mozart, ins
Feld fiihren zu kdnnen, und so spricht auch
der Katalog der Mozart-Gedenkstitten in
Salzburg noch in seiner 3. Auflage von 1955
von einem Bild des elfjahrigen Mozart am
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Klavier. Nun erweist sich aber, daB es gar
nicht aus Hagenauers persénlichem NachlaB
stammt, sondern von einem seiner Nach-
kommen iiber einen Salzburger Grofkauf-
mann an das Mozart-Museum gekommen
ist. Nachdem E. Vogel als erster (Peters-
Jahrbuch VI, 1899), in Ubereinstimmung mit
Jahn-Deiters, berechtigte Zweifel an der an
den Namen Hagenauer ankniipfenden Salz-
burger Lokaltradition geduBert hatte, sprach
O. E. Deutsch (The Mozart Companion,
1956, S.6) noch einmal mit betonter Zu-
riickhaltung von Helblings Bild. Und nun ist
es Erna Felmayer durch einen iiberraschen-
den Bildvergleich gelungen, den dargestell-
ten Knaben als den jungen Grafen Carl
Firmian zu identifizieren, wobei iibrigens
auch die Notenrolle in seiner Hand, die
keine Mozartsche Musik enthilt, bezeugt,
daB der ,kleine Dandy” wie ihn Schurig in
seiner Ausgabe von Leopold Mozarts Reise-
aufzeichnungen 1763—1771 (1920) kenn-
zeichnet, nicht Mozart sein kann.

Zwei 1939 vom Historischen Museum er-
worbene Alabasterreliefs werden von Franz
Gliick besprochen. Das eine, ankniipfend
an die 12.Szene im 2.Akt des Dou Gio-
vaunni, stellt den Komtur, auf einer Grab-
platte des Friedhofs stehend, mit Don
Giovanni dar, ein Widerspruch also zum
Reiterstandbild des Textbuches, wie er in
friither Zeit nicht selten ist. Verf. kann
auf eine iiberraschende Ahnlichkeit mit dem
Szenenentwurf Joseph Quaglios fiir die
Mannheimer Auffiihrung von 1789 hinwei-
sen, der als Schauplatz der Szene eine
Friedhofsmauer mit Totenkdpfen aufweist.

Im Mirz 1794, wihrend seines zweiten Lon-
doner Aufenthaltes, saB Haydn inmitten
aller Beanspruchung durch die Salomonschen
Konzerte dem englischen Hofmaler George
Dance Modell fiir eine bekannte Bleistift-
zeichnung. Unbekannt blieb dagegen bisher
eine von H. C. Robbins Landon erst-
mals besprochene zweite, von der ersten in
manchen Einzelheiten abweichende Bleistift-
zeichnung, die sich der Kiinstler wahrschein-
lich fiir seine eigene Sammlung anfertigte.
Die Prioritit unter den beiden Blittern wird
freilich schwer zu entscheiden sein. Das neu
entdeckte, hier erstmals reproduzierte, aus
dem Besitz des Wiener Historischen Museums
soll demniichst im Haydn-Museum der Stadt
Wien seinen gebiithrenden Platz erhalten.

Zu den ikonographischen Studien des vor-
liegenden Sammelbandes gesellen sich noch
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zwei Beitrige zur Wiener Theatergeschichte.
O. E. Deutsch berichtet an Hand eines
Rollenbilds (wahrscheinlich aus dem Singspiel
Azemia oder Die Wilden) iiber die Pamina
aus der Urauffithrung der Zauberfléte, Anna
Gottlieb, Herbert Lengheim {iber den
Textdichter des Fidelio, Georg Friedrich
Treitschke, einen geborenen Leipziger, der
sich spéter in Wien, vielseitig titig als Hof-
okonom des Burgtheaters, als Kunstfreund
und Dichter, einen Namen machte, nicht zu-
letzt auch als Naturforscher mit dem seiner-
zeit bekannten Werk Die Sdimetterlinge
Europas, das ihm die Ehrenmitgliedschaft
der Gesellschaft franzdsischer Entomologen
einbrachte, in dieser Hinsicht iibrigens ein
Gegenstiick zu einem anderen Dichter und
Schriftsteller aus dem Wiener Beethoven-
kreis, Johann Baptist Rupprecht, der neben-
bei auch als Botaniker, vor allem als be-
rithmter Chrysanthemenziichter, hervortrat.

Willi Kahl, Kéln

Johann Wilhelm Hertel: Autobio-
graphie. Hrsg. und kommentiert von E.
Schenk. (Wiener Musikwissenschaftliche
Beitrige, Bd. 3) Graz-Kéln 1957, Hermann
Bshlaus Nachfolger, 119 S.

J.W.Hertel (1727—1789) ist nicht nur als
Schweriner Hof- und Kapellkomponist mit
Sinfonien, Klavierkonzerten und -sonaten,
geistlichen Kantaten und anderen Werken
hervorgetreten, sondern hat auch, wie so
viele Musiker des 18. Jahrhunderts, eine
ausfiihrliche Selbstbiographie hinterlassen,
die als hervorragendes Dokument der Musik-
geschichte seiner Zeit gewertet werden muf.
In seiner Darstellung kommen die ver-
schiedenen geistigen Stromungen des Jahr-
hunderts zum Ausdruck: das vor-aufklire-
rische Ideal der Historiographie mit der
religids-propddeutischen Zielsetzung, Gottes
Wirken im Weltgeschehen selbst im einzel-
nen nachzuweisen, verbunden mit barocker
Breite und der Vorliebe fiir Anekdoten, und
das aufklirerische mit der Neigung zum
Kiinstlerportrit, der eleganten fliissigen
Diktion und dem Witz, der stirkeren Beach-
tung der Umwelt und des allgemeinen Zeit-
geschehens. Hertels Standpunkt zwischen
beiden Extremen kennzeichnet zugleich die
Einstellung des Schweriner Fiirstenhauses,
dem er diente.

Der Komponist hat seinen Werdegang le-
bendig beschrieben. In den Kindheitserinne-
rungen aus Eisenach nimmt die liebevolle
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Charakterisierung des Vaters einen breiten
Raum ein (Hertel lieferte schon 1757 fiir
Marpurgs 3. Band eine Biographie seines
Vaters). Die wechselhaften Stationen von
Hertels Leben — Neustrelitz, Zerbst, Ber-
lin, Schwerin, Stralsund und Hamburg —
werden nicht nur durch die Personlichkeiten
seiner ndheren Umgebung beleuchtet, son-
dern auch durch zahlreiche Bemerkungen
iber musikalische Auffithrungen, Kompo-
nisten und Interpreten bereichert. Um nur
ein Beispiel zu nennen: Hertel unterscheidet
zum ersten Mal in der Literatur des 18. Jahr-
hunderts die Schreibweise Pergolesis und Jo-
mellis von der eines Hasse und Graun. Dar-
iiber hinaus sind in die Darstellung vielekleine
personliche Erlebnisse des Schreibers ein-
geflochten, die hiufig der Komik nicht ent-
behren, wenn aus ihnen die moralische
Nutzanwendung gezogen wird. Der Mit-
teilungsdrang Hertels ist so stark, daf er
es nicht versiumt, sein Steckenpferd, die
JBlumistik”, zu erwihnen (Hertel schrieb
kurz vor seinem Tode eine Kurze Gesdhidite
der Nelken), den Schaffensvorgang beim
Komponieren zu beschreiben, wofiir wir ihm
heute dankbar sind, und am Schluf ein
ausfithrliches Selbstportrit zu entwerfen.
Von Hertels Biographie sind nicht weniger
als drei Fassungen von eigener Hand oder
in autorisierten Abschriften aus den Jahren
1783—1784 bekannt. Das zweite Exemplar
mit einem Werkverzeichnis diente als
Druckvorlage fiir Koppes Jetzt lebenden ge-
lehrten Mecklenburgs (1784), wurde aber
dort so arg zusammengestrichen und ver-
stiimmelt wiedergegeben, daB sich der Verf.
entschloB, J. A. Hiller eine neu bearbeitete
und ergénzte Darstellung fiir dessen geplan-
te Lebeusbeschreibungen zur Verfiigung zu
stellen. Leider kam Hillers Vorhaben nie-
mals zur Ausfithrung.

Auch der Neudruck dieser Schrift hat bereits
seine Geschichte. Nachdem A. Einsteins
Absicht, die Autobiographie in einer Serie
Lebensldufe deutscher Musiker, von ihuen
selbst erzihlt herauszubringen, schon 1915
gescheitert war, mufte sich der Hrsg. fast
20 Jahre gedulden, bis das Buch gedruckt
werden konnte. Er hat seiner philologisch-
exakten Ausgabe den Text der Letztfassung
zugrunde gelegt und dazu sdmtliche Er-
ginzungen und Verdnderungen aus den
ersten beiden Entwiirfen mit angegeben. In
einem ausfiihrlichen eigenen Anmerkungs-
teil von iiber 200 FuBnoten sind die wichtig-
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sten in der Biographie vorkommenden Per-
sonen und Ereignisse mit Sorgfalt kommen-
tiert. Durch die Fiille der hier eingearbei-
teten Angaben, die oft erst nach mithsamen
Archivforschungen ermittelt werden konnten,
ist das Buch iiber die Wiedergabe von
Hertels Autobiographie hinaus zu einem
Quellenwerk fiir die Musikgeschichte des
18. Jahrhunderts geworden, in dem man
nicht nur mit Vergniigen lesen, sondern
aus dem man auch reiche Belehrung und
Anregungen zu eigenen Untersuchungen
empfangen wird.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.

Franz Streinz: Die Singschule in Iglau
und ihre Beziechungen zum allgemeinen deut-
schen Meistergesang, mit einem Beitrag von
G.Becking: Musikkritische Bewertung
eines Iglauer Meisterliedes, Miinchen 1958,
Verlag R. Lerche, 296 S. (= Verdffent-
lichungen des Collegium Carolinum, hist.-
phil. Reihe Bd. 2).

Aufer den allgemein bekannten zehn bin-
nendeutschen Meistersingerschulen ist ledig-
lich eine einzige in Bshmen, ndmlich in Iglau,
sicher bezeugt. Sie wurde um 1600 auch in
Stiddeutschland und in Schlesien stark be-
achtet und darf daher als einer der wenigen
bedeutenden nachreformatorischen Stiitz-
punkte dieser biirgerlichen Singkunst gelten.
Bei Beriicksichtigung dieser Tatsachen er-
hilt das vorliegende, aus dem NachlaB
des 1949 verstorbenen Germanisten Franz
Streinz herausgegebene Buch ein besonderes
Gewicht. Aufbauend auf mehreren eigenen
Verdffentlichungen des Autors sowie den
hier leider nicht genannten Studien von
P. Notz, Die Meistersinger in Iglau (1942)
und P. Krasnopolski, Niirnberger Meister-
gesang in Mdhren (Sudetendeutsches Jahr-
buch 4, 1928, S. 46 ff.) wird eine nunmehr
vollstindige Wiedergabe aller diesbeziig-
lichen Quellen geboten. St. legt dank bester
Sachkenntnis die Geschichte der kurzlebigen
Iglauer Singschule dar, deren Ende im Jahre
1621 besiegelt war; er vermittelt ein um-
fangreiches Namensverzeichnis der dortigen
Meistersinger und druckt im Hauptteil des
Buches (S.68—296) deren gesamte schrift-
liche Hinterlassenschaft (also Gesuche, Sat-
zungen, Rechnungsbiicher, Verhandlungen,
Dichtungen) in zuverldssiger Wiedergabe
ab. Darunter befindet sich noch viel unaus-
gewertetes Material, das der Einordnung
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in die allgemeine Kultur- und Musikge-
schichte harrt.

Das Buch ist die Frucht von Spezialstudien,
die sich iiber mehr als ein halbes Jahrhun-
dert hin erstreckt haben. Trotz dieser fast
lebenslianglichen Beschiftigung mit der Ge-
schichte des Meistergesanges in Béhmen und
Mihren gerdt der Autor erfreulicherweise
nicht in die Versuchung, diesen mehr als
zuldssig zu verherrlichen. Vielmehr weist er
bereits im Vorwort unvoreingenommen ur-
teilend auf die ,leeren Reimereien” und
eine ,gewisse Eintonigkeit” im Gehalt der
spiten Meistergesinge hin. Da auch St.
sich nur an wenigen Dichtungen sonderlich
zu begeistern vermag, legt er in seinem ge-
schichtlichen Abrif das Hauptgewicht der
Darstellung mehr auf die organisatorische
Seite der Singschulung als auf die Wiir-
digung der dichterischen und musikalischen
Leistungen. Die Gleichsetzung der Meister-
singerschule (S. 1) mit ,unseren modernen
Gesangvereinen” diirfte nicht zutreffend
sein, denn die Unterschiede sind in vielen
Hinsichten doch zu erheblich. Sie zeigen sich
vor allem daran, daf der Meistergesang bei
Verachtung jeglichen Instrumentalspiels
stets einstimmig geiibt wurde, auch die
Schulung wurde individuell im Verhéltnis
Meister—Geselle—Lehrling und nicht cho-
risch vorgenommen. Wirkung nach aufien
iiber den bruderschaftlich eng zusammen-
geschlossenen Kreis hinaus wurde nicht er-
strebt. Die unfruchtbare Bindung an vor-
gegebene starre Normen und , Tone“ sowie
anderes mehr machen die wesentliche An-
dersartigkeit im Vergleich zu neuzeitlichen
Minnergesangvereinen offensichtlich. Auch
ist die auf S.4 zu findende Definition des
vieldeutigen Begriffes , Ton" als , besondere
eigenpersénliche Melodiefithrung” nicht zu-
reichend, wenn nicht gar falsch.

