Zur Gesdhichte der Synkope *

VON CARL DAHLHAUS, GOTTINGEN

Eine Synkope entsteht nach H. Riemann?!, wenn ,ein leichter Zeitwert mit dem
folgenden schweren in eine Note zusammengezogen wird”, und nach Th. Wich-
mayer 2, wenn ,ein unbetonter Wert in den ndchsten betonten hiniibergebunden
wird, wodurds der Akzent des letzteren an den ersteren iibergeht.” Eine Synkope
ist also eine Zusammenzichung oder, nach ilterem Sprachgebrauch, eine Ligatur —
der Name ,Synkope” aber bedeutet Zerschneiden, Zerteilen. Auch wird erst seit
dem 17. Jahrhundert die Rhythmik der Kunstmusik durch den Akzent oder Schwer-
punkt bestimmt; Synkopen aber gab es dem Namen wie der Sache nach schon
Jahrhunderte frither. So diirfte es nicht tiberfliissig sein, nach der Bedeutung der
Synkope vor dem 17.Jahrhundert zu fragen.

Die frithesten Definitionen der Synkope im 14. Jahrhundert erkliren sie als Zer-
schneidung einer Perfektion, einer dreizeitigen Brevis oder Semibrevis, in zwei oder
auch drei Teile, die durch andere Perfektionen voneinander getrennt werden.
JSincopa est diviso cuiuscunque figurae ad partes separatas, quae ad invicem
reducuntur perfectionem numerando”3. ,Synkopiert” sind also, im Gegensatz zu
unserem Sprachgebrauch, nicht die mittleren, langeren Werte, sondern die kiirzeren
am Anfang und Ende; sie, die ,partes separatae” einer zerschnittenen Perfektion —
nicht aber die mittleren Perfektionen — verstofien gegen die rhythmische Ordnung;
und die lingeren Werte, die uns als Synkopen ,,gegen den Takt” erscheinen, galten
im 14. Jahrhundert als versetzte, antezipierte oder verzdgerte ,Takte. Wenn
zwei Minimen von der ergidnzenden dritten durch dreizeitige Semibreven getrennt
sind, bewirkt die Synkope eine Antezipation (Beispiel 1a); ist dagegen eine Mini-
ma am Anfang von zwei Minimen am Ende abgespalten, so bedeutet sie eine
Verzdgerung 4 (Beispiel 1b). Aber ist die Erklarung der Synkope als Zerschneidung
einer Perfektion — statt als Kontraktion eines leichten und eines schweren Zeit-
wertes — eine andere Theorie der gleichen Sache oder die Theorie einer anderen
Sache? Synkopen in unserem Sinne entstehen im 14. Jahrhundert nicht nur durch
Synkopation, sondern auch durch Mensurkombinationen und durch Imperfektion
oder Koloration, so z. B., wenn drei zweizeitige Semibreven (Tempus perfectum
cum prolatione minori) gegen zwei dreizeitige (Tempus imperfectum cum prola-
tione maiori) gesetzt werden; wenn eine sechszeitige Brevis durch eine Minima
am Anfang und eine Minima am Ende imperfiziert, also auf eine vierzeitige Brevis
reduziert wird (Imperfectio ad partes); oder wenn im Tempus imperfectum cum

* Notenbeispiele am Schlub des Artikels, S. 391.

1 System der musikaliscien Rhythmik und Metrik, Leipzig 1903, S. 88

2 Musikalische Formenlehre, Magdeburg 1927, S. 8

3 Ars perfecta (Philipp de Vitry?), (Coussemaker, Scriptores [im folgenden als CS zitiert] I11 34)

Im ,Liber musicalium“ (CS III 48) wird der zweite Fall beschrieben: Die mittleren, lingeren Werte sollen
zdgernd gesungen werden, da sie durch die Minima am Anfang verzogert seien — ,debent cantari tardando,
quia tardantur per winimam praecedentem”. H. Riemann meinte, die Stelle verrate .die Ahnung des wahren
Sadiverhalts, wnimlich der Retardation, Vorhaltumg der Komsonanz durdt die vorausgehende Dissonanz”
(Gesdiidite der Musiktheorie, 2. Auflage, Leipzig 1920, S. 295). Doch sagt der ,Liber musicalium” nicht,
daB die mittlere Semibrevis, als Synkope in unserem Sinne, die Konsonanz verzogere, sondern umgekehrt,
daf die mittlere Semibrevis, als Anfang ciner Perfektion, durch die vereinzelte, abgeschnittene Minima ver-
zogert werde.
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prolatione maiori zwischen einer Minima und einer dreizeitigen Semibrevis zwei
kolorierte, vierzeitige Breven stehen3. Der Synkopenbegriff des 14.Jahrhunderts
hat aber nicht nur einen anderen Inhalt und einen engeren Umfang als der
moderne, sondern man kdnnte sogar zweifeln, ob die Synkopation iiberhaupt
ein rhythmisches oder nur ein Notationsproblem war. Die Beschrinkung auf drei-
zeitige Werte — ,partes separatae, quae ad invicem reducuntur perfectionem
numerando” — ist durch kein rhythmisches Prinzip begriindet; denn warum sollte
die Zerschneidung einer zweizeitigen Semibrevis eine andere rhythmische Wirkung
haben als die Zerschneidung einer dreizeitigen? Im Unterschied zur Synkopation
eines zweizeitigen Wertes ist aber die Synkopation eines dreizeitigen ein Notations-
problem: Der Punctus syncopationis oder reductionis, der die Minima am Anfang
einer Synkopation isoliert und die Imperfektion einer folgenden Semibrevis oder
die Alteration einer folgenden Minima verhindert, ist einerseits in zweizeitigen
Mensuren iiberfliissig und andererseits ein Sonderfall im System der Punkte,
weil er den ZusammenschluB der Notenwerte zu Perfektionen nicht reguliert,
sondern stort. Man kénnte meinen, er sei als Punctus divisionis zu verstehen, weil
er die Minima von den folgenden Werten trennt; doch bezeichnet der Ausdruck
~divisio in der Mensuraltheorie des 14. Jahrhunderts nicht nur die Zésur, sondern
auch das durch die Zasur Abgegrenzte, das Tempus oder die Prolation als divisio
binaria, ternaria, quaternaria oder senaria; der Punctus syncopationis aber schlieBt
ein Tempus oder eine Prolation nicht ab, sondern zerschneidet sie gerade®. Der
Sinn der Frage, ob die Synkopation ein rhythmisches oder nur ein Notations-
problem gewesen sei, wird allerdings erst klar, wenn wir den Begriff der zeit-
messenden, mensuralen Rhythmik, die als Gegensatz zur modernen Taktrhythmik
verstanden wird, zu differenzieren versuchen. Notenwerte, die bloBe ,Zeitquanten
darstellen, zwischen denen es keine Uberginge gibt“7, sind entweder nur auf-
einander bezogen, oder sie bilden Gruppen, die auch ohne Anfangsakzent oder
-schwerpunkt als rhythmische Einheiten wirken, vergleichbar einem Vers der
quantitierenden Rhythmik, der kein Akzentschema ausfiillt und dennoch als ge-
schlossene Zeile aufgefaBt wird. Solche Gruppen oder rhythmischen Einheiten
scheinen die Tempora und Prolationen, die zwei- oder dreizeitigen Breven und
Semibreven des 14.Jahrhunderts gewesen zu sein. Bezeichnet man sie anachro-
nistisch als , Takte“, so bewirkte die Synkopation eine ,Taktverschiebung”. Die
Interpretation der Synkope als ,Taktverschiebung”, als Antezipation oder Ver-
zogerung der mittleren Perfektionen, wire allerdings briichig, wenn nur die Zer-

5 Die Koloration — die Ersetzung dreizeitiger Semibreven durch zweizeitige in der Prolatio maior oder
umgekehrt die Ersetzung zweizeitiger Semibreven durch dreizeitige in der Prolatio minor — kann mit einer
Synkopation verbunden sein; wihrend sie aber nach unseren Begriffen immer Synkopen zur Folge hat,
entstehen nach der Theorie des 14. Jahrhunderts Synkopen nur dann, wenn kolorierte Werte, die zusam-
men eine Perfektion bilden, durch andere Werte voneinander getrennt sind. — Erst Sebald Heyden (De
arte cavendi, 1540, S. 109) bezeichnet den Wechsel dreizeitiger Breven mit geschwirzten zweizeitigen, der im
14. Jahrhundert unter den Begriff der Koloration gefallen wire, als ,sesquialtera syncopata”.

6 Der Punctus divisionis ist nicht der Oberbegriff fiir den Punctus perfectionis, imperfectionis und alteratio-
nis, wie W. Apel meint (The Notation of Polyphounic Music 900—1600, Cambridge Massachusetts 1949, S. 116);
denn einerseits galten nach der italienischen Tradition des 14.Jahrhunderts auch zweizeitige Mensuren als
divisiones; und andererseits ist z. B. ein Punctus perfectionis, der im Tempus perfectum eine Brevis perfiziert,
die einer einzelnen Semibrevis folgt, kein Punctus divisionis, weil die dreizeitige Brevis die divisio, das
Tempus iiberschneidet.

7 W. Gurlitt, Form in der Musik als Zeitgestaltung; Abhandlungen der geistes- und sozialwissenschaftlichen
Klasse der Akademie der Wissenschaften und der Literatur in Mainz, Jahrgang 1954 Nr. 13, Wiesbaden 1955, S. 8.
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schneidung dreizeitiger Werte unter den Synkopenbegriff gefallen wire; und man
kénnte sich auf die AusschlieBung der zweizeitigen Werte berufen, um zu behaup-
ten, die verschiedenen Mensuren seien keine rhythmischen Einheiten, sondern
bloBe Mittel der Notation von Zeitwerten, und das Theorem von der Zerschnei-
dung einer Perfektion sei in einer mensuralen Rhythmik mit nur aufeinander be-
zogenen Zeitwerten nichts anderes als eine Konstruktion, um den problematischen
Punctus syncopationis zu erkldren. Doch deutet schon Johannes de Muris an8,
daB nicht nur perfekte, sondern auch imperfekte Notenwerte synkopiert, zerschnit-
ten werden kdnnen, und die Synkopendefinitionen des 15. Jahrhunderts lassen die
Einschriankung ,perfectionem numerando” fallen.