Die musikalische Hinterlassenschaft der in
dauerhaft engen Kontakten besonders zu
Niirnberg stehenden Iglauer Meistersinger-
schule ist recht diirftig. Lediglich ein , Ton",
nimlich die Geborgte Freudweise von Gre-
gor Schaller, ist erhalten geblieben. Diese
hat Gustav Becking in einer abgerun-
deten Studie (S.37—54) feinsinnig analy-
siert und revidiert herausgegeben. Darin
sucht er vornehmlich deutlich zu machen,
daB dieser Weise ,ungewdhnliche Vorziige“
zu eigen seien und der ,Geist editen Hel-
dentums” in ihr nachlebe. So trefflich der
Hinweis auf gewisse Zusammenhinge mit
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dem hochmittelalterlichen Heldenlied auch
ist, so fraglich scheinen indessen die Ver-
suche, eine ,epische Toncharakteristik” in
der Geborgten Freudweise aufzufinden. B.
ist zu sehr bestrebt, eine individuelle kom-
positorische Leistung herauszustellen und
die Weise als ein einmaliges Kunstwerk
auszugeben, was sie hingegen nur bedingt
ist, liegt doch der Weise Schallers ein alt-
iiberlieferter Melodietypus zugrunde, der
mitsamt den stereotypen formelhaften Wen-
dungen weit verbreitet ist. Davon stellt die
Geborgte Freudweise eine im einzelnen
wohl gelungene Abwandlung dar. B. weist
dankenswerterweise darauf hin, wie sehr
im Meistergesang trotz der bindenden ra-
tionalen Schemata im lebendigen und iiber-
zeugenden Vortrag irrationale Eigenziige
zum Vorschein gelangen kdnnen, die sich im
Notenbild nur schwerlich zum Ausdruck
bringen lassen. Auch innerhalb eines schein-
bar taktigen Gleichmafies gab es mithin fiir
den guten Sédnger die Méglichkeit, nuancen-
reich zu variieren und seinen Gesangsvor-
trag situations- bzw. textgerecht einzurich-
ten. Hiervon spiirt B. einiges auf. So sub-
jektiv im einzelnen seine Deutungen auch
sein mogen, so lassen sie dennoch etwas
aufscheinen von der méglichen Gesamthal-
tung, die einen kiindend-berichtenden, von
lutherischem Geist erfiillten Meistersinger
um 1600 in Iglau beseelt haben mag. B.s
Revisionsvorschldge an der durch A. Pusch-
mann korrumpierten Uberlieferung der Ge-
borgten Freudweise sind wohliiberlegt und
-begriindet. Walter Salmen, Saarbriicken

Balthasar Resinarius: Responsorio-
rum numero octoginta, 2. Band, De Sanctis,
et illorum in Christum fide et cruce. Hrsg.
von Inge-Maria Schréder (Georg Rhau,
Musikdrucke aus den Jahren 1538 bis 1545
in praktischer Neuausgabe, hrsg. von Hans
Albrecht im Rahmen der Verdffentlichungen
des Landesinstituts fiir Musikforschung,
Kiel, Band II), Birenreiter-Verlag, Kassel
und Basel, und Concordia Publishing House,
Saint Louis/USA (1957). 147 S. Notentext
sowie Kritischer Bericht zu Band 1 und 2
(5. 149—196).

Als eine erste Abteilung der vorgesehenen
»Rhau-Gesamtausgabe“ liegen mit den 38
Stiicken des liber secundus de Sanctis jetzt
Resinarius’ 80 Responsorienvertonungen
vollstidndig in Neuausgabe vor. Dem 2.Band
ist ein Verzeichnis von Stichfehlern des 1.
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Bandes vorangestellt. Verstindlicherweise
bestitigt der liber secundus im groBen und
ganzen das Bild, das der De-tempore-Teil
bietet. Um unnotigen Wiederholungen zu
entgehen, scheint es angebracht, auf die Be-
sprechung des 1.Resinarius-Bandes (Die
Musikforschung, Jahrgang IX, 1956, S.
245—249) zu verweisen und sich nunmehr
auf erginzende oder spezielle Bemerkungen
u. 4. zu beschrinken. Quellen- und Text-
nachweise — diese, soweit sie nicht schon,
dem Original gemaB, am Anfang der
Stiicke abgedruckt stehen — sind groBten-
teils dem Kritischen Bericht der Neuaus-
gabe oder der Tabelle in der Dissertation
der Hrsg. (Kassel und Basel 1954, nach S.
48) zu entnehmen.

Auch in der mehrstimmigen Vertonung der
De-sanctis-Responsorien hilt der Kompo-
nist — in diesem Band sogar ausnahmslos
— an der liturgisch bedingten Dreiteilung von
Corpus, Repetitio und Versus fest; Text und
gottesdienstliche Bestimmung sind rein mu-
sikalisch-formalen Prinzipien vorgeordnet.
Resinarius (und seine vergleichbaren deut-
schen Zeitgenossen) deswegen als ,riick-
schrittlich” zu bezeichnen hiefle, ihm nicht
gerecht zu werden. — Wiederum sind es
allein die Repetitiones, in denen sich Tem-
puswechsel findet; in sieben der 14 Fille
kehrt der Satz vom 3/s sogar in das ¢
zuriick. Ahnlich wie im 1.Band ist wieder
unter den Versus eine gestalterische Vielfalt
anzutreffen, wenn auch 26 der 38 Nummermn
die vierstimmige Normalbesetzung zeigen.
In den zwslf iibrigen trifft man drei ein-
teilige Stiicke (Nr.7 und 36 fiir zwei tiefe
Stimmen; Nr. 26 fiir drei Discantus), zwei-
teilige (Nr.6, 11, 18 und 34 fiir zwei tiefe
und vier Stimmen; Nr. 33 fiir zwei hohe
und dann zwei tiefe Stimmen) und drei-
teilige Bildungen (Nr. 9 fiir drei und drei
und vier Stimmen; Nr. 22 fiir zwei hohe,
zwei tiefe und dann vier Stimmen; Nr. 27
fiir zwei tiefe, zwei hohe und fiir vier Stim-
men) an. Einen Sonderfall stellt der Versus
von Nr. 23 dar, der in vier Abschnitten fiir
zwei tiefe, alle vier, zwei tiefe und wieder
fiir vier Stimmen konzipiert ist. Dennoch
handelt es sich um ein einteiliges Stiick, da
der Satz, ohne von Doppelstrichen unter-
teilt zu sein, zwar klar gegliedert, aber
durchlaufend komponiert ist. Demgegen-
iiber weichen aus den 42 Responsorien des

1. Bandes 22 Versus von der Vierstimmig-
keit ab.
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Es will scheinen, als habe Resinarius sich
wihrend der Komposition der De-tempore-
Stiicke mehr und mehr in die ihm von Rhau
gestellte Aufgabe eingearbeitet, so daB ihm
die Sidtze des De-sanctis-Bandes iiberwie-
gend besser gelungen sind. Es mag nur u. a.
auf Nr. 4 (BaB-c.f. im Corpus), die Repe-
titio von Nr.13 und auf Nr. 19 (mit einem
verhiltnismiBig liedhaften Cantus firmus)
hingewiesen werden. Dabei erreicht der
Komponist freilich kaum je die satztechni-
sche Eleganz seiner grofen niederlindischen
Zeitgenossen; denn gar zu hiufig bleibt
seine Stimmfithrung stockend und etwas
trocken. Andererseits ist die Zahl der um
1540 schon veralteten Landino- und Unter-
terzklauseln wie etwa auch der Oktav-
sprungkadenzen im 2. Band merklich zu-
riickgegangen und treten , kurzatmige” Mo-
tive nicht so stark hervor. Neben den fast
immer angewandten Initialimitationen fin-
den sich, offensichtlich hiufiger als im 1.
Band, auch Binnenimitationen (sehr reizvoll
in Nr.7, T. 8—11); die Nicht-c.-f.-Stimmen
haben im ganzen wohl etwas gréferen An-
teil am Choralmelos. Einen fiir Resinarius
ganz auBergewdhnlichen Fall stellt der dop-
peltimitatorische Beginn (Bicinienspaltung)
von Nr. 2 dar. Binnen- und Finalkadenzen
miinden durchweg, der Zeit entsprechend, je
nach Fithrung des Altus zum terz- oder quint-
losen Akkord; haufig jedoch gewinnt der
Komponist, wenn Discantus und Tenor ihren
SchluBton schon erreicht haben, durch einen
kurzen ,Anhang” der beiden iibrigen Stim-
men den vollen Dreiklang. Selbstverstandlich
hat Resinarius fiir glatte tonale Beziehungen
zwischen den einzelnen Teilen eines Re-
sponsoriums gesorgt und dabei auch die
Wiederholung der Repetitio im AnschluB an
die Ausfithrung des Versus beriicksichtigt.
Wenn das auch durchaus nicht bedeutet,
daB alle Teile (wie etwa in einer barocken
Suite) in derselben Tonart stehen, so ist der
tonale Zusammenhang doch einfach genug,
um den Singern den Ubergang reibungslos
zu ermdglichen.

An aufergewdhnlichen Einzelziigen fallt zu-
nichst eine nicht geringe Zahl von (kleinen
oder groBen) Sextspriingen auf, die zumeist
den Zweck haben, die betreffende Stimme
fiir den folgenden Melodiezug in eine giin-
stigere Hohenlage zu bringen. Ein Extrem
unsanglicher Stimmfithrung zeigt T.85 von
Nr. 6 (Altus); er enthdlt nur Spriinge:
Quarte, Quinte, Terz und Sexte unmittel-
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bar nacheinander. Auch Quinten- und Ok-
tavparallelen sind nicht ganz selten (Nr.9,
T. 132: Diskant-Tenor; Nr. 12, T. 19f.:
Alt-BaB; Nr. 15, T. 68: Diskant-Alt; Nr.
16, T. 43 f., und Nr. 21, T. 19: Tenor-Ba8;
Nr. 28, T. 74f.: Diskant-BaB; Nr. 31, T.
61f.: Tenor-BaB; Nr. 32, T. 35¢f., Nr. 34,
T. 11f.: und T. 45 f.: Alt-BaB). Die meisten
dieser Fille wurden allerdings damals wohl
noch nicht als Satzfehler angesehen, so z.B.
die in Gegenbewegung entstehenden Paralle-
len. Interessant ist in Nr, 24, T. 16 f., Resi-
narius’ Versuch, durch eine Viertelpause im
BaB der Quintenparallele mit dem Alt zu
entgehen. Dadurch kommt auf dem Tempus-
schwerpunkt der bemerkenswerte Quartak-
kord d-g zustande. Die Tempora 17—19 von
Nr. 25 weisen im BaB ausnahmsweise in der-
selben Bewegungsrichtung zwei Quintschritte
nacheinander auf. Einen nicht wegzuinterpre-
tierenden Tritonus melodischer Provenienz
hat der Komponist fiir den Bassus in Nr. 31,
T. 166/67, gleich zweimal hintereinander ge-
fordert; an anderer Stelle (Nr. 14, T. 39/40)
liegt ein Querstand zwischen BaB und Dis-
kant vor. Die , Figur” auf , Aqua” in Nr. 20,
Beginn der Repetitio—auch ein Sonderfall—,
will mit ihrer wellenartigen Linie offensicht-
lich das Textwort ausdeuten.

Uber die Editionstechnik und deren Richt-
linien ist ebenfalls anliBlich des Erscheinens
des 1. Bandes bereits berichtet worden. Da
sie dem liber de Sanmctis natiirlich in glei-

_cher Weise zugrunde liegen, ist dariiber vom

Prinzipellen her kaum Neues zu sagen. Die
Textunterlegung hilt sich nach Méglichkeit
konsequent an die der choralen Vorlage und
kommt auch dadurch allerdings gelegent-
lich zu nicht vollig iiberzeugenden Lésungen.
Ob Resinarius oder gar seine chorale Quelle
mit Portamento-Vortrag gerechnet haben,
scheint fraglich. Als einzige Beispiele sei
auf den Discantus von Nr.13 (T. 46) und
auf die Repetitio ,Stella Maria® von Nr.24
(Discantus und Tenor, besonders T. 34—38,
im Vergleich zum Bassus) aufmerksam ge-
macht. In der Frage der Akzidentiensetzung
ist noch auf einige Inkonsequenzen oder
offenkundige Irrtiimer hinzuweisen. So muf
es im Tenor von Nr. 21 (T. 42) besser es
heiflen; im Diskant von Nr. 22 (T. 30) ist
fis (trotz vorhergehenden gis) vergessen wor-
den, ebenso in Nr. 34 (T. 77, Tenor). Im
Altus von Nr. 24 (T. 70 und 76) ist es vor-
zuziehen; dieselbe Stimme muB in Nr. 26
(T. 14 und 30) der Vorzeichnung des Basses
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wegen b haben, ebenso wohl auch in Nr. 28
(T. 10), da sonst melodisch ein Tritonus zu-
stande kommt. Die unmittelbar vorangehen-
de Alt-Note erfordert auch im Diskant ein
es (Nr.30, T. 61), wihrend wenig spiter
(T. 109, Altus) h vorzuschlagen ist. Der Baf
in Nr. 33, T. 109, verlangt unbedingt b,
da f unmittelbar vorhergeht (Zeilenende!).
Im ganzen ist die Hrsg. aber auch im 2.
Responsorienband beim Anbringen zusitz-
licher Akzidentien mit groBer Sorgfalt und
dankenswerter Zuriickhaltung verfahren;
einige andere, nicht ganz iiberzeugende L&-
sungsversuche kdnnen hier nicht diskutiert
werden.

Das durchaus erfreuliche Gesamtbild dieser
Verdffentlichung wird durch gewisse Einzel-
heiten nur unwesentlich getriibt. Es seien
noch einige Errata herausgegriffen: Aug-
mentationspunkte fehlen verschiedentlich
(Tenor Nr.7, T. 100: d; Altus Nr. 28, T.
36: ¢’; Tenor Nr. 29, T. 36: Viertel f),
im Altus von Nr. 7, T. 102, ist der Triolen-
bogen vergessen worden, der Altus-Vorsatz
des Versus von Nr.23 (S.86) gibt 18/:
Tempora Pause an, wihrend es in der Tat
18/ sind; in Nr. 26, T. 66/67, miissen die
Halbe g' und das Viertel a’ des 3. Diskants
aufwirtsgestrichene Hilse tragen. Die Fina-
lis des Basses in Nr. 27 (,Beati pauperes
spiritu®), T. 61, soll G (statt F) lauten. End-
lich diirfte das Viertel ¢* im Diskant von
Nr. 33, T. 16, falsch sein; dem betreffenden
Akkord zufolge muB es sich wahrscheinlich
um k' handeln. Andererseits 148t das typo-
graphische Bild der Ausgabe, hier und da
ein wenig zu wiinschen iibrig. Gelegentlich
umfassen die Notenkdpfe die -linien nicht
in wiinschenswerter Symmetrie (z. B. Finalis
¢’ des Diskants, S. 116 unten), sondern
stehen jeweils zu hoch. Die Verteilung
der Noten innerhalb von T. 11—13 in
Nr. 30 ist recht unausgeglichen und un-
iibersichtlich, wihrend ebenda, T. 14, das
3. und das 4. Viertel von Diskant und Alt
um den Platz eines Viertels nach links zu
verschieben sind, damit sie richtig iiber den
zugehdrigen Unterstimmennoten stehen. Des-
gleichen ist das H des Basses in Nr. 35
(S. 134), T. 5, zu weit nach rechts gerutscht.
Der dem 2. Band angehingte Kritische
Bericht beider Binde gibt zunichst eine
Ubersicht iiber die Quellen der Resinarius-
schen Responsorienvertonungen. Neben
Rhaus Publikation tritt als einzige weitere
Druckquelle und fiir nur drei Responsorien-

Besprechungen

teile Rotenbuchers Dipltona von 1549 ; dem-
gegeniiber sind in zehn Handschriften je-
weils nur Einzelstiicke iiberliefert, wihrend
die einstimmigen Vorlagen sieben teils ge-
druckten, teils handschriftlichen Quellen
entstammen. In einigen Aumerkungen
macht die Hrsg. mit den ihrer Neuausgabe
zugrunde liegenden Prinzipien bekannt. Auf
den anschlieBenden 43 Seiten verzeichnet
Schr. fiir die 80 Stiicke alle Schwirzungen
und die Abweichungen der Hauptquelle und
der Konkordanzen von ihrer Ubertragung
in der Reihenfolge der Stimmgattungen. Ne-
ben den zahlreichen Schwirzungen handelt
es sich im wesentlichen um die Spaltung
groBerer Notenwerte an Zeilenenden, um
Varianten meist einzelner Textworter, um
innerhalb eines Responsorienteils wechseln-
de Schliissel- oder b-Vorzeichnung und ab-
weichende Ligaturensetzung. Mit seiner
iibersichtlichen Anordnung, seiner knappen
und stets verstindlichen Formulierung wird
der Kritische Bericht vollauf seinen Zwecken
gerecht, eine Andeutung vom Befund der
Originale zu geben und damit eine Briicke
zwischen Quelle und moderner Edition zu
bilden.
Auch der liber de Samctis zeugt von der
verdienstvollen Arbeit der Hrsg., die die
Kenntnis auf dem Gebiet der wihrend
Luthers letzter Lebensjahre entstandenen
geistlichen Kunst nach einer bestimmten Seite
hin nicht unwesentlich hat bereichern helfen.
Hans Haase, Kiel

Zehn weltliche Lieder aus Georg Forster:
Frische teutsche Liedlein (Teil III bis V) zu
4, 5 und 8 Stimmen. Hrsg. von Kurt Gude-
will. [Part.] Wolfenbiittel: Mdseler Verlag
(1957). VII, 32 S. (Das Chorwerk. 63.)

Von dem zwischen 1539 und 1556 erschie-
nenen und mehrfach aufgelegten Sammel-
werk ,Frischer teutscher Liedlein”, in dem
der Nirnberger Arzt Georg Forster der
Nachwelt einen groBartigen Querschnitt
durch die kiinstlerische Aussage des 15. und
16. Jahrhunderts auf dem Gebiet der deut-
schen Liedbearbeitung iiberliefert hat, liegen
bisher nur die zwei ersten Teile vollstindig
in wissenschaftlichen Neuausgaben vor: Der
von Moser als ,aufrdumend” charakteri-
sierte Auflzug guter alter vud newer Teut-
scher liedlein von 1539 in der Bearbeitung
von Kurt Gudewill und Wilhelm Heiske als
Bd. 20 der ,Reichsdenkmale” des ,Erbes
deutscher Musik®  (Wolfenbiittel-Berlin
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1942) und Der ander theil kurtzweiliger
guter frischer Teutscher Liedlein von 1540
in der Bearbeitung von Robert Eitner als
Jg.33 (Bd.29) der Publikationen ilterer
praktischer und theoretischer Musikwerke
(Leipzig 1905). Dankenswerterweise schopft
die vorliegende Ausgabe aus den drei letz-
ten Teilen des Forsterschen Werks, deren
Edition durch Gudewill noch auf dem Pro-
gramm des ,Erbes” steht. Sie ist mit ihren
zehn Liedsitzen, meist Hofweisenbearbei-
tungen, jenen Meistern der Hofkapelle Kur-
fiirst Ludwigs V. und ihres Umkreises ge-
widmet, deren Leben und Werk C. Ph. Rein-
hardt (Die Heidelberger Liedmeister des
16. Jahrhunderts, Kassel 1939) und H. Al-
brecht (Caspar Othmayr, Kassel 1950) ein-
gehend untersucht haben.

Von ihnen erweist sich Lorenz Lemlin, der
dlteste und teils gesicherte, teils vermut-
bare Lehrer der vier anderen, zwischen ca.
1510 und 1520 Geborenen, mit seinem
» Lust, Freud tdat mich umgeben gar” (Nr. 1)
als Reprisentant ,des dlteren Cantus-firmus-
Satzes mit heterogener Behandlung der Ne-
beustimmen”, Caspar Othmayr (,Der Win-
ter kalt ist vor den Haus“, Nr. 7; ,Der Mon
der stelit am hdchsten”, Nr. 8) mit dem fiir
ihn so charakteristischen Biciniengruppen-
Satz als der weitaus Fortschrittlichste. Die
hier verdffentlichten Sitze der zwischen bei-~
den vermittelnden Meister Georg Forster
(,Herzliebster Wein“, Nr.2; ,Id1 armer
Kuab"“, Nr. 3, dieses schon neugedruckt in
Drei altdeutsche Lieder zum praktischen Ge-
brauch in MfM 111, Berlin 1871, 184 f.) und
Stephan Zirler (,Mein selbst bin idt nit
gwaltig mehr”, Nr.4; ,Dein Trost mir
Freud und Hoffnung geit*, Nr.5; ,Halt
fest, du mein holdseligs Bild“, Nr. 6) stehen
unverkennbar Lemlin niher als Othmayr.
Von besonderer Schonheit sind die beiden
Liedsitze des Jobst vom Brandt: das acht-
stimmige Trinklied ,Was wird es dodi”
(Nr. 10) mit dem zwischen drei hohen und
drei tiefen Stimmen eingebetteten Kanon
zwischen Tenor und Tertius Bassus (T. 1
bis 19), vor allem aber der andere (Nr.9),
in dem in kunstvoller Fiinfstimmigkeit Hof-
weise (,Kein Adler in der Welt") und Volks-
lied (,Es taget vor dem Walde") kombiniert
werden, dhnlich, und doch anders, als dies
etwa Arnold von Bruck in einer gleichartigen
Liedbearbeitung (DTO XXXVII/2 = Bd. 72,
Wien 1930, 13 £.) getan hat: Wihrend nam-
lich bei diesem beide Weisen Zeile fiir Zeile
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vollstindig verarbeitet werden — das Tage-
lied in den beiden Discantus, die Hofweise
im Komplex der drei Unterstimmen —, liegt
bei vom Brandt des Schwergewicht auf der
(streckenweise in vier Stimmen erfolgten)
Verarbeitung von ,Kein Adler in der
Welt“, die allerdings immer wieder in einer
oder mehreren Stimmen von dem in vielfil-
tiger Weise verdnderten, geradezu stereotyp
von T.21 bis zum Ende wiederholten , Stand
auf Kitterlein“ unterbrochen bzw. ,kom-
mentiert” erscheint, wihrend der Beginn der
Liedweise (,Es taget vor dem Walde") nur
zweimal (Bassus, T. 53—55; Discantus,
T 54—56) angesungen, die iibrigen Verse aber
iiberhaupt unterdriickt werden. Besonders
hingewiesen sei auf die diesem Trinklied-
Fragment gleichsam als Devise voraus-
gestellte quasiliturgische Anrufung ,Ave
Katharina“ (Altus, T. 9—18; Discantus,
T. 10—23; Bassus, T. 11—21), deren Beginn
im Discantus (T. 10—13) auffallend an den
von Jobst vom Brandt selbst vierstimmig be-
arbeiteten Liedtenor ,Ob idi schon arm und
elend bin“ (Forster V, Nr. 49; Neudruck in
DTO XLII/1 = Bd. 78, Wien 1935, 71) er-
innert, wodurch der quodlibetartige Charak-
ter des ganzen Satzes noch zusitzlich unter-
strichen wird. Ubrigens: Sollte vielleicht die
hartnickige Art, mit der hier offenbar das
~Katterlein“ als ,zart, edle, sdiéne Frudht®
herausgestellt wird, auf eine bestimmte Per-
son aus dem Umkreis des Meisters deuten,

.der er mit seiner Bearbeitung huldigen

wollte? Der Sinngehalt von ,Ob id:t sdion
arm und elend bin“ — das Zeilenpaar ,Was
mir von Gott bescheret ist, soll mir kein
mensch nit weren” bringt ihn biindig zum
Ausdruck —, der dem Musikfreund der Zeit
sicher bekannt war und durch das Ansingen
der Weise wohl assoziativ ins BewuBtsein
trat, scheint die Médglichkeit einer derartigen
Deutung zusatzlich zu stiitzen.