Tempus und Prolation verloren im 15. Jahrhundert den Charakter fester rhyth-
mischer Einheiten; eine Folge von Zeitwerten wie in Beispiel 2 entspricht nur im
duferen Bild, aber nicht in der rhythmischen Bedeutung einer Synkopation des
14. Jahrhunderts: Die Minima des ersten Tempus fordert keine Ergidnzung zur
Semibrevis wie die abgespaltenen Minimen des 14. Jahrhunderts; sie kann nicht
auf die zweite Minima des dritten Tempus bezogen werden, denn die erste Minima
des dritten Tempus ist sowohl Schluf der zweiten als auch Anfang der dritten
Breviseinheit. Doch wurde im 15.und noch im 16. Jahrhundert die Synkopendefi-
nition des 14.]ahrhunderts tradiert®. Andererseits bezeichnet schon Guilelmus
Monachus in der zweiten Hilfte des 15.Jahrhunderts die mittleren, lingeren
Werte der Synkopation als synkopierend (und nicht dic kiirzeren Werte am An-
fang und Ende als synkopiert): ,Circa cognitionem syncoparum. Nota quod si
cantus firmus . . . ascendat . . . gradatim, tunc debemus facere (syncopas) per
tertiam bassam et quartam, quod idem est dicere: per sextam et quintam altas et
hoc est verum ascendendo. Descendendo vero debemus symcopare per tertiam
bassam et secundam quod est dicere: per sextam et septimam, ita quod penultima
sit sexta veniendo postea ad unisonum quod idem est quam octava“?®, Wenn der
cantus firmus aufsteigt, bildet die Gegenstimme synkopierend die Unterterz oder
Sexte und die Unterquart oder Quinte zum cantus firmus (Beispiel 3a); und wenn
der cantus firmus absteigt, bildet die Gegenstimme synkopierend die Unterterz
oder Sexte und die Untersekunde oder Septime zum cantus firmus (Beispiel 3b).
Die Formulierungen ,facere syncopas per tertiam bassam et quartam”™ und ,syn-
copare per sextam et septimam"” sind nur verstindlich, wenn man die Worte
»Synkope” und ,.Synkopieren“ auf die mittleren, lingeren Werte bezieht, deren
erste Hilfte konsonieren mu8 (Terz oder Sexte) und deren zweite dissonieren darf
(Quart oder Septime). Johannes Cochlius!' bemiiht sich unverkennbar um eine
ausgleichende, vermittelnde Definition und Beschreibung der Synkope, die der
iiberlieferten Theorie und der verdnderten Wirklichkeit gerecht werden soll. Er
beschriankt den Begriff auf die Teilung zweizeitiger Werte (,reductio unius notulae

8 Libellus cantus mensurabilis secundum Johannem de Muris, CS I1I 46; nach W. Apel, a. a. O., S. 395.

9 Tinctoris, CS IV 188; Gafurius, Practica wmusica, 1496, lib. 11 cap. 15; Cochldus, Tetradiordum Musices,
1512, lib. 1V cap. 9; Hermann Finck, Practica wmusica, 1556, fol. G 2; Ambrosius Wilphlingseder, Erotemata
wusicae practicae, 1563, lib. Il cap. 12. — Das Wort .syncopatio” wurde auch fiir die Diminution der Men-
suren gebraucht: Nicolaus Wollick, Opus aureusns, 1501, lib. Il cap. 3; Ornitoparch, Musicae activae micro-
logus, 1517, lib. Il cap. 8.

10 CS III 306.

11 Tetradtordum Musices, 1512, lib. IV cap. 9.

257



388 Carl Dahlhaus: Zur Geschichte der Synkope

ad aequalem™), 148t aber, im Unterschied zur moderneren Auffassung eines Tinc-
toris 2, nur die Synkopenkette, nicht schon die einzelne Synkope in unserem Sinne
als Synkopation gelten (,per plures ac maiores figuras proceditur”). DaB die klei-
neren Werte am Anfang und Ende zusammengezihlt werden sollen (,notulae con-
numerandae”), besagt nur, daB sie gegeniiber den lingeren mittleren Werten auf
die Halfte verkiirzt sind (,diminutio numerositatis”), nicht aber, daB eine rhyth-
mische Einheit, das Tempus oder die Prolation, zerschnitten wire. Denn das Maf
des Rhythmus ist nicht die Mensur, sondern der Tactus: Die gréBeren, mittleren
Werte der Synkopation werden als Widerspruch gegen den Tactus (,contra
tactum”) empfunden. ,Quid est syncopatio? Est reductio unius wnotulae ultra
maiores ad aequalem cui commumeratur. Fit enim, quando per plures ac maiores
figuras proceditur, sub diminuta commumerandarum wotularum wnumerositate,
countra tactum wmaioribus inter commumerandas notulis dispositis.” Mit der
drastischen Deutlichkeit des praktischen Musikers beschreibt Sebald Heyden die
Synkopation als ein Sich-Widersetzen gegen den Tactus, gleichsam als rhyth-
mischen Querstand 3. Aber erst Nicola Vicentino zog die Konsequenz, daff die
Verbindung eines leichten Zeitwertes mit dem folgenden schweren das Prinzip
der Synkope sei. ,La sincopa sara questa: che ogmi volta una nota pigliera e
legara la meta di due note allora la prima meta sara della seconda meta della
prima nota e l'altra meta sara della prima meta della seconda nota” 4. Die Er-
klirung, daB eine Synkope entstehe, wenn zwei Noten geteilt und der zweite Teil
der ersten Note mit dem ersten Teil der zweiten zusammengezogen werde, gibt
dem Begriff seinen modernen Inhalt; und wenn H. Riemann meint®, der Name
der Synkope weise ,nadhdriicklich darauf hin, daff die Zusammenziehungen dieser
Kategorie nicht in gleidhem Mafe héhere Einheitswerte ergeben, sondern vielmehr
neben der Wirkung der Zusammenziehung diejenige der Zerteilung anderer Ein-
heiten . . . im Bewufltsein erhalten” bleibe, so verfehlt er zwar den urspriinglichen
musikalischen Sinn des Wortes, trifft aber die Umdeutung des Terminus durch
Vicentino. Eine Zusammenfassung der Synkopentheorien des 16. Jahrhunderts ver-
suchte Fredericus Beurhusius in seinen wenig beachteten Erotematum musicae libri
duo1®, Bei der Synkopation werden dem gleichmiBigen, zweizeitigen Semibreven-
tactus dreizeitige, aus Semibrevis und Minima zusammengesetzte Notengruppen
entgegengestellt: ,Syncope hic solet attingi: quae est, cum minores notae contra
maiores sub aequali tactu inaequaliter canendo efferumtur”17. Die mittleren,
groferen Werte werden in Gedanken zerlegt; sie haben Teil an zwei Tactuseinhei-
ten. ,Et notae maiores dividendo quasi scinduntur, ut pars prior antecedenti,
altera consequenti adiungatur.” Beim Singen aber muB man nicht nur die synko-
pierenden Noten in der Vorstellung teilen, sondern auch, nach Sebald Heydens
Vorschrift, dem Tactus widerstehen. ,, Canendo autem quasi divisione ad tactum

12 Diffinitorium, CS IV 188: .Symcopa est alicuius notae interposita maiore per partes divisio.”

13 De arte camendi, 1540, S. 109: ,Syncopatio vulgo dicitur, quoties semibrevium mnotularum quantitas,
aequabilitati tactuum, aliquandiu quasi obstrepit, et contra venit, De eo dissidio nos ita breviter praecipimus:
Ut canens, tactuum aequabilitati, de notularum quantitate nihil concedat, sed fortiter in discrepando pergat,
donec ipsae notulae sese cum tactu reconcilient.”

14 ['antica wusica ridotta alla moderna prattica, 1555, fol. 29v.

15 System der wmusikalisdien Rhythmik und Metrik, S. 88.

18 1580, lib. I cap. 12.

17 Der Satz stammt von Lucas Lossius. Erotemata musicae practicae, 1563, lib. II cap. 9.
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sunt coaptandae, quae quasi fortiter obsistendo continuandae, domec rursus
tactus aequaliter in wnotas cadat.”

Von der Synkopendissonanz sagt Guilelmus Monachus in der zweiten Hilfte des
15. Jahrhunderts, daB sie die Schdnheit der folgenden Konsonanz erhéhe und
beleuchte (,.dat dulcedinem”); die Erklirung bedeutet allerdings nicht, daB die
Dissonanz ein ,primdres Phidnomen”'® und der zweite Teil der synkopierenden
Note ein betonter Vorhalt sei. ,Octava regula talis est, quod quamquam posueri-
mus duodecim consonantias tam perfectas quam imperfectas, tam simplices quam
compositas, non obstante, secundum usum modernorum, consonantie dissonantes®
aliguoties nobis serviunt, sicut dissonantia secunde dat dulcedinem tertie basse;
dissonantia vero septime dat dulcedinem sexte; dissonantia quarte dat dulcedinem
tertie alte et illa tertia dat dulcedinem quinte et hoc secundum usum wmoder-
norum"” 20, Schwer zu verstehen ist der Satz ,Et illa tertia dat dulcedinem quinte”.
H. Riemann 2! korrigierte: ,Et illa (dissonantia) tritoni dat dulcedinem quinte”;
doch ist die Aufldsung einer iibermiBigen Quarte in die Quinte wenn nicht un-
moglich, so doch ungewdhnlich, die Textinderung also von geringem Wert.
K. Jeppesen 22 zitiert, um die Stelle zu erkliren, aus dem Traktat des Guilelmus
ein Notenbeispiel, in dem ,die syukopierte Oberquarte der Mittelstimme in eine
Terz aufgeldst (wird), der des weiteren eine Quinte nachfolgt” (Beispiel 4a). Die
Stimmkreuzung ist allerdings verwirrend, und einfacher wiire die Folge von syn-
kopierender Quarte, Terz und Quinte in der Fauxbourdonkadenz (Beispiel 4b). —
Tinctoris beschreibt??, wie durch eine synkopierende Gegenstimme die regulire
Folge Konsonanz-Dissonanz im cantus firmus zu Dissonanz-Konsonanz umgekehrt
wird. ,Imo si tam in prolatione maiori quam in minori per plures minimas vel
ultra hoc in prolatione minori per plures semibreves fiat descensus in aliquam
perfectionem?*, discordantia super primam etiam partem cuiuslibet earum syn-
copando frequentissime admittitur,” Der Satz bezieht sich nicht auf die synkopie-
rende, sondern auf die nicht synkopierende Stimme, denn nur in der nicht syn-
kopierenden Stimme dissoniert die erste Halfte der Noten, in der synkopierenden da-
gegen die zweite. — Glarean definiert die Synkope im Sinne des 14. Jahrhunderts:
.Syncopen vocant, quoties notulae minores per maiores separatae ad sese invicem
reducuntur” ; und die Synkopendissonanz empfindet er als fast unmerklich: ,Nostra
vero aetate ... tomus ex comsomantiarum wnumero excidit, nec admittitur nisi in
Syncopis ut vocant (nam id novae rei novum est nomen) ubi tamen nown auditur” 25,
Gilt also der lingere mittlere Wert der Synkopation noch als ,versetzter Tactus”,

18 K. Jeppesen, Der Palestrinastil und die Dissomanz, Leipzig 1925, S. 201.

19 Der Ausdruck ,comsomantiae dissonantes” bedeutet entweder .dissonante Zusammenkldnge” oder er besagt,
daB die Dissonanzen der Synkope an der Stelle von Konsonanzen stehen.