Die wohlgelungene Ausgabe zeigt Mensur-
zwischenstriche und auf die Halfte verkiirzte
Notenwerte. Zahlreiche ,Worterkldrungen”
(S. VI) erleichtern das Verstindnis der Lied-
texte, bei deren Wiedergabe der ,alte Laut-
bestand ... nach Méglidikeit beibehalten”,
Orthographie und Interpunktionszeichen-
setzung jedoch dem modernen Sprachge-
brauch angepaBt wurden. Ein Revisions-
bericht fehlt im Hinblick auf die bevor-
stehende Neuausgabe von Forster 1II—V im
~Erbe”.
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Zum Abschluf noch ein Hinweis: Aus der
maximilianischen Reihe der Gedenkbiicher
des Hofkammerarchivs Wien, Bd. 7, fol.
112r (O. Wessely, Ardiivalisdie Beitrige zur
Musikgeschidite des maximilianischen Hofes,
in StMw. XXIII, Wien 1956, 127, Nr. 278)
erfihrt man, daf am 4. Mai 1500 ,Steffan
von metz ... wit kunigklicdien brieffen zu
her lorenntzen Synnger gen Haydlperg" ge-
schickt wurde. Ich habe diesen (ebendort,
Nr. 279) mit einem wenig spiter genannten
Dr. Lorenz Weysperger identifiziert. Sollte
damit aber vielleicht doch Lorenz Lemlin ge-
meint gewesen sein? Sein Geburtsjahr wire
dann allerdings wesentlich vor ca. 1495
(Reinhardt, a. a. O., S. 11) bzw. noch vor ca.
1485 (H. ]. Moser, Musiklexikon, 4/1955) zu
suchen. Die erst 1513 erfolgte Immatriku-
lation des , Laurentius Lemlyn“ an der Hei-
delberger Universitit wiirde einer wesent-
lichen Vorverlegung seines Geburtsjahres je-
denfalls nicht im Wege stehen, wenn man in
Betracht zieht, daB Heinrich Finck wahr-
scheinlich erst als 37—38jidhriger eine Uni-
versitit besuchte, der um 1483 geborene Si-
mon Diem noch 1512 in der matricula juri-
starum der Universitit Wien aufscheint (O.
Wessely, Beitrige zur Geschichte der maxi-
milianischen Hofkapelle in Anzeiger der
phil.-hist. Klasse der Osterr. Akademie der
Wissenschaften XCII, Wien 1955, 373) oder
Johannes Hinderbach (1418—1486) nach sei-
nen Wiener Studien (1436, 1441) nochmals
1452 an der Hohen Schule zu Padua begeg-
net. Vielleicht 148t sich diese Frage doch
noch aus Heidelberger Lokalquellen be-
antworten? Othmar Wessely, Wien

Johann Criiger: Meine Seel erhebet den
Herren. Deutsches Magnificat fiir zwei Solo-
stimmen (Sopran, Tenor), zwei vierstimmige
Chore, Violine und Basso continuo (Orgel).
Hrsg. von Adam Adrio. Berlin: Verlag
Merseburger (1957). (Staats- und Domchor
Berlin. Chorwerke in Einzelausgaben. Hrsg.
von Gottfried Grote. Heft 4.) 52, (4) S.

Der Komponist Johann Criiger ist der Mu-
sikwissenschaft wie der Praxis bis heute
nur in einem Teilbereich seines Wirkens be-
kannt geworden. Seit Winterfelds Tagen hat
der Ruhm des groBen und fruchtbaren evan-
gelischen Melodienschépfers und -bearbei-~
ters das Interesse am reichen und, wie sich
nun herausstellt, recht bedeutenden kom-
positorischen Frithwerk des Berliner Kantors
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ungebiihrlich iiberschattet. Ausgaben sind
geplant, aber nicht ausgefithrt worden, und
die Sekundirliteratur hat sich mit geringen
Ausnahmen ganz auf den Criiger der Praxis
pietatis melica und der Kantionalsitze kon-
zentriert. Um so verdienstvoller ist es, daB
Adam Adrio mit dem vorliegenden Magwi-
ficat primi toni aus dem Meditationum Mu-
sicarum Paradisus Secundus von 1626 zum
ersten Mal ein reprisentatives Frithwerk
Criigers vorlegt und so dem nachdriicklichen
Hinweis W. Blankenburgs auf die Bedeutung
dieser Sammlung (MGG, Artikel Criiger)
einen ersten praktischen Beleg hinzufiigt.
Das Werk ist in der Tat ein erstaunliches
Beispiel fiir die frithe Ausbildung der Kan-
taten-Vorformen auf deutschem Boden, in
denen sich venezianische Mehrchérigkeit
und instrumental begleitete Monodie auf
der Grundlage des Generalbasses verbinden;
erstaunlich auch in seiner fast an Schiitz
und Schein heranreichenden Ausdruckskraft
— Stellen wie der Anfang des 5. Verses mit
seinem ostinaten Fanfarenmotiv ,Er iibet
Gewalt” haben eine GroBe, die man dem
eher zarten Liedschopfer kaum zugetraut
hatte.

Criiger komponiert den deutschen Magni-
ficat-Text durch (der Choral klingt nur ge-
legentlich noch an) und verteilt ihn vers-
weise abwechselnd auf zwei vierstimmige
Chore und zwei Solisten (im 2. und 4. Vers
je ein Solist mit Violine und b.c., im 6. und
8. Vers beide Solisten nur mit b.c.). Der
Eingang ist fast programmatisch den Solo-
stimmen anvertraut, in der zweiten Hailfte
des 1. Verses und in der Doxologie singen
die Solisten mit dem Doppelchor colla parte
(da die Violine in den Stimmbiichern der
vocum coucertantium notiert ist, wird sie
in diesen Abschnitten vermutlich mit dem
Solosopran gegangen sein). Stilistisch ste-
hen die Chorsiitze etwa zwischen Praetorius
und Schein, indem sie relativ konservative
Satztechnik (gleichrhythmisch deklamierende
Akkordbldcke, alternierend zwischen den
beiden Chéren oder im Tutti, und ausge-
dehnte Imitationsfelder, keine Konzertat-
Stimmen) mit eigenwilliger Harmonik ver-
binden. Die Solositze zeigen eine dhnliche
Tendenz zum Ausgleich der Extreme. Sie
stehen am ehesten Scheins entsprechenden
Sitzen in den Opella nova I nahe, vermei-
den aber deren exzessive Ausdrucksgespannt-
heit, ohne darum auf den ganzen Apparat
von Figuren und Gesangsmanieren der jun-
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gen Monodie zu verzichten — selbst das
Jlieblidie Sauflen” des trillo (Bockstriller)
fehlt nicht (Tenor T.105). DaB Criiger
wufite, was er seinen Berliner Kirchenmusi-
kern mit diesen Sidtzen zumutete, zeigt die
im Faksimile mitgeteilte Auffithrungsanwei-
sung: nur Organisten und Sanger ,mit Ver-
stand" konnen dieser Musik gerecht wer-
den; sind solche nicht zu bekommen, so ist
es besser, ,das man diejenigen Verf / so
mit 2. Stimmen gesetzt / aufllesset / vnd
sich solcher vud dergleichen Concertgesin-
gen gintzlidh enthelt”,

Auch die unruhige, sehr farbige Harmonik,
die gern mit effektvollen Terzverwandt-
schaften arbeitet (T. 188, 191 usw.) mag
von Schein herkommen; Querstinde und
(allerdings durch Pausen und Textzdsuren
sentschirfte”) Chromatik fehlen nicht.

Die Ausgabe bietet einen zuverlissigen und
praktisch gut verwendbaren Text mit aus-
fithrlichem Quellen- und Revisionsbericht;
die Ausstattung des Bandes mit drei Fak-
similes ist fiir eine praktische Ausgabe opu-
lent. Leider hat der Hrsg. das Werk von d
nach e hinauftransponiert. Die ,naheliegen-
den Griinde* dafiir (Vorwort S. (3)) leuch-
ten nicht recht ein, wenn man bedenkt, daff
die tiefste Vokalstimme in der originalen
Lage nur an drei Stellen zum E, niemals
zum D hinabreicht, also durchaus noch rea-
lisierbar wire.

Auffiithrungspraktische Schwierigkeiten be-
reitet der Orgel-Continuo. Criiger unter-
scheidet mehrfach zwischen ,Chorus solus”
(bei Einchdrigkeit) und , Chor. & Org.” (bei
doppelchdrigen Stellen) und vermerkt dazu
in der Auffithrungsanweisung, die Orgel
solle an den letztgenannten Stellen ,ein-
fallen”. Der Hrsg. hilt eine Ausfiihrung
der mit ,Chorus solus“ bezeichneten Stel-
len ohne die Orgel danach fiir mdglich,
macht aber leider (warum?) keinen Vor-
schlag zur Losung der Frage, obwohl ein
solcher Vorschlag gerade in einer prak-
tischen Ausgabe niitzlich wire. Als plausible
Losung des Problems bietet sich an, nur die
mit ,Chor. & Org." bezeichneten Stellen
(evtl.noch die iibrigen Tutti) der Chorsétze
mit b.c., die iibrigen rein vokal auszufiih-
ren. Der den Chorsdtzen durchgehend un-
terlegte b.c. (ohnehin nur ein basso se-
guente) wire dann in den iibrigen Abschnit-
ten als ,Compendium” zum Studium des
Tonsatzes fiir den Dirigenten gedacht —
eine Anschauung, die in Criigers eigenen
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Schriften ihre Stiitze findet (vgl. Fischer-
Kriickeberg in ZfMw XII, 1929/30, S. 628).
Die GeneralbaB-Aussetzung ist angemessen
schlicht und unaufdringlich. T. 102—103
(ein b.c.-Solo, wiahrend die Singstimmen
pausieren) wird der stilsichere Organist
.mit lieblichen Cadentien vud Clausuln, je-
dodt mit bescheidenheit” einfallen miissen,
wie es Criiger (vgl. die zweite Faksimile-
Seite der Ausgabe) gewiinscht hat.

Ludwig Finscher, Gottingen

J.S.Bach: Wedding Cantata ,Lord God,
Great Master of Creation® (,,Herr Gott, Be-
herrscher aller Dinge”). The incomplete Can-
tate reconstructed and edited by Frederick
Hudson. J. Curwen & Sons, London [1954].

Die Rekonstruktion einer unvollstindig er-
haltenen Bachkantate darf von vornherein
auf das lebhafte Interesse der Bachforschung
und Bachpflege rechnen. Besonders aber im
Bereich der Trauungsmusiken bedeutet eine
solche NeuerschlieBung einen spiirbaren Ge-
winn schon deshalb, weil hier die geringe
Anzahl der erhaltenen Werke offenbar in
einem schlimmen MiBverhiltnis zum tatsich-
lichen AusmaB des Bachschen Schaffens steht.
Sind uns doch nur drei solcher Kantaten voll-
stindig (BWV 195, 196, 197), zwei weitere
unvollstindig (BWV 34a und 120a) und
schlieBlich noch eine im Textdruck (BWV
Anh. 14) erhalten, wihrend schon die Ein-
tragungen der Leipziger Trauregister wenig-
stens eine zehnfache Zahl von Kompositions-

‘anlidssen greifbar werden lassen. DaB Bach

diese nachweisbar sehr eintriglichen Gele-
genheiten nicht genutzt habe, ist unvorstell-
bar, da ja Trauungs- und Leichenakzidentien
(iiber deren zeitbedingten Ausfall er sich ge-
legentlich beklagt) den weit iiberwiegenden
Anteil seines beruflichen Einkommens aus-
machten. Selbst wenn man die Méglichkeit
der Mehrfachverwendung einzelner Trauungs-
kantaten und den gelegentlichen Riickgriff
auf fremde Werke in die Rechnung einbe-
zieht, bleibt doch offenbar der Verlust einer
betrachtlichen Anzahl Bachscher Trauungs-
musiken zu beklagen, sei es, daB die Kom-
positionen wirklich abhanden kamen, sei es,
daB Bach selbst ihre Einschmelzung in den
allgemeinen Kirchenkantatenzyklus mittels
Parodieverfahren vornahm.

Hudsons Rekonstruktion griindet sich keines-
wegs auf sensationelle Neuerkenntnisse, son-
dern wertet lediglich altbekannte Forschungs-
tatsachen folgerichtig und praktisch aus. Die
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Parodiebeziehungen der unvollstandigen Trau-
ungsmusik, deren Originalstimmensatz nur
noch die vier Singstimmen, die Viola und den
Continuo mit einem Teil der Tromba 2 ent-
hilt, zu den Kantaten BWV 120, 29 und
137 ist seit langem erkannt, und als G.
Schiinemann im Bach-Jahrbuch 1936 ein bis-
her nicht beachtetes Bachsches Partiturfrag-
ment (P 670) verdffentlichte, das iiber die
kompositorische Gestalt der zweiten Kanta-
tenhélfte alle wiinschenswerte Auskunft gibt,
lag bereits das vollstindige Baumaterial fiir
eine Rekonstruktion vor, die indes noch
merkwiirdig lange auf sich warten lieB. Denn
esdarf ja als ein auBergewdhnlicher Gliicksfall
der Quellenlage gelten, daf die drei einzigen
Originalsitze der Trauungskantate (Rezita-
tive Nr. 2, 5 und 7) durch die verbliebenen
Originalstimmen hinreichend festgelegt sind.
daB sich vier weitere parodiebezogene Sitze
gar nicht oder nur geringfiigig vom GrundriB
ihrer Vorlagen entfernen und daB der einzige
stirker umgearbeitete Satz (Arie Nr. 6) ge-
rade dem zweiten Kantatenteil angehért, der
durch das Partiturfragment eindeutig be-
stimmbar wird.