20 CS 11l 291; G. Reaney zweifelt, ob die Synkopendissonanz oder der freie Vorhalt gemeint sei: ,Guilelmus
does not mention, whether these evident displacements were suspensions or appoggiaturas® (Fourteenth
Century Harmony, Musica disciplina VII 1953, S. 142). Doch betont Guilelmus, daB er den ,usus modernorum”
beschreibe, und der freie Vorhalt wurde, im Unterschied zum 14. Jahrhundert, im 15. kaum mehr gebraucht,
so daf wir an Synkopendissonanzen denken miissen. Den Ausdruck Synkope vermeidet Guilelmus, weil nach
seiner Terminologie, die mit der vorherrschenden seiner Zeit iibereinstimmt, nur Synkopenketten unter den
Begriff fallen (vgl. CS III 306).

21 Geschidite der Musiktheorie, S. 297.

22 a a.0., S. 203.

23 Liber de arte contrapuncti, 1477, CS IV 135.

24 Der Ausdruck ,perfectio” bezeichnet die vollkommene Konsonanz der Kadenz.

25 Dodecachordon. 1547, S. 213 und S. 25; nach H. Riemann, Geschidite der Musiktheorie, S. 363.
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nicht als Zusammenziehung einer leichten und einer schweren Zeit, sondern als
Antezipation der schweren Zeit, so daB die ,nicht hdrbare“ Synkopendissonanz
keinen VerstoB gegen die franconische Konsonanzregel?® bedeutet? Charakte-
ristisch fiir die geringe Festigkeit und die Mehrdeutigkeit der Tactusordnung im
15. Jahrhundert scheint ein Beispiel aus Dufays Sanctus papale zu sein, das Jeppe-
sen zitiert2” (Beispiel 5). Die Synkope der Unterstimmen ist irregulir, weil die
Dissonanz auf die erste Halfte und die Konsonanz auf die zweite Hilfte der Semi-
brevis fallt; denn eine Synkope ist irreguldr, wenn die Dissonanz nach dem fran-
conischen Gesetz regulir ist. Doch kénnte man, da die Stimmen kadenzieren und
eine Kadenz auf ,leichter Zeit” ungewdhnlich ist, im Zweifel sein, ob iiberhaupt
die Unterstimmen synkopieren oder die Oberstimme; und versetzt man — in Ge-
danken, nicht als Dirigent — den Tactus, so ist die Synkope regulir. Kann man
aber eine irregulidre Synkope als regulére héren, so kann man auch umgekehrt die
leichte Zeit der reguldren Synkope mit der schweren vertauschen, oder genauer: den
Unterschied suspendieren; und es scheint also, daB man die Frage, ob in der Syn-
kopation der Tactus regulir und die Dissonanz irregulir oder umgekehrt der
Tactus irregulir und die Dissonanz regulir ist, weder entscheiden kann noch soll.

Nach Riemann 28 ist , fiir die packende Wirkung der Synkope die Vorwirtsbeziehung
der leiditen Zeitteile erste Voraussetzung. Die in Ligaturketten so hdufig fort-
gesetzte Dissonanzauflésung der synkopierten Téne auf die leichte Zeit erzwingt
zwar deren Riickwdrtsbezieliung; aber gerade dieses Erzwingen gelt ginzlich ver-
loren, wenn ohmnehin die Riickwirtsbeziehung stattfindet”, Die Norm, von der die
Synkopendissonanz abweicht, bildet also eine Dissonanz auf leichter Zeit, die zur
Konsonanz auf der folgenden schweren Zeit hinfiihrt; der Tendenz oder . Stre-
bung” der Dissonanz zur Konsonanz entspricht — nach dem Dogma vom auftak-
tigen Rhythmus — eine Tendenz des leichten Zeitwertes zum schweren. Doch ist die
Dissonanz des 16. Jahrhunderts nicht primar auf die folgende Konsonanz bezogen,
sondern bildet einen Ubergang zwischen zwei Konsonanzen; sie bedeutet keine
Spannung, die durch die Konsonanz aufgelst wiirde, sondern eine reizvolle oder
auch stdrende Unterbrechung, ein negatives Moment gegeniiber dem affirmativen
der Konsonanz. Solange sich der Tactus des 15. und 16. Jahrhunderts noch nicht
zum Taktakzent des 17. verfestigt hatte, wirkte die Synkopendissonanz als Uber-
gangsdissonanz kaum anders als die Durchgangsdissonanz. Wenn Zarlino schreibt?®:
... nel cantar la Semibreve sincopata si tiene salda la voce & si ode quasi una
suspensione o taciturnita”, so bezeichnet der Ausdruck ,suspensione” wohl kaum,
wie H. Riemann meinte??, eine ,Vorhaltung” und Verzdgerung der Konsonanz,
sondern eher, analog zu ,taciturnita®, ein Uberhingenlassen und Verstummen der
synkopierenden Note. Die Synkopendissonanz ist also kein betonter Vorhalt, son-
dern ein halb verdedkter, allerdings wirkungsvoller Ubergang zwischen zwei Kon-
sonanzen, denn Zarlino bemerkt, wie schon Guilelmus, daf sie die Schonheit der
folgenden Konsonanz erhdhe und beleuchte: ,, . .. che non solamente tal Dissonanza

26 GS III 13: ,Iu omnibus modis utendum est semper comcordamtiis in principio perfectionis, licet sit longa,
brevis vel semibrevis.”

27 a.a.O., S. 204.

28 Systew der musikalisdien Rhythmik und Metrik, S. 88 f.

20 [stitutioni harmoniche, 1558, lib. Il cap. 42.

30 Gesdridite der Musiktheorie, S. 419.
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non li dispiace ma grandemente in lei si compiace, perche con maggior dolcezza &
maggior soavita fa udire tal Consonanza.” — Zum betonten Vorhalt wurde die
Synkopendissonanz erst durch den akzentuierenden Takt des 17.Jahrhunderts.
60 Jahre nach Zarlino formuliert Descartes im Compendium musicae (1618) sowohl
den modernen Taktbegriff 3! als auch die moderne Auffassung der Synkopendisso-
nanz (Beispiel 6). Sie ist nach Descartes3? kein blofer Ubergang zwischen zwei
Konsonanzen mehr, sondern ein ,,primdres Phianomen®. Die Synkopendissonanz B
des Beispiels ist einerseits durch eine Konsonanz vorbereitet: ,Manet adhuc in
auribus recordatio notae A cum qua consonabat”; andererseits erhoht sie nicht
nur die Wirkung der folgenden Konsonanz, sondern erregt auch die Erwartung:
w. .. harum varietas efficit, ut consonantiae, inter quas sunt sitae, melius audiantur,
atque etiam attentionem excitant.” Und der Ausdruck ,suspensio” bedeutet nicht
mehr das Uberhingen der synkopierenden Note, sondern die Verzdgerung einer
Konsonanz durch eine betonte Dissonanz: ,Cum enim auditur dissonantia BC,
augetur exspectatio et judicium de suavitate symphoniae quodammodo suspen-
ditur domec ad notam D sit perventum.”

Beispiel 1a + b
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81 lpitio cuiusque wensurae fortius et distinctius somus emittatur”; nach H. Heckmann, Der Takt in der
Musiklehre des siebzehnten Jahrhunderts, AfMw X 1953, S, 124,
32 nach H. Riemann, Geschidite der Musiktheorie, S. 419.
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Anderung der Grundrhythmen in den Notre-Dame-Handsdhriften
VON LUTHER A. DITTMER, NEW YORK

I. Die Klauseln

Dank des ausgezeichneten Inventars der Notre-Dame-Handschriften von Friedrich
Ludwig?! steht die Erforschung der mehrstimmigen Musik des 12. und 13. Jahr-
hunderts auf festem Boden. U.a. hat Ludwig eine interessante Tatsache fest-
gestellt, die fiir die Rekonstruktion der Geschichte dieser Epoche von groBter
Wichtigkeit ist; es scheint, daB innerhalb der erhaltenen Notre-Dame-Quellen?
eine Anderung der Gruppierung oder Gliederung der Ligaturenkomplexe statt-
findet, die einen Wechsel der Grundrhythmen in den verschiedenen Fassungen be-
stitigt®. Fiir Ludwig war dieser Vorgang recht eindeutig; er hielt die noch er-
haltenen Quellen fiir Vertreter verschiedener Stadien der musikalischen Entwick-
lung; deshalb wiirde eine Anderung des Grundrhythmus einer Komposition von
Quelle zu Quelle den einbahnigen Vorgang des historischen Prozesses schildern.
Deswegen vertritt fiir Ludwig die Hs. W1 das ilteste erhaltene Stadium (aber
nicht die Urform) der verschiedenen Kompositionen, die Hs. F die zweite Welle
des Schaffens und die Hs. W2 die dritte erhaltene Version. Sollten sich die Hss.
tatsichlich so zueinander verhalten haben, so ist der historische Vorgang richtig
geschildert. Eine Tatsache aber stort diese Analyse: die Hs. W1, die die ilteste
Fassung enthalten soll, stammt nicht, wie F oder W2, aus dem Zentrum der Ent-
wicklung, sondern aus einer fiir diese Entwicklung peripheren Gegend: den briti-
schen Inseln und vielleicht sogar aus St. Andrews in Schottland selbst, wo dieser
Kodex wenigstens im 14. Jahrhundert aufbewahrt wurde; dann ist diese Quelle
auch jiinger als die anderen Hss.®. Natiirlich ist damit nicht gesagt, daB eine
spitere periphere Quelle nicht auch eine dltere Version der Notre-Dame-Poly-
phonie enthalten kénnte, aber es ist zu befiirchten, dafl Ludwig diese Tatsache
nicht immer vor Augen behalten hat und daB seine Schliisse dabei auch hiitten fehl-
gehen kénnen.

1 F. Ludwig, Repertorium orgamorum recentioris et motetorum vetustissimi stili (im folgenden nur als Ludwig
zitiert); der erste Teil des 1. Bandes ist 1910 erschienen; der Anfang des zweiten Teiles (5. 345—456) sowie
der des 2. Bandes (S. 1—64) wurden gestochen, sind aber nicht erschienen; ein Probedruck liegt in der Univer-
sititsbibliothek in Gottingen im NachlaB Ludwigs (Faszikel 1V, 2). Ein Ersatz fiir den Rest des Repertoriums
ist der Aufsatz: F. Ludwig, Die Quellen der Motetten dltesten Stils, in AfMw, V (1923) S. 185f. und 273 f.
Eine neue, vervollstindigte Ausgabe des Repertoriums wird von mir fiir das American Institute of Musicology
vorbereitet.

2 Unter Notre-Dame-Quellen verstand Ludwig die Hss., die die mehrstimmige Musik der Epoche Leonins und
Perotins iiberliefern, gleichgiiltig ob sie von dort stammen. Diese Quellen sind in erster Linie: Wolfenbiittel,
Herzog-August-Bibliothek, Helmstedt 628 (nach Heinemann 677), abgekiirzt: W1, daselbst Helmstedt 1099
(1206), abgekiirzt: W2; Florenz, Biblioteca Mediceo-Laurenziana pluteo 29, 1, abgekiirzt: F; Madrid, Biblio-
teca nacional, 20486 (olim Hh 167), abgekiirzt: Ma, und die verschollenen Fragmente, die wohl zu den
Fragmenten in Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, gallo rom. 42 (auch Mus. 4775 genannt), abgekiirzt:
Mii A, gehorten., W1 ist durch Faksimilierung in J. H. Baxter, An Old St. Andrews Music Book, 1931,
zuginglich; Ma ist in der Reihe Faksimiles wittelalterlidier Musikhandsdiriften Vol. 1 (Verdffentlichung
des Institute of Mediaeval Music) 1957 mit einer Einleitung von mir erschienen; W2 wird als Vol. II vor-
bereitet. Durch eine Abschrift (NachlaB Ludwig, Faszikel VII, 8) der verschollenen Fragmente aus Mii A, die
in der Privatbibliothek Johannes Wolf aufbewahrt waren, ist es mir gelungen, die Reste dieser Sammlung zu
iibertragen; eine Kritische Ausgabe ist als Band Il der Faksimilereihe des Institute of Mediaeval Music,
Eine zentrale Quelle der Notre-Dame-Mehrstimmigkeit, erschienen.

3 Ludwig, S. 31.

4 Zur Datierung von W1 vgl. J. Handschin in Musica Disciplina, V (1951), S. 113, FuBnote 2.
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Infolge der groBen Arbeiten von W. Waite sind jetzt die zweistimmigen Notre-
Dame-Choralbearbeitungen und -Ersatzklauseln fast vollstindig zuginglich, was
ihr Studium weitgehend erleichtert5. Leider muf man dem Herausgeber vor-
halten, daB er im wesentlichen die alten Thesen zu akzeptieren scheint, ohne sie
geniigend gepriift zu haben. Danach soll die Hs. W1 hauptsichlich dasjenige
Stadium der Entwicklung vertreten, welches mit dem historischen Begriinder der
Schule der Notre-Dame-Mehrstimmigkeit, Leonin, verkniipft ist$, nur einige, wohl
frithe Abdnderungen des Nachfolgers Perotin kommen in der Hs. vor. Da nach
Waite die von Leonin stammenden Teile nur den ersten rhythmischen Modus?
kennen (akzentuierte Longa vor einer nicht akzentuierten Brevis), soll das System
der modalen Rhythmen dort noch nicht ausgeprigt sein. Der Beweis steht leider
aus, besonders da der Verfasser ofters die gleichgegliederten Notenfolgen ver-
schiedener Quellen stillschweigend anders iibertrdgt. Sicher wird das eine oder
andere Stadium der Entwicklung des mehrstimmigen Gesangs mit einer der beiden
historischen Personlichkeiten verkniipft gewesen sein, aber das Problem des per-
sonlichen Beitrags muf vorlaufig hinter das Problem der Abschitzung der iiber-
lieferten Quellen und von deren Varianten zuriicktreten. Da die melodischen und
textlichen Varianten in den meisten Fillen nicht von gréBerer Bedeutung sind
oder noch wesentlichen AufschluB iiber das Verhiltnis der einzelnen Fassungen
geben, ist es um so wichtiger, die rhythmischen Varianten zu betrachten, die wir,
da die Kompositionen in der Regel nicht mensural aufgezeichnet sind, nur aus der
Gliederung der Notenkomplexe (den Formeln) erkennen kdnnen. Bei diesem Ver-
such mdchten wir zuerst nur die Klauseln in Betracht ziehen, die in W1 vor-
kommen und die von den Fassungen in F und W2 in den Grundrhythmen wesent-

lich abweichen.

In der Hs. W1 befinden sich die Ersatzklauseln (die zweistimmigen Bearbeitungen
der Teile der Choralmelodien) gesondert im 5. und 6. Faszikel der Hs.8. Der
6. Faszikel ist von einer anderen Hand als der 5. geschrieben worden, wihrend
beide Schriften, wie es mir scheint, von der Hauptschrift des Kodex abweichen.

5 W. Waite, The Rhythm of the Twelfth Century Organum in France, Dissertation, Yale University 1954 (im
folgenden als Waite, Dissertation zitiert). Band II enthilt Ubertragungen der gesamten zweistimmigen Choral-
bearbeitungen (6fters auch organa genannt) der Hs. F, Faszikel 3 und 4; Band III enthilt Ubertragungen des
gesamten Korpus der Ersatzteile (Klauseln) des 5. Faszikels der Hs. F. Ich bin W. Waite sehr dankbar dafiir,
daB er mir gestattet hat, eine Kopie von seiner Dissertation machen zu lassen. AuBerdem befinden sich Uber-
tragungen der zweistimmigen Choralbearbeitungen des 3. und 4. Faszikels der Hs. W1 in W. Waite, The
Rhythm of Twelfth-Century Polyphony, 1954 (Yale University Press), (im folgenden als Waite zitiert). Andere
amerikanische Dissertationen (neben der bekannten von H. Tischler), die Ubertragungen von Notre-Dame-Musik
enthalten, die ostlich des Atlantik nicht bekannt zu sein scheinen, sind u. a. L. Spiess, Polyphony in Theory
and Practice, Harvard University 1943, und E. Thurston, The Counducti of the Maunuscript Wolfenbiittel 1206,
New York University 1954.

8 Den historischen ProzeB ganz besonders zu entstellen scheint mir die Behauptung, daB Leonin das rhythmische
Modalsystem unbekannt geblieben sei, da die Modi, mit Ausnahme des 1., in den von Waite Leonin zugeschrie-
benen Partien fehlten. Doch mufite man wohl erwarten, daB die modale Struktur, soweit sie theoretisch
belegt werden kann, als eine Einheit erscheinen wiirde (Teilung und Unterteilung der Longa, gleichlaufende
Perioden usw.). AuBerdem berichtet wenigstens ein Theoretiker von dem historischen Vorgang: ,in secuunda
(parte) promittit (Leoninus) ostemdcre, qualiter per sex species ordinate ad perfectionem cantuum operentur”™
(H. Sowa, Ein anonymer glossierter Meusuraltraktat 1279, S. 11).

7 Nach der Gliederung der Ligaturen miifiten der 2. Modus (akzentuierte Brevis vor einer nicht-akzentuierten
Longa) bzw. der 3. Modus (akzentuierte dreizihlige Longa vor einer einzeitigen und einer zweizeitigen Brevis)
fir die folgenden Stellen der Ubertragungen bei Waite verwendet werden: S. 16, 18, 27, 35, 37, 155,
156, 181, 212, 220, 223, 224 und 229. Auf der anderen Seite eignen sich Stellen wie S. 7 und 60 besser fiir
den 1. Modus.

8 Ludwig, S. 23—34.
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Seit der Zeit der alten Foliierung® der Hs. ist ein Doppelblatt (ff. 51—52) der
Ternio (ff. 49—54) zwischen Nr. 21 und 22 verlorengegangen; Ludwig® vermutet
den Verlust von etwa 17 Ausschnitten seiner dem liturgischen Jahr entsprechenden
Durchnumerierung der Messenchoralbearbeitungen M 9 bis M 23; sonst scheint
dieser Faszikel vollstindig erhalten zu sein. Nach Ludwigs Aufzihlung sind 102
Klauseln noch ganz oder teilweise erhalten, die zwei Reihen Nr. 1—34 und
Nr. 35—102 gebildet haben sollen (die erste mit einem Anhang von Nr.31—34).
Ahnliche Faszikel gesondert notierter Klauseln sind nur noch in F zu finden!?,
wahrend W2 die Klauseln nur innerhalb der Choralbearbeitungen zu kennen
scheint 12, Nach der Numerierung Ludwigs bildet die erste Reihe in F die Kom-
positionen Nr. 1—228 (oder 230), wobei die ab Nr. 204 laufenden Klauseln Nach-
triage sind. Die zweite Reihe (Nr.228 [bzw. 230]—288) umfafit wiederum Ergin-
zungen zu den MeBkompositionen, wihrend die dritte (gleichzeitig eingetragene?)
Gruppe (Nr. 289—342) die Offiziumsgesinge erginzt. Die vierte Reihe (Nr. 343—
462 plus mehrere verlorengegangene Kompositionen, wobei Nr.443—462 Nach-
trige sind) besteht aus Ersatzkompositionen zu den MefBgesingen (auch zu den
Offiziumsmelodien im Anhang). Da nach der alten Foliierung der Hs. F ff. 185—
200 verschollen sind, kénnen dabei auch weitere Reihen verlorengegangen sein.
Weitere Klauseln sind auBerdem in die Choralbearbeitungen selber eingereiht.
Die zweite, dritte und vierte Reihe der Ersatzklauseln zeichnen sich dadurch aus,
daB sie kaum (d. h. nur ausnahmsweise) in den Choralbearbeitungen oder anderswo
zu finden sind 3. Die Klauseln der Choralbearbeitungen sowie die der ersten Reihe
der Hs. F und beider Reihen in W1 sind iiberall in den anderen Quellen als Klau-
seln innerhalb bzw. auflerhalb der Choralbearbeitungen sowie als Motetten be-
kannt. Von den zweistimmigen Klauseln in W1 z. B. befinden sich nur die folgen-
den in anderen Quellen unbekannt (es handelt sich hauptsichlich um die Hs. F):
Nr. 7,13, 36, 37, 41, 42, 43, 74, 88 und 92'4; sowie aus den Choralbearbeitungen
des 3. Faszikels a. Nr. 3 und 4 sowie b. alle bis auf die zweite Durchfithrung der
4. Klausel; und im 4. Faszikel Nr. 3, 9, 10, 11, 12, 13, 15, 16, 17, 21, 23, 31,
32, 33, 42, 44, 52, 54, 55 und 5615