So bleiben fiir den Hrsg. von vornherein
nur wenig Probleme zu 18sen iibrig. In Satz 1
bereitet die an drei Stellen vorgenommene
Erweiterung um je 1 Takt wenig Schwierig-
keiten, da sie im wesentlichen nur den Vo-
kalpart tangiert. In Satz 4 (Sinfonia) stellt
die Frage der Instrumentalbesetzung den
Herausgeber vor eine gewisse Entscheidung;
denn das Partiturfragment 1iBt hier den
Trompetenchor vermissen, der uns aus der
Parodievorlage BWV 29 vertraut ist und
dessen Mitwirkung man schon in Analogie
zu den Ecksdtzen erwartet. Hudsons Ent-
schluB, den Trompetenchor trotz des Quel-
lenbefundes als ad-libitum-Satz beizugeben,
ist als eine gliickliche Lésung anzusehen. Fiir
die restlichen Satze tritt lediglich das Pro-
blem der instrumental-vokalen Zuordnung
einigemal auf, das sich aber stets zwanglos
und iiberzeugend ldsen liBt.

Uber all diese editorischen Erwigungen und
Entscheidungen gibt das Vorwort in wohl-
tuender Klarheit und sachlicher Prignanz
Auskunft, H. legt seine Kantate in Form
eines (mit orchestralem Leihmaterial zu kom-
plettierenden) Klavierauszuges vor, der das
neugewonnene Partiturbild, trotz vorbild-
licher Besetzungshinweise, natiirlich nur un-
genau widerspiegeln kann. Die reichlich zu-
gefiigten Angaben der Dynamik, des Tem-
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pos und der Artikulation kennzeichnen die
Verdffentlichung als vorwiegend ,praktische
Ausgabe“. Mit ihrer Vorliebe fiir dynamische
Uberginge und Zwischenwerte, emphatische
SchluBsteigerungen (Satz 4 und 8) und ver-
haltenes Verklingen (Satz 3) verbleibt sie
allerdings weitgehend im Bannkreis subjek-
tiver Bachdeutung. Auch das ausgeschriebene
Arpeggio und andere figiirliche Aufldsungen
des fiir Klavierwiedergabe gedachten Secco-
Continuos wird man nicht ohne weiteres als
exemplarisch fiir die heutige Bachinterpreta-
tion ansehen diirfen. Die zweisprachige Text-
unterlage, deren englische Version D. Mennie
besorgte, konnte der Ausgabe eine weite
Verbreitung sichern, wenn die deutsche Text-
fassung mit ihrer antiquierten und fehler-
behafteten Rechtschreibung dem nicht ent-
gegenwirkte. Auch im Notentext lieBen sich
noch einige kleinere Druckfehler leicht be-
heben.
So mdchte man dieser durchaus verdienstvol-
len und unsere Bachpflege bereichernden
Neukonstruktion eine kleine Nachpolitur
wiinschen, die iiberdies wahrscheinlich un-
notig gewesen wire, wenn die inzwischen
von H. innerhalb der Neuen Bachausgabe
besorgte Urtextausgabe dieser praktischen
Klavierauszugbearbeitung  vorausgegangen
wire, anstatt ihr zu folgen.

Werner Neumann, Leipzig

Klarinetten-Konzerte des 18. Jahrhunderts.
Das Erbe deutscher Musik, Bd. 41 (Abteilung
Orchestermusik, Bd. 4). Hrsg. von Heinz
Becker, Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden
1957, 105 S.

Die seinerzeit von Hugo Riemann vielleicht
etwas zu autoritativ bekanntgegebenen For-
schungen iiber die Bedeutung der ,Mannhei-
mer Schule” erregten schon bald nach ihrer
Verdffentlichung auf verschiedenen Seiten
Widerspruch und gaben im Verlauf der Dis-
kussion zu mannigfaltigen Einzeluntersuchun-
gen iiber die Instrumentalmusik in der Mitte
des 18. Jahrhunderts Anla8. Auf die Er-
gebnisse dieser neuen Studien gestiitzt, wis-
sen wir heute zuverldssig, daB sich die
Entwicklung des vorklassischen Instrumental-
stils auf sehr viel breiterer Ebene vollzog, als
Riemann anzunehmen geneigt war, auch
wenn wir die riesige Produktion des 18. Jahr-
hunderts z. Z. noch nicht restlos iiberblicken
und deshalb immer wieder mit Uberraschun-
gen zu rechnen haben. Auch Becker gelingt
es mit der Verdffentlichung von sechs Klari-
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nettenkonzerten der bisher nur wenig beach-
teten Komponisten J. M. Molter und Fr.
X. Pokorny, einen wichtigen Beitrag zur Ge-
schichte des Instrumentalkonzerts zu leisten
und iiber die sorgfiltige Quellenedition hin-
aus neue Erkenntnisse zur konzertanten Ver-
wendung der Klarinette vorzulegen.

Johann Melchior Molter (ca. 1695—1765)
war, von seiner Tatigkeit als Kirchenmusik-
direktor in Eisenach (1733—1743) abgesehen,
hauptsichlich als Kapellmeister am Hof des
Markgrafen zu Baden in Durlach beschiftigt.
1720—1721 vervollstindigte er in Venedig
seine musikalischen Kenntnisse. Die vier in
diesem Band erstmals edierten Klarinetten-
konzerte stammen nach Meinung des Hrsg.
aus der Zeit kurz vor 1750 und sind die
frithesten jetzt bekannten Konzerte fiir dieses
Soloinstrument. Damit wird die bisher fiir
Carl Stamitz angenommene Prioritit auf die-
sem Gebiet hinfillig. Molters Konzerte zei-
gen eine bereits hochentwickelte Klarinetten-
technik. Aus der Tatsache, daB sowohl der
Solopart als auch die Kompositionen mit den
Mitteln und im Geiste des Barocks gestaltet
sind, folgert der Hrsg. iiberzeugend, daB die
Klarinette urspriinglich als Barockinstrument
gedacht war, auch eine dieser Epoche ent-
sprechende Verwendung gefunden und nicht
erst im wesentlichen spiter der Verwirkli-
chung einer mehr romantisch orientierten
Klangvorstellung gedient hat.

Molters vier Konzerte sind stark von italie-
nischen Vorbildern inspiriert, wenn man auch
den Siidlindern eine groBere formale Ge-
wandtheit nachsagen kann: So mufl man die
stets gleichbleibende Anlage der Kompo-
sitionen dem mangelnden formschdpferischen
Vermdgen des deutschen Kleinmeisters zu-
schreiben. Bezeichnend fiir Molters Stellung
als Komponist an der Schwelle eines neuen
musikalischen Zeitalters ist die Verwisse-
rung der herkdmmlichen Concerto-grosso-
Form. Das Soloinstrument greift in den ersten
Sétzen niemals das Tuttithema wortlich auf,
sondern stets einschneidend verindert und
weitgehend verarbeitet. Ein Schritt {iber
diese Technik hinaus fithrt zur Bildung eines
betonten Gegensatzes, der den Charakter
eines Kontrastthemas annimmt, wie es im
ersten Konzert zu beobachten ist. In nuce
beginnt sich also auch diese Form zu wan-
deln, sehr wahrscheinlich auf Grund italieni-
scher Einfliisse.

Der Solopart der langsamen Sitze ist instru-
mentengerecht erfunden. Die Harmonik ist
in allen diesen Stiicken auffallend schlicht
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gehalten und bewegt sich stets in nichster
Nihe der Grundtonart, so daB man auch
hier italienische Anregungen vermuten
mdchte. Die Melodie Molters steht jedoch
dem deutschen Duktus dieser Zeit niher
als dem italienischen. Die SchluBsitze iiber-
raschen durch ihre sehr einfache Faktur und
sind so kurz, daB ihr Umfang meist kaum
mehr als 60 Takte (%/s) iibersteigt. Wie im
Instrumentalkonzert dieser Jahrzehnte all-
gemein ublich, ist die Klarinette thematisch
nicht an den Hauptgedanken gebunden. In
Anbetracht der groBen Ahnlichkeit zwischen
allen vier Konzerten Molters erhebt sich
die Frage, ob es nicht zweckmiBiger gewe-
sen wire, nur zwei von ihnen zu verdffent-
lichen und den so gewonnenen Platz zwei
Werken jiingerer Komponisten zuzuweisen.
Eine solche Auswahl hitte sicher den Uber-
blick iiber die Entwicklung des Klarinetten-
konzerts im 18. Jahrhundert gefdrdert.
Franz Xaver Pokorny ist etwa zwei Ge-
nerationen jiinger als Molter. 1729 in Béh-
men geboren, scheint er um 1752 in die
Kapelle am Oettingen-Wallersteinschen Hof
gekommen zu sein. Dort entstanden auch
1765 die beiden Klarinettenkonzerte. Spiter
trat er in die Dienste der Fiirstlich Thurn-
und Taxis’schen Hofkapelle. Er hinterlieB u. a.
nicht weniger als 50 Sinfonien und 100 Kla-
vierkonzerte.

Allein schon die Fithrung der Soloklarinette
und die Verwendung des Chalumeau-Re-
gisters zeigen, wie schnell sich der Spiel-
habitus gewandelt hat. Es ist deshalb dem

‘Hrsg. besonders zu danken, daB er im Vor-

wort zu einigen schwierigen auffithrungs-
technischen Fragen des Soloinstruments aus-
fithrlicher Stellung genommen hat. Auch die
Kompositionen selbst dokumentieren den
tiefgreifenden  Stilumschwung. Zu dem
Streichquartett treten im Es-dur-Konzert zwei
Floten und Horner, im B-dur-Konzert nur
zwei Horner, wihrend der GeneralbaB bei
beiden bereits fehlt. Die Konzerte sind fast
doppelt so umfangreich wie die Molters und
melodisch wie harmonisch den neuen Klang-
vorstellungen angepaBt. Neben der traditio-
nellen Terrassendynamik sind echte Cre-
scendowirkungen mit den entsprechenden Be-
zeichnungen eingebaut. Die Thematik der
ersten Sitze fuBt wesentlich auf fanfaren-
dhnlichen Dreiklangsmotiven. Die freiziigige
Verarbeitung des Hauptgedankens, das be-
lebte Spiel zwischen Solo und Tutti und die
eindeutigen Reprisen lassen die schematische
Behandlung Molters weit hinter sich. Selbst
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der Kenner wird bei der Gegeniiberstellung
dieser kaum 20 Jahre auseinanderliegenden
Konzerte iiber den hier vor Augen gefiihr-
ten Stilwandel iiberrascht sein.

Der Hrsg. hat alle sechs Konzerte mustergiil-
tig ediert. Die oft sorglos behandelten Vor-
lagen erforderten eine gewissenhafte Klein-
arbeit, von der der Revisionsbericht Zeug-
nis ablegt. Die GeneralbaBaussetzung ist
stilgerecht und fiigt sich miihelos in das Ge-
samtbild ein.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a.M.

Wilhelm Hieronymus Pachelbel:
Gesamtausgabe der erhaltenen Werke Ffiir
Orgel und Clavier, iibertragen und hrsg.
v. Hans Joachim Moser und Traugott
Fedtke, Birenreiter-Verlag Kassel-Basel-
London 1957, VIII + 51 S.