Von den iibrigen Klauseln des 5. und 6. Faszikels kehren in W1 zuerst folgende
wieder: Nr. 8 und 41 sind identisch; Nr. 71, 79 und 99 treten in der Hauptfassung
(Choralbearbeitung) als Nr.57, 40 und 52 des 4. Faszikels wieder auf. In der

9 Schon Handschin (Acta musicologica, IX [1938] S. 137—138) hat Baxter, a. a. O., vorgeworfen, eine neue
Foliierung der Hs. W1 benutzt zu haben, wihrend die alte Foliierung, die Ludwigs Repertorium zugrunde liegt,
aufschluBreicher fiir die Wiederherstellung der urspriinglichen Gestalt des Kodex sei. Zwei Systeme der Foliierung
erschweren das Verstindnis und fithren &fter, wie im vorliegenden Falle, zu MiBverstindnissen. Auch die Hs.
F, die noch grifere Liicken enthilt, ist neu foliiert worden; wir zitieren diese Hs. immer nach der alten, wohl
urspriinglichen Foliierung.

10 Ludwig, S. 26, s. auch S. 399.

11 Ludwig, S. 78 ff. Ahnliche Klauseln sind auch in Paris, Bibliothéque Nationale, fonds latin 15139 f. 288—293
zu finden (vgl. Ludwig, S. 143 ff.); aber diese Sammlung beriihrt sich nur ausnahmsweise mit den melismatischen
Klauseln in W1 und F (Nr. 15 = F Nr. 190). Die Zihlung der Klauseln stammt von Ludwig und wird in der
Regel fiir jeden zusammengehorigen Faszikel neu durchgefithrt (W1 Faszikel 5—é werden als eine Einheit behan-
delt).

12 Ludwig, S. 164 ff.

13 Anderwirts bekannt sind meines Wissens nur Nr. 238, 246, 262, 267, 271, 278, 279, 283, 361, 387 und 434.
14 Zu Nr. 15 (Ludwig, S. 31) vgl. M. Bukofzer, Annales musicologiques, 1 (1953), S. 78 FuPnote 1; zu Nr. 41
(nicht von Ludwig aufgefiihrt) s. S. 401.

15 Nr. 37, 38 und 47 sind in M# A zuginglich; vgl. auch Ludwig, S. 40 fiir die in W1 singuldren zweistimmigen
Teile der Bewnedicamus-domino-Kompositionen.
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Hauptfassung von F sind folgende zu finden: Nr. 1, 10, 11, 12, 20, 21, 23, 26,
28, 29, 33, 34, 45, 54, 59, 62, 64, 65, 67, 70, 71, 72, 75, 76, 79, 81, 82, 83, 84,
86, 90, 95, 96, 98, 99, 100 und 102. In der ersten Reihe der Ersatzklauseln in F
findet man folgende: Nr. 3, 4, 5, 6, 8, 9, 14, 16, 17, 18, 19, 22, 24, 25, 27,
30, 31, 32, 35, 38, 39, 41, 44, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 52, 53, 55, 56,57, 58,
60, 61, 63, 66, 68, 69, 73, 77, 78, 80, 85, 89, 91, 93, 94, 97, 98 und 101 sowie
Nr. 40 in den Nachtrigen. Erst in der zweiten Reihe der Ersatzklauseln in F ist
N. 87 bekannt, wihrend Nr.73 und 94 dort wiederholt werden. In den Haupt-
fassungen in W2 sind folgende bekannt: Nr.5, 10, 12, 20, 21, 26, 45, 54, 62,
64, 65, 66, 69, 79, 83, 84, 86, 96, 98 und 99. Als Motettenquellen sind
auferdem folgende bekannt: Nr. 2, 3, 5, 14, 20. 23, 25, 26, 27, 29, 30, 35, 54,
56, 63, 65, 67, 75, 81, 90, 96 und 102. Abweichende Tenorformeln finden sich in
den verschiedenen Durchfithrungen folgender Klauseln: Nr. 1, 24, 26, 27, 37, 50,
80, 86, 90, 94 und 98.

Fiir die Klauseln der Hauptfassungen der Hs. W1 ist folgende weitere Uber-
lieferung bekannt: drei kehren in W1 wieder, Nr. 40, 52 und 57 des 4. Faszikels
als Nr. 79, 99 und 71 der Ersatzklauseln. In der Hauptfassung von F kehren fol-
gende wieder: Nr.4 des Anhangs des 3. Faszikels sowie Nr.1, 2, 4, 5, 27, 28,
35, 36, 39, 40, 41, 45, 46, 48, 49 und 57 des 4. Faszikels. Unter den Ersatz-
klauseln in F finden sich Nr.1 und 2 des 3. Faszikels sowie Nr. 6, 7, 18, 19, 20,
24, 25, 26 und 50 des 4. Faszikels. Nr. 29 und 43 sind erst in der zweiten Reihe
der Ersatzklauseln bekannt wie Nr. 22 und 53 in der vierten Reihe. Endlich sind
in W2 bekannt: Nr.1, 4, 6, 7, 8, 14, 27, 28, 34, 39, 41, 46 und 52, wihrend
Nr.28 = Nr.46 nur als Motettenquelle bekannt ist. Da unsere Aufgabe sich
wesentlich mit einem Vergleich der Lesarten von W1 auf der einen und F und
W2 auf der anderen Seite befassen wird, ist es nicht ndtig, die Aufzdhlung der
Klauseln der Faszikel der letztgenannten Hss. hier auch aufzufiihren 1S,

Wie Ludwig hervorgehoben hat1?, befinden sich 46 verschiedene Klauseln in F,
dazu 17 teilweise gleiche in W2, rhythmisch unveridndert; in F umfassen sie:
Nr.3, 5, 6, 8 = 41, 9, 14, 16, 17, 18, 19, 22, 24, 25, 27, 30, 31, 32, 35,
38, 39, 40, 41 = 8, 44, 46, 48, 49, 50, 51, 52, 53, 55, 56, 57, 58, 60, 61,
63, 66, 68, 69, 73, 77, 78, 91, 93, 97 und 101. Dazu konnen auch alle sonst
bekannten Klauseln der Hauptfassung mitgerechnet werden aufler Nr.27 des
4, Faszikels. Es ist zu betonen, daf die meisten Klauseln keine rhythmische Ande-
rung in den verschiedenen Quellen aufweisen, wenn auch der 1. Modus bei dieser
erheblichen Klauselzahl am hiufigsten hervortritt.

Folgende Fille wurden von Ludwig'® als Kompositionen hervorgehoben, in wel-
chen die Gliederung der einzelnen Notenkomplexe eine wesentliche (d. h. einen
Moduswechsel bewirkende) Anderung des Grundrhythmus hervorgerufen hat oder
hitte bedeuten kdnnen; es sind im 4. Faszikel von W1 Nr. 27, und in den 5. und
6. Faszikeln: Nr. 20, 22, 39, 44, 45, 46. 50, 58. 63, 64, 72, 80, 91, 93 und 94.

18 Da &fter die Melismen der Choralmelodien in sonst verschiedene gregorianische Kompositionen eingereiht
wurden, kommt es auch vor, daB die gleiche Klausel zu verschiedenen Choralbearbeitungen gehéren kann wie
1 unten ; Ludwig bezeichnet diesen Vorgang mit griechischen Buchstaben.

17 Ludwig, S. 32.

18 Ludwig, S. 30—31.
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Von diesen haben die folgenden verschiedene Tenorformeln fiir weitere Durch-
filhrungen: Nr. 50, 80 und 94 (als Nr. 50 a und b usw. bezeichnet). Im folgenden
werden diese Klauseln besprochen.

Betroffen sind zuerst simtliche Klauseln in W 1, die eine Formel von sieben Ténen
im Tenor aufweisen: Nr. 39, 44, 58, 91, 93 und 94b; gleichfalls sind die sechs-
tonigen mit einzurechnen, da sie bis auf Nr. 10 und 11 (die, wie Ludwig hervor-
gehoben hat, unverdndert im 2. Modus verlaufen) auch verschiedenartig gegliedert
sind, so Nr. 22, 45 und 80b. Von den fiinfténigen Gruppen mit Tenorgliederung
in W1 von 3li 2s5i%® sind Nr. 20 und 64 betroffen, widhrend Nr. 1b und 37b
unverandert bleiben. Nr. 63 (3 1i 21i/) ist als Formel sonst in den Ersatzteilen in
W 1 unbekannt; auch Vertreter einzelner Gliederungsgruppen sind Nr. 50a (3 1i sif)
und Nr. 46 (si 31i//), widhrend von den erwdhnten nur Nr.72 einer gréferen
Gruppe (Nr. 60, 66, 77 und 87) angehort. Es fehlen dementsprechend Anderungen
des Grundrhythmus in den am hiufigsten vorkommenden Tenorgliederungen: so
Simplices-Gruppen (im folgenden als SG abgekiirzt): Nr.1, 3, 4, 9, 14, 31, 51,
73, 78, 81, 94a, 97, 98b und 99; 31i/: Nr.2. 6, 7, 8, 12, 16, 17, 18, 19, 21,
24a, 26a, 27a, 28, 29, 32, 34, 38, 41, 47, 48, 49, 56, 59?7, 62, 65, 67, 68,
69, 71, 80a, 89, 90a, 96, 98a,100 und 101, auch 2 si/ 3 li bzw. 3 1i/ 2 si/:Nr. 5,23,
24b, 25, 26b, 27b, 30, 50b, 52, 53, 54, 70, 75, 76, 82, 83, 84, 85, 90b und 95;
und endlich kleine fiir sich stehende Gruppen: Nr. 53, 86b; 57.

Die wesentlichen Anderungen der Grundrhythmen betreffen zunichst: 1. den
Wechsel zwischen einem modus longus oder obliquus®% und einem modus re-
ctus und 2. den Wechsel zwischen dem 1. Modus (in W 1) und dem 2. Modus (F
bzw. F und W 2). Klauseln, die die erstere Art betreffen, findet man in den Ersatz-
klauseln von W1 Nr. 50 sowie in der Hauptfassung (Faszikel 4) Nr. 27.

(Aus M 13, Graduale ,Hec dies”)

a. Wi Nr. 50 (f. 56°) ,In seculum” Nr. 6a T. 3 lisi/; b. 2si/ 3 1i/
F Nr. 90 (f.156") ,In seculum” Nr. 6b T.si/ 31il; b. 2si/ 3 1i/

Ubertragung von F: Waite, Dissertation, III S.55—56; 54 Takte2!; 1.Durch-
fiithrung Takte 1—28; 2. Durchfithrung Takte 29—51; Anhang nur in F Takte
52—5422,

Melodische Varianten: in W 1 Duplum: Takt 12: FD statt FED; Takt 23: ED statt
EED; Takt 28 EED statt ED; Takt 50: G/HAH statt GAH. Die Tenornoten
Takte 8—10: fehlen in W 1.

19 Ludwig, S. 31. Die meisten Klauseln mit sieben- und sechstoniger Gruppierung der Tenornoten sind in der
ersten Reihe der Hs. F im 2. Modus aufzufassen. Da W1 diese Klauseln am Anfang im 2. Modus, am SchluB
der ersten Reihe dagegen im 1. Modus und mit Nr. 22 im 2. Modus im Duplum, im 1. dagegen im Tenor iiber-
liefert, wire es interessant, den moglichen Ubergang zwischen Nr. 11 und 22 beobaditen zu kénnen; in der
Liicke zwischen Nr. 21 und 22 hitten solche Klauseln auch vorkommen kénnen, wie F Nr. 80 und (wenn
auch siebenténige Gliederung vorhanden war) Nr. 72, 88 und 89.

20 Die Ludwigschen Symbole werden in der Regel im folgenden benutzt; 31i 21lipl 2si/ = 3 ligierte Noten,
zwei ligierte Noten mit einer Plica am SchluB, 2 Simplices und eine Pause; T. = Tenor; MI usw. bezieht sich
auf die dem liturgischen Jahre folgende Durchnumerierung der Choralbearbeitungen der Mess.

20a ,Modus rectus est qui procedit per rectas (zweizeitige) longas et rectas (einzeitige) breves. Obliquus est
qui procedit per aliquas longas et aliquas breves” (E. Coussemaker, Scriptorum de musica wmedii aevi, nova
series, 1864 oder 1931, Band I, S. 99b). Die Terminologie ist aber recht variabel in den verschiedenen Traktaten.
21 Wenn nicht anders vermerkt, gehdren zwei dreizeitige Longae zu einem Takt der Ubertragung.

22 Dazu der Aufsatz In seculum in MGG, Band VI, Sp. 1248 ff.
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Rhythmische Varianten: In der ersten Durchfithrung ist ohne Zweifel in W1 der
1. Modus vorhanden; im Duplum kommt stets eine Folge von 31i 21i/ (auch mit
Zufiigung anderer ordines) oder dessen Gleichwert 41i 21i/ vor. In F kann man
keinen Grund dafiir finden, weshalb die Simplicesfolgen nicht als 5. Modus
(Folgen von Longae) aufgefafit werden sollten, der dann gegebenenfalls auf den
normalen 3. Modus reduziert werden sollte, so daB der modus obliquus durch
einen modus rectus verdringt zu werden scheint?. In der zweiten Durchfithrung
ist die Tenorformel in den beiden Fassungen gleich, wihrend das Duplum 31i 21i/
in W1 und Simplicesfolgen in F aufweist; auch hier bleibt das Verhiltnis der
beiden Versionen gleich wie in der ersten Durchfiihrung. Eine Anderung der Zu-
sammenklange findet nur in Takt 5 statt, wo das A im Duplum von Hs. F gegeniiber
dem C in W1 eine bessere (= vollkommenere) Konsonanz erwirkt und wo die
Gliederung der Oberstimme, mit den anderen Perioden verglichen, in W 1 unregel-
méfiger erscheint. Der Hauptgrund fiir die Annahme, daf die Version in W1
jiinger als die in F sein muf, ist die hdufige Anwendung der plizierten Noten in
W1, wihrend F keine enthilt?%. Da die Plica erst dort eintritt, wo eine an dieser
Stelle dem Modus rhythmisch nicht gemifle Note vorkommt, die, wenn sie anders
notiert wire (also als eine Ligatur), den erwiinschten Modus verhiillen kénnte; so
ist z. B. 3lipl 2lipl 21i/ (1. Modus) anders aufzufassen als 4li 31i 21i/. Da die
Verwendung der plizierten Noten dem reinen Modus eigentlich nicht entspricht,
ist die Fassung in W1 wohl die jiingere, d.h. sie setzt eher die Fassung in F
voraus als umgekehrt.
Die Klauseln in F geben ofters einen Anhang, der meistens in W1 fehlt. In der
Regel besitzt der Tenor keine weiteren, iiber die Klausel hinausgehenden Noten,
so daB man annechmen muf, der Anhang habe nach dem organalen Verfahren
(dem eigentlichen Organum) gesungen werden miissen, es sei denn, daf diese
Klauseln — wenn sie in die Choralbearbeitungen eingereiht werden — die Haupt-
fassungen noch weiter kiirzen. Im vorliegenden Falle sind die letzten drei Takte
der Version in F (Takte 52—54) dhnlich wie die letzten zwei Takte der gleichen
Stelle in der Hauptfassung von W 1, so daB man annehmen kann, daB bei dieser
Klausel — wenigstens wenn sie in F in die Choralbearbeitung einverleibt wurde —
die vorangehenden drei Takte wegfielen 25,
(Aus M 23, ,Alleluia Ascendens Christus™)

b. Wrf. 35 (Nr. 27) ,Du” Nr. 1 T. 3 li/

W2f. 74 (Nr.29) ,Du“ Nr. 1 T. 3 li/

F f. 115" (Nr. 50) ,Du“ Nr. 1 T. sg.

23 Die viel berufene rhythmische Verdringung der Motetten ist seit langem bekannt (dazu: H. Sowa, Ein
anonymer glossierter Meusuraltraktar 1279, S. XIX ff. und die betreffenden Stellen im Text). Hier ist meines
Wissens der erste Beleg fiir einen dhnlichen Vorgang in den Klauseln gegeben. Der Hoquetus ,In seculum”
wird hier nicht als Klausel angesehen.

24 So in Takten 3, 9, 19, 22, 26, 29, 36 und 44.

25 Dije Hauptfassungen sind in Waite, S. 125—126, und Waite, Dissertation II, S. 176 in Ubertragung ver-
offentlicht. Eine dhnliche, zum gleichen Tenor komponierte Klausel ,In seculum” Nr. 5 ist besonders lehrreich,
weil sie in W1 nicht, in F unter den Ersatzklauseln als Nr. 94, in W2 dagegen in der Hauptfassung (f. 72) zu
finden ist. In der Hauptfassung in W1 und F, wo die Klauseln verschieden sind, ist der wohl urspriingliche
Anhang in den beiden Fassungen sogar bis auf die Ligaturengliederung gleich. (Man ist erstaunt, daB Waite
verschiedene rhythmische Modi in seinen beiden Ubertragungen wihlt!) Der Anhang in F Nr. 94 ist buchstib-
lich den letzten 7 der 19 Noten des Duplum der Hauptfassung gleich, was eine wesentliche Kiirzung ausmacht.
Das verkiirzte Duplum ist wiederum fast das gleiche wie in F Nr. 90. In der Hauptfassung in W2 fangt
wenigstens der etwas gedehnte Anhang wie in F Nr, 90 und 94 an.
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Ubertragung: W1 Waite, S. 154, 4 Takte; F Waite, Dissertation, II, S. 207.
6 Takte?8,

Rhythmische Varianten: Duplum Takt 2: F und W2 haben Simplices; Takte 3
und 4: F und W2 haben A und C als Simplices. Tenor: Takte 1 und 3: W1 und
W 2 haben stets 31i/ F hat Simplices. Das Duplum in W 2 ist wie in F gegliedert,
der Tenor wie in W 1. Streng genommen ist die Fassung in W 2 deshalb un-
moglich, weil entweder in Takt 2 und 4 der Tenor lauter Longae aufweist, wie
in F, oder im 1. Modus, wie in W1, verlduft; doch kann 31i/ auch als 5. Modus
aufgefaBt werden, wenigstens im Tenor, und diese Diskrepanz in W 2 erklirt sich
wohl dadurch, so daB wiederum F und W 2 parallel zueinander verlaufen, entgegen
Ludwigs Meinung. 31i 21i/ aber in W1 Takt 3—4 kann nur als 1. Modus aufge-
faBt werden. In Takt 3 fillt deshalb eine iibermifige Quarte auf einen guten
Taktteil, wahrend in der anderen Version eine reine Quinte vorkommt. Aus
diesen Griinden scheint die rhythmische Fassung in F und W2 den Vorrang
zu verdienen.

(Aus M 8, Graduale , Laus tua™)

c. Wi Nr. 20 (f. 50°) ,In Bethleew” Nr. 2a T. 3li 2si/ (zwei Durchfithrungen)
F. f. 105 (Nr.98) ,In Bethleem” Nr. 2b T. 2si/ 3 li/ (zwei Durchfithrungen)
Wz f. 65 (Nr.12) ,In Bethleew” Nr. 2b T. 2si/ 3 li/ (zwei Durchfiihrungen)

Ubertragung von F: Waite, Dissertation., Il S. 159; 41 Takte; 1. Durchfithrung
Takt 1—20; 2. Durchfithrung Takt 21—40. Takt 41 wiederholt den Tenor des
Anfangtaktes.