Die Hrsg. legen hier die von Seiffert 1901
und 1903 in den DTB (Bd. II, 1 u. IV, 1)
verdffentlichten Kompositionen des jiinge-
ren Pachelbel in einer praktischen Neuaus-
gabe vor und fiigen ihnen noch drei bisher
unverdffentlichte (allerdings nicht ,neuent-
deckte“, da in Frotschers Gesdhidite des
Orgelspiels und der Orgelkomposition, Bd. 1,
1935 bereits besprochene) Variationen iiber
O Lamm Gottes unschuldig” hinzu. Der
Notentext wurde an Hand der Quellen kri-
tisch iiberpriift und von Fedtke mit auffith-
rungspraktischen Angaben versehen. Etwas
unvorsichtig war es, den Band als ,Ge-
samtausgabe” zu bezeichnen, zumal den
Ausfithrungen der Hrsg. nicht zu entneh-
men ist, ob auBerhalb der Berliner Staats-
bibliothek weitere Nachforschungen betrie-
ben wurden. So befinden sich z.B.in der
Hessischen Hochschul- und Landesbibliothek
in Darmstadt einige bisher unbekannte
Kompositionen von W. H. Pachelbel, wei-
tere Abschriften des , Praeludium und Fuga“
besitzt die Westdeutsche Bibliothek, Mar-
burg/Lahn. Auch das vielfach J. S. Bach zu-
geschriebene Praeludium h-moll (BWV 923)
—bereits um 1830 als Praeludium fiir Orgel
von W. H. Pachelbel gedruckt (Berlin, T.
Trautwein, o.J., Nr. 194) — hitte zumin-
dest erwihnt werden miissen. Da der Hrsg.
Fedtke auBer dem praktischen Wert der
Ausgabe auch den wissenschaftlichen her-
vorhebt, seien noch einige Bemerkungen zu
seinem Vorwort erlaubt:

Anscheinend sind sich beide Hrsg. iiber die
historische Einordnung W. H. Pachelbels
nicht einig. Wahrend er fiir Moser (5.1V)
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als ein ,pomphafter Stiliiberhang” gilt,
.sadilich wie zeitlicdh mit Johann Sebastian
Badhs ,Rokokogotik’ [?] gleichlaufend”, fih-
ren nach Fedtkes Meinung (S. V) Pachelbels
freie Stiicke , direkt bis zu Johann Christian
Badi... weiter”. Will man schon (ange-
sichts des minimalen Werkbestandes) den
Versuch unternehmen, W. H. Pachelbels mu-
sikgeschichtliche Stellung zu definieren, so
wird man ihn am ehesten zur Gruppe Tele-
mann, Mattheson, Graupner, Gottlieb Muf-
fat und J. P. Kellner rechnen. Inwiefern das
»Choralschaffen” Pachelbels (gemeint sind
die Variationen iiber ,O Lamm Gottes”
und ein einzelner Orgelchoral) ,nodt Ein-
fliisse der groflen italienischen Komponisten
Girolamo Frescobaldi und Carissimi iiber die
Deutschen Johann Jakob Froberger, Johann
Spith und Johann Kaspar Kerll aufweist”,
miifte Fedtke einmal niher ausfithren; bisher
sind von keinem der genannten Meister Kir-
chenliedbearbeitungen nachgewiesen worden,
die als Vergleichsmaterial dienen k&nnten,
und andere stilistische Analogien lassen sich
schwerlich finden. Die Ansicht, daB Johann
Stamitz den ,gefdlligen und galanten ,neuen
Stil'* eingefiihrt habe, kann heute nicht mehr
als richtig gelten. Gottlieb Muffats Componi-
menti Musicali (o0.].) erschienen iibrigens
(wie G. Adler 1896 nachgewiesen hat) nicht
1727 (S. VII), sondern vermutlich 1739 oder
kurz vorher.

Friedrich Wilhelm Riedel, Schleswig

Alessandro Stradella: Concerto
grosso Nr. 2 in re-maggiore per orchestra
d’archi. Edizione a cura di Ettore Bonelli.
Partitur und Stimmen. Padova 1957, Gug-
lielmo Zanibon.

Wenn seine Lebenszeit nicht so karg bemes-
sen gewesen wire, und wenn er sich der
Instrumentalkomposition eifriger hitte zu-
wenden kénnen, wiirde Stradella in der Ent-
wicklung der Canzon da sonar zum Con-
certo grosso wohl ein Platz wie etwa Le-
grenzi zugefallen sein. Das wird deutlich
an der Probe, die Ettore Bonelli aus den
Bestinden der Este-Bibliothek in Modena
vorlegt. Es ist vermutlich die zweite der
schon von Arnold Schering (Geschichte des
Instrumentalkonzerts) erwahnten und auf die
70er Jahre des Seicento datierten Sinfouie
a pin instrumenti, trigt aber die spitere Be-
zeichnung als Concerto grosso zu Recht.
Steht die Gabrielische Ubung der Auftei-
lung des Klanges ,im Raum® unverindert
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hinter Stradellas Werk, auch die Freude an
der instrumentalen Prachtentfaltung (ob-
schon vom Tutti nur als Finalwirkung Ge-
brauch gemacht wird), so weist doch vieles
auf Corelli und die Bliitezeit der Gattung
voraus: der Ursprung aus dem Vokalstil ist
schon iiberdeckt durch die Besonderheiten
des (auf Contrabassi ausgedehnten) Streich-
korpers, aus dessen klangreichem D-dur
solistisch-virtuos gefithrte Partien heraus-
treten; ein dreistimmiges Concertino wett-
eifert weniger als ,Block”, vielmehr in im-
mer neuer Kombination der einzelnen In-
strumente mit der fiinfstimmigen Gegen-
gruppe, wodurch die Techniken von Respons
und Echo zuriicktreten — alle Stimmen sind
gleichberechtigt am Thema beteiligt; schrof-
fer Tempowechsel spitzt den Gegensatz von
Feierlichkeit (akkordischer Satz) und Erre-
gung (imitatorische Lésung) in der Pathetik
der nachgabrielischen Zeit zu, als kiinst-
lerischer Selbstzweck (nicht ,Flickwerk“);
die Harmoniefithrung kreist enger um die
Hauptfunktionen, die &ltere, ,tonika-pe-
tale” Harmonik klingt nur noch im Uber-
leitungs-Adagio der Mitte als ,harmonische
Stauung” an; die Satzanordnung der stam-
mesverwandten Kirchensonate schimmert
durch.

Der Hrsg. hat die originalen dynamischen
Zeichen durch weitere Kontrast-Wirkungen
erginzt und auch Stricharten eingetragen.
Das lebendige, spannungsreiche Werk kann
allen einschlidgigen Musiziergruppen Freude
machen. Kurt Stephenson, Bonn

Johann Friedrich Reichardt: So-
nata C-dur per il Cembalo e Flauto. Bear-
beitet und herausgegeben von Hans Wilt-
berger. Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden
1957.

Wenn sich heute das Interesse breiter Kreise
von Hausmusik-Freunden mit besonderer
Vorliebe der Zeit zwischen Barock und Klas-
sik zuzuwenden scheint, so mdgen hierfiir
folgende Griinde maBgebend sein: einmal
der musikalisch wie technisch anspruchslose
Zuschnitt vieler Werke dieser Zwischen-
epoche, das Unkomplizierte ihrer gesamten
Faktur, das iiber das Naive bis zum Primi-
tiven reicht, ja das Traulich-Rithrende ihrer
Grundhaltung, das gelegentlich auch in Un-
geschicklichkeiten in der Stimmfithrung und
im Formalen zu verspiiren ist; und schlief-
lich nicht zuletzt die volksliednahe Sanglich-
keit auch der schnellen Instrumentalsiitze.
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Als ein wohl liebenswertes, aber nicht sehr
bedeutendes Beispiel dieser Art Liebhaber-
kunst liegt jetzt die ebenso dreiklang- wie
vorschlag-selige, in einzelnen Wendungen
aber iiberraschend reizvoll klingende So-
nata a Cembalo e Flauto von Johann Fried-
rich Reichardt vor, in der die in der Figu-
rierung ebenfalls ganz klaviermidBig behan-
delte Flote das Tasteninstrument begleitet
— eine in dieser wie in der folgenden Zeit
sehr haufig anzutreffende Art der Beset-
zung. Die nicht immer ganz iiberzeugenden
Zusdtze und Verbesserungen des Hrsg. sind
als solche gekennzeichnet; die Herstellung
1aBt beziiglich Lesbarkeit, Satzbild und
Druckfehler manche Wiinsche offen.
Hans-Peter Schmitz, Berlin

Johann Nepomuk Hummel: Konzert
fir Trompete und Orchester Es-dur, hrsg.
von Fritz Stein. Klavierauszug. Verlag
Friedrich Hofmeister, Leipzig (1957).

Dieses 1803 in Wien entstandene Konzert
(im British Museum aus dem ungedruckten
NachlaB Hummels) legt Zeugnis ab von
der reichen bliserischen Tradition, die in
Wien um 1800 herrschte: es war iiblich, daB
die Solobliser der Wiener Theaterorchester
jahrlich mindestens ein Konzert gaben. Al-
lerdings war gerade die Trompetertradition
ziemlich schmal und ist im wesentlichen an
einen Namen gebunden: den Oberhoftrom-
peter Anton Weidinger; der Unzahl von
Flstisten, Klarinettisten, Hornisten usw. ge-

‘geniiber finden wir in Hanslicks Geschichte

des Konzertwesens in Wien auBer dem Na-
men Weidingers nur noch die von drei wei-
teren Trompetern verzeichnet, die sich so-
listisch hervorgetan haben. Fiir Weidinger
war das Konzert denn auch bestimmt, er
hat es 1804, am Neujahrstage, zur Einfith-
rung Hummels in sein neues Amt als Ka-
pellmeister des Fiirsten Esterhazy ,alla ta-
vola di Corte” geblasen.

In seinem ausgezeichneten, warmherzigen
Vorwort gibt der Hrsg. zunichst eine kurze
Ubersicht iiber die Bewertung, die Hummel
in der Literatur von Fétis an gefunden hat
und die zeigt, wie schwankend das Urteil
iiber den von seinen Zeitgenossen bewun-
derten, von Weber — 1814 in einem Brief
an Rochlitz — allerdings nicht kritiklos be-
urteilten Klaviervirtuosen und Komponisten
war, dem erst einige Arbeiten neueren Da-
tums gerechter werden; sodann findet man
einen kurzen biographischen Abrif des Mo-
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zartschiilers und des von Goethe Bewunder-
ten. Der Leser wird auf die Bedeutung des
Hummelschen Klaviersatzes aufmerksam ge-
macht, der ein Bindeglied zwischen dem
Mozarts und Chopins darstellt; endlich wird
auf die ZweckmiBigkeit sowie auf die —
vom Hrsg. iibrigens mit auBerordentlichem
Geschick gezogenen — Konsequenzen der
Transposition des Konzertes von E-dur nach
dem der heute iiblichen B-Trompete gemi-
Beren Es-dur hingewiesen; sie erklart sich
daraus, daB das Konzert fiir die von Wei-
dinger gegen Ende des 18. Jahrhunderts erfun-
dene Klappentrompete (in E) geschrieben
war. Fiir dieses Instrument (allerdings in
Es) und seinen Erbauer hatte bereits Haydn
1796 sein bekanntes Trompetenkonzert ge-
schrieben. Das Instrument fand eine beacht-
liche Verbreitung und wurde noch ziemlich
lange (so bei Meyerbeer im Robert le Diable
1831) neben der 1813 von Stdlzel — nicht,
wie Eitner auf Grund einer irrigen Identi-
fikation von Klappen- und Ventiltrompete
annahm, von Weidinger — erfundenen Ven-
tiltrompete gebraucht. Weidinger kombi-
nierte bei der Erfindung der Klappentrom-
pete (wobei er eigentlich nur die 1770 von
Kilbel fiir das Horn erfundene Mechanik
auf sein Instrument iibertrug) das Prinzip
der Blechinstrumente mit der Mechanik der
Holzblasinstrumente, d. h. er erreichte die
zwischen den Naturtdnen der Blechinstru-
mente liegenden (auch chromatischen!) Téne
durch Einfithrung von Ldchern mit Klappen,
ein Weg, der dem Prinzip nach uralt und
schon im Bau des Zinken gegangen worden
war. Fast alle gréferen Instrumenten-Mu-
seen stellen solche Klappentrompeten aus.
Weidinger muB sein Instrument virtuos be-
herrscht haben, wie nicht nur die Kon-
zerte von Haydn und Hummel lebhaft be-
zeugen, sondern auch eine Reihe zeitgends-
sischer Berichte (so z. B. die in der Leipziger
Allgemeinen musikalischen Zeitung, Jg. 5,

1802/03, auf die sich Gerbers Artikel
Weidinger in seinem Lexikon offenbar
griindet).