Melodische Varianten: Duplum: Takt 14: W1 FG statt FFG; Takte 19—21:
W1 /C/AIF/BAGI statt CHCAGFAHAGAG/; Takt 25: W1 D/ statt DC; Takt 26: W1
EDEFEDC, F EFEDC, W2 DEFEDC; Takt 30: W1 Apl/D statt AApIDG; Takt 38-40
= 19—21 — hier ist die melodische Fassung von W1 wohl urspriinglicher.

Rhythmische Varianten: Dieses Beispiel ist schon ausfiihrlich von Handschin be-
sprochen worden?”. Die Uberreste der Schreibweise des 2. Modus finden sich in den
Takten 16—17 (21i 3 li 21i si/ statt 3 lipl 21i 2 li). Eingedenk der Tatsache, daB fiir
W 1 eine andere Vorlage gedient haben miifite, nahm Handschin Bezug auf Takt 17
(wo F und W 2 im Duplum 3 1i/ statt 2 1i si/ in W 1 haben). Damals vertrat ich
die Meinung, daf8 diese Abweichung nicht unbedingt bedeute, daB W1 von einer
verschieden gegliederten Vorlage abgeschrieben worden sei. Es ist natiirlich klar,
daB W1 eine andere Vorlage als F und W2 hatte, da sie in England niederge-
schrieben worden ist, aber die Gliederung kann doch gleich gewesen sein, da man
im ersten Modus niemals eine Ternaria benutzen wiirde und, wenn auch die Stelle
Uberreste des 2. Modus zeigt, sich diese Ligatur ebensogut als die Verbesserung
(= rhythmische Uméinderung) der Handschrift W1 erkliren lassen wiirde, zu-
mal der vorangehende Takt eine UnregelméaBigkeit (drei Noten statt einer Binaria)
aufwies, der Takt 17 jedoch nicht. Das gleiche gilt fiir Takt 23, der auch einer
UnregelmiBigkeit folgt 28,

20 Ludwig fithrt ,Duxit” an, aber eigentlich gehért nur die Silbe ,.Du" zur Klausel.
27 AfMw, IX (1952) S. 109.

28 Fiir die Weiterverwendung dieser Klausel als Motette vgl. Handschin, a. a. O.
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(Aus M 23, ,Alleluia Ascendens Christus“)

d. Wi Nr. 22(f. 52'-53) ,(Ta)” Nr.2a T. 3 li 2 li si/ (zwei Durchfiihrungen)
F Nr. 125 (f. 161) ,Ta” Nr.2b T. 2 1i 3 li si/ (zwei Durchfiihrungen)

Ubertragung von F: Waite, Dissertation, III, S.78—79; 29 Takte; 1. Durchfithrung
Takt 1—14; 2. Durchfithrung Takt 15—29.

Melodische Variante: Die ersten 9 Takte in W1 mit dem Blatt f. 52 verloren-
gegangen. Duplum: Takt 23: W1 EDpl statt EDC.

Rhythmische Varianten: Schon Ludwig hielt diese Klausel fiir einen Sonderfall,
da das Duplum im 2. Modus, der Tenor konsequent im 1. Modus geschrieben ist.
Da W1, bis auf Nr. 10 und 11 den 2. Modus nicht belegt, ist wohl anzunehmen,

daB der Schreiber den 2. Modus in seiner Vorlage gefunden hat und die erste Fas-
sung vertritt.

(Aus M1, Graduale ,, Viderunt ommnes™)

e. Wi Nr. 39 (f. 55-55°) , Dominus” Nr. 9a T. si 3 li 2 li si/
F Nr. 30 (f. 149") , Dominus” Nr. ob T. si 2 li 3 li si/

Ubertragung von F: Waite, Dissertation, III, S. 16; 26 Takte; Anhang Takt
25—-26,

Rhythmische Varianten: Da diese Komposition streng Note gegen Note gehalten
ist (das Duplum ist genau wie der Tenor gegliedert), besteht wenig Mdoglichkeit,
die Prioritdt der verschiedenen Versionen abzuschidtzen. Erst in Takt 22 tritt ein
Problem auf. Dort wird die Silbe ,mi“ in W1 auf die Ligatur DC, in F nur auf das
D gelegt, wihrend die Silbe ,nus” in W1 auf das D im folgenden Takt, in F auf
eine iiber den Takt hinausreichende Ligatur CD D fillt. In der heutigen Choral-
tradition fallen der Silbe ,mi“ die Noten DC, der Silbe ,nus“ CD zu; also bei
Fortfall des einen C sind beide Versionen mdéglich. In den Hauptfassungen in
W12, F3% und W23 sowie in allen Klauseln kommt das C auf die Silbe ,1us",
was die Fassung von F bevorzugen lassen wiirde, wenn auch die Fassung in W1
rhythmisch geebneter erscheint. Man wiirde eher von einer Umarbeitung eine
Ausgeglichenheit erwarten, so daB man wiederum die rhythmische Fassung in F
fiir urspriinglicher halten kénnte.

Eine interessante Tatsache liegt darin, daBl F zwei Fassungen der Choralbearbei-
tung , Viderunt omnes” kennt, die anderen dagegen nur die eine. Der Anhang
dieser Klausel (Takt 25—26), der wie sonst nur in der Fassung in F auftritt, ist
fast mit dem SchluB der Klausel®? der zweiten Choralbearbeitung in F identisch,
so daB es naheliegt, daB diese Klausel diejenige in dieser zweiten Version eher als
die in der ersten ersetzt. Trifft diese Vermutung zu, so finden wir, daf} die zweite
Choralbearbeitung der Handschrift F gerade diejenige ist, die in W1 fehlt, so daB
man schlieBen muB, diese Klausel hétte nur in der anderen Choralbearbeitung
Platz finden kdnnen, was wiederum die Meinung bekriftigt, daB die Klauseln in
W 1 o6fter eine Umarbeitung der Klauseln in F voraussetzen.

29 Waite, S. 69—70.

30 Waite, Dissertation, II, S. 132 und 135—136.
31 F, 63".

32 Waite, Dissertation, II, S. 136.
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(Aus M 3, Graduale ,Sederunt”)

f. Wi Nr. 44 (f. 59) ,Ne” Nr. 6a; T.si 3 li 2 li si/ dannsi 3 li 3 1i/
F Nr. 48 (f. 152) ,Ne“ Nr. 6b; T. si 2 li 3 li si/

Ubertragung von F: Waite, Dissertation, II, S. 28—29; 21 Takte; Anhang Takt
19—-21.

Aus Ludwig?®® geht nicht hervor, inwieweit diese Stelle in W1 verdorben ist.
Die ersten 9 Takte verlaufen in beiden Fassungen parallel zueinander, nur ist
W1 im 1. Modus, F im 2. aufzufassen. AnschlieBend erscheint in W1 eine
vollkommen neue, wenn auch gleichgebaute Klausel. Aber auch diese Klausel
zeigt Elemente einer urspriinglich im 2. Modus verlaufenden Fassung; so in der
ersten Tenorformel (Takt 1—3 = 10—12), wo der Tenor si 31li 31li/ wie das
Duplum verlduft, was sicherlich als 1. Modus aufzufassen ist, aber die Schreib-
weise des 3. verrdt; das gleiche kommt in der zweiten Gruppe im Tenor wieder
vor. Diese abweichende Schreibweise wird wohl in den theoretischen Schriften
belegt 3, dort aber besonders als englische Spezialitit hervorgehoben. Die Fassung
in W1 fiigt zum Tenor ein G (Takt 8 = 17), ein besonderes C (Takt 14 = 23)
und ein besonderes F (Takt 17 = 26) hinzu, um eine Periodengliederung von je
siecben Ténen im Tenor zu erzielen; F tut ein Gleiches, indem DDC, das eigent-
lich nicht mehr zur Klausel gehért, am Ende hinzugefiigt wird. Da F auBerdem
einen dreitaktigen Anhang aufweist, ist es wohl moglich, daB diese Noten erst
dort erklingen oder wiederholt werden sollen. Das lange Melisma soll wohl das
lange C ersetzen.

(Aus M 11, Graduale ,Suscepimus®)

g. Wi Nr. 45 (f. 56) ,Mus“Nr. 2a; T. 3 li 2 lisi/ (zwei Durchfiihrungen)
F f. 106" (Nr.20),Mus” Nr. 2b; T. 2 li 2 i 2si/ (drei Durchfiihrungen)®®
W2f. 90 (Nr.18),Mus”Nr.2c; T. 21i 3 1i si/ (drei Durchfiihrungen)

Ubertragung von F: Waite, Dissertation, II, S. 167—168; 22 Takte; 1.Durch-
fithrung (nur F und W 2, in W 1 in der Hauptfassung) Takt 1—9; 2. Durchfiihrung
Takt 10—15, 3. Durchfithrung Takt 16—22.

Melodische Varianten: Duplum: Takt 1: W2 G statt A; Takt 4: W2 EC statt
EEDC; Takt 8: W2 C statt /; Takt 15: W 1 und W 2 haben (wohl richtiger)
C statt H (?B). Tenor: Takt 11: W1 und W 2 haben (wohl richtiger) E statt H.
Rhythmische Varianten: Die Tenorformel 21i 21i 2 si/ in F pafit besser zum 2. Mo-
dus als 21i 31i si/ in W 2, doch sind sie gleichbedeutend. Sonst sind weder Unregel-
miBigkeiten der Gliederung der Formel in W1 noch in F oder W 2 zu bezeichnen;
hochstens in Takt 21 muB W1 eine Plica einsetzen (2lipl si statt 41i), aber hier
sind F und W2 auch unregelmiBig. Die erste Durchfiihrung, die in W1 (,Mus”
Nr. 1 SG) in der Hauptfassung vorzufinden ist3®, ist im abweichenden 1. Modus

33 S. 27 oder 80.

34 Meine von Handschin und Waite abweichende Meinung iiber die Interpretation der Stelle in E. Coussemaker,
Scriptorum de musica medii aevi, nova series, 1864 oder 1931, Band I, S. 346b, findet man in Musica Disci-
plina, VII (1953) S. 48—49 FuBnote 7; dazu Handschin, AfMw, IX (1952), S. 110, FuBnote 2, und Waite,
S. 73, FuBnote 27. Zu Waite, FuBnote 26, vgl. meinen Aufsatz, S. 41, Fufinote 2.