Fiir die Gattungsgeschichte des Instrumental-
konzerts scheint bemerkenswert, daB dieses
Konzert weder eine Kadenz noch einen
Quartsext-Akkord mit Fermate als Ein-
schubméglichkeit fiir eine solche enthilt,
wie noch das sieben Jahre vorher entstan-
dene Haydn-Konzert. Um allerdings fiir
dieses Faktum die rechte Beurteilungsgrund-
lage zu schaffen, miifte uns von Bliserkon-
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zerten um 1800 mehr bekannt sein, als es
der Fall ist.
Die musikalische Struktur des Werkes hilt
sich an die klassische Konzertform; von den
drei Sdtzen sind namentlich der erste (Alle-
gro con spirito) mit seinem rhythmisch mar-
kanten Kopfmotiv und das abschlieBende
Rondo mit seinem fanfarenhaften Haupt-
thema ganz dem iiberkommenen Konzert-
typhus verhaftet; lediglich der langsame
Satz (Andante, as-moll) geht iiber die klas-
sizistische Grundhaltung des Werkes hin-
aus und weist in der harmonischen wie in
der melodisch-thythmischen Anlage friih-
romantische Ziige auf.
In Gegeniiberstellung zum Haydn-Konzert
liegt es nahe, nach Stilgemeinsamkeiten in
diesen beiden, in verschiedenem geistigem
Umkreis entstandenen Konzerten, dem klas-
sischen Haydnschen und dem klassizistisch-
frithromantischen Hummelschen, zu suchen,
die durch ihre Bestimmung fiir einen und
denselben Blidser bedingt sind. Tatsichlich
lassen sich im Solopart frappierende Ahn-
lichkeiten (besonders z.B.in den beiden
SchluBsitzen) feststellen; demnach miissen
Haydn wie Hummel die Mdglichkeiten von
Blaser und Instrument gut gekannt haben.
Alles in allem ist die erfreuliche Neuaus-
gabe dieses Konzertes Zeugnis einer viel-
filtigen Blisertradition, die in Weidinger
einen ihrer letzten bedeutenden Vertreter
fand. Sie bereichert unsere Vorstellung vom
Komponisten Hummel und ist in erster Linie
fir die Praxis wie auch als wertvolles Stu-
dienmaterial zu begriifen.

Klaus Rénnau, Hamburg

Giovanni Gabrieli: Canzona per dop-
pia orchestra d’archi. Elaborazione a cura
di Franco Michele Napolitano.
Alessandro Scarlatti: Piccola Suite
per Cembalo. Elaborazione per orchestra
d’archi a cura di Ettore Bonelli.
Benedetto Marcello: Presto — Ada-
gio — Allegro vivace, dalla VIII Sonata
per Cembalo. Elaborazione per orchestra
d’archi a cura di Ettore Bonelli.

Samtlich: Guglielmo Zanibon, Padova 1957.
Wie schon die Zusdtze zu den Titeln sagen,
legt der Verlag Zanibon mit den gehaltvollen
Kompositionen der bekannten italienischen
Meister Gabrieli, Scarlatti und Marcello Mu-
sikstiicke vor, die, entgegen ihrer urspriing-
lichen Zwedkbestimmung, durch die Bearbei-
ter fiir eine Streicherbesetzung eingerichtet
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sind. Auf die Fragwiirdigkeit solcher Aus-
gaben ist in der ,Musikforschung” schon
verschiedentlich hingewiesen worden (vgl.
Engel 1X, 375 und 376; Bollert X, 581;
Drux X, 582; Federhofer-Kénigs XI, 115¢£.;
Unverricht XI, 116).

Der Musiker, vornehmlich der musizierende
Laie, wird jede Ausgabe alter Musik dankbar
begriifen, wenn er in ihr Substanz und in-
strumentengerechte Bearbeitung vereinigt fin-
det. Die Freude am eigenen Spiel und an der
Gefilligkeit der Komposition 1i8t bei ihm
Probleme des Stils und der historischen Auf-
fiilhrungspraxis in den Hintergrund treten.
Dennoch wird auch er auf diesen Gebieten
Anspriiche erheben, die sich ihm aus der
Kenntnis eines groBen Angebots von ein-
wandfreien Ausgaben alter Musik geralezu
aufdringen. Die kritische Besprechung in einer
Fachzeitschrift darf also weitgehende Uber-
einstimmung mit dem Urteil des ausiibenden
Musikers voraussetzen. Wenn von einer rein
praktischen Ausgabe auch nicht unbedingt
Revisionsbericht, biographische und werk-
erlduternde Notizen gefordert werden, so ge-
hért es doch zu den Gepflogenheiten versier-
ter Hrsg. alter Musik, wenigstens die Quel-
len genau anzugeben und eigene Vorschlige
fir Dynamik, Ergdnzungen im Notentext,
Vorzeichensetzung und Phrasierung von der
originalen Schreibart des Komponisten im
Druck abzuheben. Darin lassen die Zanibon-
Ausgaben jedoch leider alle Wiinsche offen.
Die Ubertragung der wohl fiir barocke Bléser
gedachten Canzona Gabrielis durch Napoli-
tano auf zwei Streichkdrper mit und ohne
Dimpfer mag als mogliche zweichdrige Rea-
lisation noch akzeptiert und die Angabe von
Stricharten und Phrasierung als willkommene
Spielhilfe betrachtet werden; die Fiille der
dynamischen und agogischen Hinweise jedoch
widerspricht dem Gabrielischen Instrumental-
stil, der seinen stirksten Reiz aus der Ge-
geniiberstellung von flichigen Klanggruppen
gewinnt, aus der sich hdufig mit sequenzie-
rendem Aufbau verbundene dynamische Dif-
ferenzierungen zwangsliufig ergeben.

Die vom selben Hrsg. unter dem unhistori-
schen Titel ,Piccola Suite” zusammengefaB-
ten Sitze Scarlattis sind ,aus einigen kurzen
Kompositionen fiir Cembalo und einigen
Stiicken aus den in London befindlichen ,Sei
Concerti a quattro’® ausgewdhlt und fiir
Streicherensemble eingerichtet worden. Zu
den schon erwihnten Mingeln der Zanibon-
Ausgaben tritt hier noch eine Reihe von
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Druckfehlern, hauptsdchlich fehlende Vor-
zeichen und falsche Balkensetzung. Die Quin-
tenparallele im vorletzten Takt der Aria
zwischen Viola und BaB diirfte durch die feh-
lerhafte Notation g es f statt g f g in den
Bratschen verursacht sein. Im Finale muf in
T. 17 in den 2. Violinen c statt d stehen.

Aus den Abschriften der Cembalo-Sonaten
Marcellos, die sich in der venezianischen
Biblioteca Marciana befinden, hat Bonelli
die 8. Sonate fiir Streicherbesetzung umgear-
beitet, ,cercando di mantenere inalterato il
pitt possibile, lo spirito e lo stile”. Geist
und Stil der Musik Marcellos so weit wie
mdglich in der Streicherinstrumentation eines
Cembalowerks beizubehalten, scheint ein ge-
wagtes Unterfangen. In der Partitur Bonellis
fehlt ein fiir die Zeit und dieses Genre obli-
gater Continuo-Part véllig, und der mit un-
zahligen Doppelgriffen und Stimmteilungen
gespickte Satz trigt der klanglichen Trans-
parenz italienischer Instrumentalmusik um
1700 zu wenig Rechnung. Warum hat Bonelli
auBerdem dem auf ein modernes Partiturbild
zurechtgeschnittenen Werk nicht, der moder-
nen Harmonik entsprechend, zwei b vor-
gezeichnet? Der erste Satz steht einwandfrei
in einem harmonischen g-moll, der zweite
und dritte stehen in B-dur, so daB in diesem
Fall die Beibehaltung des originalen einen
b vollig unbegriindet scheint und auBer-
dem in einer Anzahl von falschen oder feh-
lenden Vorzeichen unangenehme Folgen hat.

Zu den erwidhnten MiBstinden tritt nun noch

die Problematik der Bearbeitung an sich.
Von den bedeutendsten Komponisten um-
gearbeitete Musik begegnet uns auf Schritt
und Tritt. Mag es auch reizvoll sein, etwa —
um nur ein Beispiel anzufiihren — die Mo-
zartsche Bearbeitung des Messias von Hindel
kennen zu lernen, so diirfte unter den heu-
tigen Interpreten (zumindest den deutschen)
doch die Tendenz vorherrschen, sich fiir das
Original zu entscheiden. Immerhin kann —
um bei dem gewihlten Beispiel zu bleiben —
in Mozarts Bearbeitung von Handels Werk
auch heute noch die nicht zu verkennende
eigene Schreibweise Mozarts Interesse er-
wecken. Fiir die Bearbeitungen der Kompo-
sitionen Scarlattis durch Napolitano und der
Marcellos durch Bonelli hingegen, in denen
die ,Herausgeber” als Arrangeure und ledig-
lich als — vom rein Handwerklichen her ge-
sehen — geschickte Instrumentatoren in Er-
scheinung treten, wird nicht nur ein solches
Interesse gering sein, sondern es muff sogar
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Unbehagen dariiber entstehen, daB Werke
nur in einem das Urbild verfilschenden Neu-
druck zuginglich gemacht werden. In zahl-
reichen Bibliotheken diirfte geniigend origi-
nales Material aus den von den Hrsg. pro-
pagierten Gattungen lagern, durch dessen
quellentreue Verdffentlichung sich Napoli-
tano und Bonelli sowohl des aufrichtigen
Danks der Musikwissenschaft als auch des
lebhaften Beifalls der solche Ausgaben su-
chenden praktischen Musiker versichern
kénnten. Herbert Drux, Kéln

Michael Glinka: Trio pathétique for
Clarinet, Bassoon/Cello & Piano. 29 S. Lon-
don 1957, Verlag Musica rara.

Das Trio (entstanden 1826/27) stammt aus
den schaffens- und experimentierfreudigen
Petersburger Jahren des Komponisten, etwa
gleichzeitig schrieb er ein Streichquartett in
F. Das Trio erschien erst zu Anfang dieses
Jahrhunderts im Druck. Obwohl sich Glinka
damals noch keineswegs fiir fertig ausgebil-
det hielt — die entscheidenden Studienjahre
bei Dehn liegen zehn Jahre spiter —, zeigt
der Satz doch echt kammermusikalisches Ge-
sicht. Das Klavier fiihrt, erdriickt aber seine
Partner nicht, die Klarinette ist gut instru-
mental gefithrt und die freischreitenden BafB-
stimmen bevorzugen sogar die Tenorlage.
Den Sinn des Komponisten fiir polyphone
Stimmfithrung beweisen viele geschickte Imi-
tationen und Kombinationen. Am bedeutend-
sten ist das spukhafte Scherzo (mit walzer-
artigem Trio), in das der sonatenihnlich,
ohne eigentliche Durchfiihrung gebaute erste
Satz iibergeht, der auch das thematische Ma-
terial fiir das schwunghaft ausklingende Fi-
nale liefert. Das Largo trdgt eine notturnen-
artige, weitgeschwungene Melodie in allen
drei Stimmen, frei variiert, vor.

Reinhold Sietz, K&ln

Willy Hess: Beethoven. Wiesbaden:
Breitkopf & Hirtel 1957. Lizenzausgabe mit

Genehmigung der Biichergilde Gutenberg,
Ziirich. 344 S.

Der Verf. dieses neuen Beethovenbuches
braucht den Lesern dieser Zeitschrift an-
gesichts seiner hohen Verdienste um die
Beethovenforschung nicht mehr vorgestellt
zu werden, nur will ausdriicklich betont
werden, daB es fiir die Hand des Musik-
liebhabers geschrieben ist, zwar nicht ex-
pressis verbis, aber die Darstellung 4Bt
dariiber keinen Zweifel. Das erweist schon
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die Anlage des Ganzen: Biographisches und
Werkbetrachtungen bleiben gruppenweise
getrennt, aber doch jeweils in zeitlichem
Nebeneinander, so daB der Benutzer unter
Umstinden das eine oder das andere zu-
sammenhingend lesen kann. Dem Verstind-
nis des Musikliebhabers kommen auf Schritt
und Tritt zwanglos eingestreute Erkldrungen
musikalischer Fachausdriicke oder gattungs-
geschichtliche Erlduterungen entgegen, aber
auch der Kenner wird sich von der Behand-
lung der Werke, mindestens stofflich ge-
sehen, sehr angesprochen fithlen, weil hier
weit mehr, als in Musikbiographien #hn-
licher Richtung iiblich ist, auch das weniger
Bekannte Beriicksichtigung findet.

Was der Verf. im Laufe vieler Jahre fiir die
Erhellung so vieler bis dahin unbeachteter
Nebenwerke Beethovens durch Nachweise
oder Erstausgaben geleistet hat, kommt nun
zu schonster Geltung, wobei er mit den
jiingsten Forschungsergebnissen Schritt zu
halten wei. So ist weder das Fragment
einer Bearbeitung des Septetts fiir 9 oder
10 Instrumente vergessen, das um 1952 in
den USA auftauchte (S.83), noch das erst
1956 durch den Druck bekannt gewordene
kleine Allegretto quasi Andante, das Beet-
hoven am 27. September 1825 als Erinne-
rungsblatt einer Besucherin, Sarah Burney
Payne, mitgab. Was sich nach Drucklegung
des Buches noch ergab, bringt ein beigeleg-
ter Zettel mit ,Berichtigungen” zur Kenntnis
des Lesers, so vor allem einen Hinweis
auf die jiingst von H. C. Robbins Landon
geklirte Verfasserschaft der sogenannten
Jenaer Sinfonie (Friedrich Witt, 1770—1837).
Manche niitzliche Bemerkungen sind in die
Darstellung eingestreut, so iiber die Frage
der Teilwiederholungen in Beethovens Sinfo-
niesitzen, der Verf. in der Festschrift Joseph
Schmidt-Gérg zum 60. Geburtstag, 1957,
einen Beitrag gewidmet hat, oder iiber die
Bedeutung des gleichzeitigen Drucks von
Stimmen und Partiur seit der 7. und 8. Sin-
fonie und den spiten Kammermusikwerken
fiir den Wandel in der Auffiihrungspraxis
jener Zeit (S. 168 £.).

Neben allem Wertvollen muB aber auch
einiges Fragwiirdige angemerkt werden. Zu-
nichst der alte, in der Beethovenliteratur
lingst berichtigte Irrtum von der Antwer-
pener Herkunft der Vorfahren des Meisters
(S. 12). Joseph Schmidt-Gérgs Beitrag in der
Schiedermair-Festschrift von 1937, Beetho-
ven und die Gegenwart, veranschaulicht die
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wahre Sachlage bis zur letzten Klarheit. Die
Kennzeichnung von Ph. E. Bachs Sonaten-
typus (,Exposition der beidem Themen"),
S.35, wird dessen evolutionistischem Ge-
staltungsprinzip nicht gerecht. Noch jiingst
stellt E. F. Schmid (MGG 1, 937) ,ein dog-
matisches Festhalten der Bipolaritidt in der
Thematik des fortschrittlidien Somatensat-
zes” bei Ph. E. Bach ausdriicklich in Frage.
Seit Wiederentdeckung des Autographs von
op. 129 in amerikanischem Privatbesitz 1945
wissen wir, daB Die Wut iiber den verlore-
nen Groschen keine authentische Uberschrift
ist (zu S. 82). S. Kaznelsons Hypothese zur
Frage nach der ,Uusterblidien Geliebten”
scheint Verf. (S.161) zwar ,heute nodch
umstritten, aber wir diirfen sie nidit iiber-
gehen”. Offenbar ist ihm Schmidt-Gorgs
Veroffentlichung der 13 Briefe Beethovens
an Josephine Grifin Deym von 1957 nicht
mehr rechtzeitig bekannt geworden, sonst
hitte er sich sicher in der Bekanntmachung
dieser sensationellen Enthiillungen mehr
Zuriickhaltung auferlegt. Die Bedeutung der
russischen Themen in den Rasumowsky-
Quartetten fiir das ,in ihrer Art ginzlich
Neue* (S. 173) wird unterschitzt. Vgl. hier-
zu W. Vetter, Ost und West in der Musik-
geschidite (Mf.1,1948, 156) im Anschluf an
eine Bemerkung E. Biickens. SchlieBlich sollte
man am allerwenigsten in einem auch der
Unterrichtung des Musikliebhabers iiber mu-
sikalische Fachausdriicke gewidmeten Buche
bei Besprechung der Hammerklaviersonate
das alte MiBverstindnis wieder aufwirmen
(S. 215), Beethoven habe mit der Bestim-
mung ,fiir das Hammerklavier” andeuten
wollen, ,daf dieses Werk uidit mehr auf
einem der friither gebraudhlichen Instrumente
gespielt werden diirfe”. Zuletzt hat noch
W. Georgii (Klaviermusik, 3/1956, S. 208,
Anm.) darauf hingewiesen, daB Beethoven
hier nur, und zwar sehr bewuBt, den zeit-
iiblichen Ausdruck ,Pianoforte habe ver-
deutschen wollen.
Im Anhang erschlieBt ein ungewdhnlich rei-
ches Personen- und Sachregister den Inhalt
des trotz der notwendigen Beanstandungen
doch recht willkommenen Buches, vor allem
aber zeichnet sich das der Ordnung der
Gesamtausgabe folgende Werkverzeichnis
durch Einbeziehung der in ihr nicht erschie-
nenen Stiicke aus, von denen in einem be-
sonderen Verzeichnis noch die wichtigsten
Erstdrucke seit 1888 nachgewiesen werden.
Willi Kahl, K&ln
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Dietrich Buxtehude: Jesu meines
Lebens Leben. Aria fiir Sopran, Alt, Tenor,
BaB, Fléte, 2 Violinen, 2 Violen, Violone
und Basso continuo. Hrsg. von Dietrich
Kilian. (Verdffentlichungen des Instituts
fiir Musikforschung Berlin, hrsg. von Adam
Adrio, Reihe I, Heft 9.) Berlin 1957, Edition
Merseburger 959. 16 S.

Gleich den unlidngst in derselben Reihe
erschienenen sechs Choralkantaten (vgl. die
Besprechungen in Jg. IX [1956], S. 213 ff.,
und Jg. XI [1958], S. 84 ff, dieser Zeit-
schrift), ist auch die hier angezeigte Aria
Buxtehudes ausschlieflich in Diibenhand-
schriften — und zwar in einer Erst- und einer
~corrigierten” Zweitfassung — iiberliefert.
Der von Kilian vorgelegte Erstdruck folgt der
zweitgenannten Fassung.

Die Edition hat wissenschaftlichen Charakter
und ist — den knappen, aber erschopfenden
Kritischen Bericht eingeschlossen — muster-
giiltig zu nennen. — Nicht ganz einleuchtend
ist hdchstens, weshalb K. die Besetzung der
Aria auf dem Titelblatt mit ,Sopran, Alt,
Tenor, Baf, Fl6te“ etc. angibt: Die Flote
folgt bis auf fiinf unerhebliche Varianten
notengetreu der ersten Violine und ist von
Diiben offenkundig erst nachtriiglich in den
Stimmensatz (die Tabulaturen notieren sie
nicht!) aufgenommen worden — zweifellos
in der Absicht, einen gerade verfiigbaren
Flotisten zu beschéftigen. Hier diirfte das
Ideal editioneller Exaktheit allzu buchstib-

lich ausgelegt worden sein (eine Erwihnung

der Flotenstimme im Kritischen Bericht hiitte
geniigt) — ebenso dort, wo der Kritische Be-
richt das Manuskript einer Kantate gleichen
Namens ausdriicklich als ,Quelle“ auffiihrt,
obwohl es verschollen und lediglich in einem
alten Musikalienverzeichnis der Liineburger
Michaelisschule erwihnt ist.

Das Werk selbst, eine iiber einem zweitak-
tigen ostinaten BaB mehrstrophig durchkom-
ponierte Aria, gibt zu einer Reihe von quel-
len- und stilkritischen Uberlegungen Anla8,
denen hier leider kein Raum gegeben werden
kann. Der Praxis ist in ,Jesu meines Lebenus
Leben" eine eindrucksvolle, namentlich durch
die Geschlossenheit von Form und Affekt
iiberzeugende Passionsmusik zuriickgewonnen

worden. Martin Geck, Kiel

Claudio Sartori: Dizionario degli edi-
tori musicali italiani (Tipografi, incisori, li-
brai-editori). Firenze 1958: Leo S. Olschki.
(Erschienen als Bd. 32 der Biblioteca di Biblio-
grafia Italiana). 217 S.
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Das Lexikon der italienischen Musikverleger
.— im umfassenden Sinn — ist ein wiirdiges
Gegenstiick zu dem kiirzlich erschienenen
Dictionary Music Publishing in the British
Isles von C. Humphries und W. C. Smith
(London 1954). Fiir Italien eine Pionierlei-
stung, die wahrlich ,non ha bisogno di pre-
sentazione o di giustificazione”. Der Name
des Autors, dessen Bibliographien der Drucke
Petruccis und der italienischen Instrumental-
musikdrucke — beide in der gleichen Reihe
erschienen — bereits unentbehrlich geworden
sind, verbiirgt die Zuverlissigkeit des Arti-
kels. Gestiitzt auf die neuesten Ergebnisse
bei der Vorbereitung des RISM, diirfte Sar-
tori in seinem Dizionario der Vollstindigkeit
nahegekommen sein. Bei Stichproben ver-
miBten wir nur die Druckerei von G. F. Car-
rara, Palermo, deren Bedeutung Ffiir die
.Scuola Polifonica Siciliana“ (neben den
bei S. verzeichneten Hiusern von G. A.
de Franceschi und G. B. Maringo) O. Tiby
;nterstrichen hat (Kongrefibericht Liineburg,
. 89).

Es nimmt nicht wunder, daf die um Petrucci
gruppierten Artikel besonders ergiebig sind.
Der Artikel , Petrucci“ bringt (nach Collec-
tanea ) weitere Erginzungen zu S:s Pe-
trucci-Bibliographie —, man mdchte wiin-
schen, daB die Nachtrige bald in einer neuen
Auflage dieses (vergriffenen) Buches ver-
einigt wiirden. Hervorragend ist der Artikel
»Antico”, der auch ein Verzeichnis samtlicher
Drucke dieser Firma (mit den Fundorten!)
bietet. Der Benutzer wird hier und z. B. auch
dort zum Leser, wo er nebenbei erfihrt,
wann und wo die Erstausgabe der Promessi
sposi erschienen ist. Ein 35 Seiten umfassen-
des Namensverzeichnis fithrt den Benutzer
schnell vom Komponisten zu seinen Verle-
gern; manchmal macht es ihn freilich ratlos
oder bringt ihn in Verlegenheit, wenn ver-
sehentlich die Seitenzahlen nicht angegeben
sind oder wenn bei so verbreiteten Familien-
namen wie Bernabei, Pietragrua und Pol(l)a-
roli die Vornamen fehlen. Bereichert wird das
Lexikon durch acht Tafeln mit Faksimiles
und einen , Appendice di documenti inediti”.

Gerhard Croll, Géttingen

Mitteilungen

Am 27. Dezember 1958 verstarb in Paris der
bekannte ungarische Musikforscher Emile
Harasztiim Alter von 73 Jahren.

Besprechungen

Am 1. Mirz 1959 konnte Professor DDr.
Wilibald Gurlitt (Freiburg i.Br.) seinen
70. Geburtstag begehen. Seine Schiiler und
Freunde ehrten ihn mit einem 259 Seiten
starken Festheft der Zeitschrift ,Ardhiv fiir
Musikwissenschaft“. Auch ,Die Musikfor-
schung” schlieBt sich dem Kreis der Gratulan-
ten an und wiinscht dem Jubilar noch viele
Jahre reichen und fruchtbaren Schaffens.

Verzeichnis der musikwissen-
schaftlichen Dissertationen in

den USA.

Die Music Teachers National Association,
Inc. (Baldwin, New York) hat soeben die
zweite, ebenfalls von Helen Hewitt besorgte
Auflage des Verzeichnisses Doctoral Disser-
tations in Musicology herausgegeben. Dieser
Katalog ist ein auBerordentlich wichtiges
Handwerkszeug fiir die Musikforscher der
ganzen Welt. Er enthilt die Titel von ins-
gesamt 550 Dissertationen (gegeniiber 231
in der 1. Auflage von 1952), zunichst chro-
nologisch nach historischen Epochen vom Al-
tertum bis zum 20. Jahrhundert geordnet,
dann nach nicht historischen Fachgebieten
(Vélkerkunde, Instrumentenkunde, Philoso-
phie mit Asthetik, Theorie und Verschiede-
nes). 424 Studien beschiftigen sich mit histo-
rischen Stoffen (einschlieBlich Gegenwart),
der Rest verteilt sich auf die genannten an-
deren Gebiete, davon wiederum 40 auf eth-
nologische und folkloristische (,nationale”)
Themen. AuBler Vorworten enthilt des Heft
Verzeichnisse der Institute, die den Doktor-
grad verleihen, einen Autorenindex und einen
sehr wichtigen Sachindex. Leider ist die Aus-
stattung nicht sehr gut, der Druck ist seiten-
weise schlecht leserlich. Indessen schmilert
das nicht die Bedeutung dieses Verzeichnis-
ses, auf das alle europidischen Musikforscher,
insbesondere die akademischen Lehrer und
die Doktoranden, ausdriicklich aufmerksam
gemacht seien. Albrecht

Professor Dr. Hans Albrecht, Kiel, hat
die Musikgeschichtliche Kommission e. V.
gebeten, ihn ab 8. April 1959 von der Be-
treuung des Deutschen Musikgeschichtlichen
Archivs Kassel wegen Arbeitsiiberlastung zu
entbinden. Die Kommission hat daraufhin
Herrn Dr. Heinrich Hiischen, Kéln, mit
der Betreuung des Kasseler Archivs beauf-
tragt.
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