35 Dab F auch die erste Durchfilhrung (Mus. Nr. 1) enthilt, fehlt im Repertorium Band 1, aber die Angabe
findet sich erst in Band II, S. 21.

38 Waite, S. 110.
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notiert, hier verlaufen W1 und F gleich, wihrend W 2 einige Varianten hat; es
ist aber nicht ndtig, fiir zwei verschiedene Durchfithrungen denselben Modus zu
haben.

(Aus M 11, Graduale ,Suscepimus®)

h. W1 Nr. 46 (f. 56) Mus Nr. 3a; T.si 3 li// (zwei Durchfiithrungen)
F Nr. 67 (f. 58) Mus Nr. 3b; T. si/ 3 li// (zwei Durchfithrungen)

Ubertragung von F: Waite, Dissertation. III, S. 37—38; 43 Takte; 1. Durchfiih-
rung Takt 1—21; 2. Durchfithrung Takt 22—43.

Melodische Varianten: Duplum: Takt 20: W1 C statt CDE.

Rhythmische Varianten: Die Tenorschreibung in W1 scheint verdorben zu sein.
Nach der wohl richtigen ersten Periode si/ 3 li/ erscheint nur si 3 li //, was den
Grundrhythmus wohl nicht dndert. Das Duplum in F bis Takt 5 hat 31i 21i/, das
Charakteristikum des 1. Modus, wihrend W1 konsequenter ist. Daraus konnte
man schlieffen, daB zumindest in diesem Beispiel F eine Umarbeitung der Vorlage
bringt. Diese Klausel ist aber ein Sonderfall, da sie mehr als sonst mit Pausen
durchsetzt wird, so da die Konsonanzen in Takt 26 (C bzw. H gegen den pausie-
den Tenor) nicht aufschluBreich sind. Wenigstens hier liegt ein Beispiel vor,
das vermuten laft, F bringe die Umarbeitung.

(Aus M 16, ,Alleluia Noune cor”)

i. Wi Nr. 58 (f. 57°) ,,Dum loqueretur” Nr. 2a; T. 3 li 2 li 2si/
F. Nr. 108 (f. 159) , Dum logueretur” Nr. 2b; T. 2 li 3 li 2si/

Ubertragung von F: Waite, Dissertation, III, S. 68; 17 Takte; Anhang Takt 16—17
nur in F.

Melodische Varianten: Duplum Takt 11: W1 FEDE statt FE; Takt 13: AAA
statt AA.

Rhythmische Varianten: In W1 weicht die durchgehende Tenorformel nur in
Takt 7 (21i si 21i 2si) von der normalen Ligierung ab, was eigentlich nicht als
.mit Abweichungen 37 zu bezeichnen ist. In F kommt auch die Nebenform 21li
2li 3si/ im Duplum (Takt 4—5) und im Tenor (Takt 13—14) vor. Wenn auch
die Priorititsfrage hier nicht geldst werden kann, so ist etwas anderes zu bemer-
ken: diese Klausel und wenige andere®® in W1 gehdren zu Choralbearbeitungen,
die urspriinglich nicht in W 1, aber aller Wahrscheinlichkeit nach in der in England
entstandenen Vorlage vertreten waren. Nimmt man eine andere Vorlage fiir die
zweite Reihe von Ersatzklauseln als fiir die erste an, so wird wohl die zweite Vor-
lage wenigstens diese Choralbearbeitung iibernommen haben. Die von der (Ludwig
als solche geltenden) Haupthand geschriebene Sammlung von Ersatzteilen enthlt
keine Klauseln, die in den Choralbearbeitungen schon vorhanden waren oder gar

37 Ludwig, S. 27.

38 Zu den folgenden zweistimmigen Klauseln der zweiten Reihe der Ersatzkompositionen der Hs. W1 hat
der Kodex nicht die betreffenden Choralbearbeitungen: Nr. 58 und 59 (aus M 16); Nr. 60 und 61 (aus M 18),
wenn auch der vierstimmige Ausschnitt ,Mors* (f. 6’) vorhanden ist; Nr. 83 und 84 (aus M 41); und Nr. 86
(aus M 44). Was Nr. 25 (aus M 24), Nr. 25 (aus M 25). Nr. 26 und 27 (aus M 26), und Nr. 24, 33, 65 und 66
(aus M 29) betrifft, so sind wohl wenigstens einige (Ludwig, S. 20, vermutet M 29 und M 26) Choralbearbei-
tungen, die mit ff. 36—37 verlorengegangen sind.

26 MF
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nicht eingereiht werden konnten. Der Schreiber der zweiten Reihe nahm weniger
Riicksicht 39,

Der Anhang (Takt 16—17) dhnelt dem Schluf des Satzes in F4%; sollte dieser An-
hang die vorangehenden zwdlf Takte ersetzen, so ergibe sich fir Takt 15—17
der Klausel als Tenor DEFDD, was eigentlich gut passen wiirde. In diesem
Falle brichte die Klausel eine noch gréfere Verkiirzung mit sich, als man bis jetzt
erkannt hat.

(Aus M 23, ,Alleluia Ascendens Christus™)

k. Wi Nr. 63 (f. 57°) ,Ta” Nr. 3a; T.31i 2 lil
F Nr. 123 (f.161) ,Ta” Nr. 3b; T. 21i 3 li/

Ubertragung von F: Waite, Dissertation, IlI, S. 77—78; 15 Takte (mit je 3
Longae).

Melodische Variante: Duplum: Takt 5: W1 A statt AA.

Rhythmische Varianten: W 1 scheint seinen Rhythmus (1. Modus) geradeso konse-
quent durchzufithren wie F bis auf Takt 14—15, wo das Duplum si 21i (wegen
Tonverdopplung = 3 li) 3 li 3 li 2 li statt deswohl richtigerensi2li2li2li2li21i
lautet; F ist an dieser Stelle konsequent si si (= 21i) 2 i 2 1li** 2 li si 2 li
(letztere = 3 li wegen Tonverdopplung). Diese UnregelmaBigkeit in W 1 kann
auch als eine Umschrift des Rhythmus gedeutet werden.

(Aus M 23, ,Alleluia Ascendens Christus” und M 42 ,Alleluia Iudicabunt™)

l. Wi Nr. 64 (f. 58) ,Ta” Nr. 4a(aus M 23): T. 3 li 2si/ (zwei Durchfiihrungen)
E. f 133°(Nr. 92) ,Na“Nr. 2 (aus M 42); T. 3 li/ 25i/ (zwei Durchfiihrungen)
W2 f. 87 (Nr. 62) ,Na”Nr.2 (ausM 42); T.3 li/ 2si/ (zwei Durchfiihrungen)

Ubertragung von F: Waite, Dissertation, II, S. 285—286; 33 Takte; 1.Durch-
fithrung Takt 1—16; 2. Durchfithrung Takt 16—33.

Melodische Varianten: Duplum: Takt 9: W2 EFDpID (wohl richtiger) statt
EFEDCD; Takt 32; W1 und W2 G statt GG.

Rhythmische Varianten: Da die beiden Fassungen im selben Modus verlaufen
(die Pause nach dem 31li in F und W2 verhindert Dissonanzen und ist deshalb
besser), findet eigentlich keine Anderung des Grundrhythmus statt, und es ist mir
unerklirlich, weshalb Ludwig4? diese Komposition aussondert. Da die Motette,
die diese Quelle benutzt, ohne Tenor nur in Ma f. 105° enthalten ist, kann man
auch dort keinen Rhythmuswechsel feststellen; diese Komposition4® gehért nicht
zu den Klauseln, die sicherlich den Grundmodus von Quelle zu Quelle um-
dndern.

30 Die zweite Reihe wiederholt drei schon bekannte Klauseln: Nr. 71, 79 und 99.

40 Waite, Dissertation, II, S. 184, vorletzter und letzter Takt.

41 Auch die Motettenfassung in F (f. 401’) hat an dieser Stelle 21i.

42 §. 30.

43 Ludwig hat die Feststellung der Quelle der Motette ,Ad celi sublimia“, (310a) seiner Aufzihlung, erst nach-
traglich (S. 132) hinzugefiigt. Seine Vermutung der Maglichkeit einer dreistimmigen Fassung ist nur dadurch

b.egdriindet, daB andere Motetten der gleichen Abteilung der Hs. Ma fiir weniger Stimmen als sonst geschrieben
sind.
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(Aus M 34, ,Alleluia Hodie Maria®)

m. Wi Nr. 72 (f. 58") ,Gaudete* Nr. 2; T. asi/
F f. 126 (Nr.74) ,Gaudete“ Nr, 2; T. SG

Ubertragung von F: Waite, Dissertation, II, S. 253—254; 18 Takte.

Bemerkungen: Wie 1 oben fillt auch diese Komposition aufler Betracht, da die
beiden Fassungen im selben Grundrhythmus verlaufen; da die Pausen im Tenor
nur dort wichtig sind, wo das Duplum auch pausiert, sind sie, die in F auch nach
4si hinzugefiige sind, in W1 meistens {iberfliissig. Eine interessante Tatsache,
die spiter in der Besprechung der Choralbearbentungen zu erwihnen ist, beruht
darin, daB F zwei verschiedene Bearbeitungen dieser Choralmelodie enthilt; die
erste enthilt die Klauseln der Hauptfassung in W1, die zweite die der zweiten
Reihe der Ersatzklauseln in W 1.

(Aus M 37, Graduale ,Propter veritatem”)

n. Wi Nr. 80 (f.59") ,Filia“ Nr. 4a und 5a; T. a. 3 li/ b. 3 li 2 lisi/ (zwei
Durchfiihrungen)

F Nr.178-179 (f.168) ,Filia“ Nr. 4b und 5b; T. a. 53 1i/ b. 2 1i 3 li si/ oder

2 li 2 li 2si/ (zwei Durchfiihrungen)

Ubertragung von F: Waite, Dissertation, III, S.114—115; 31 Takte; 1. Durch-
fithrung Takt 1—14; 2. Durchfithrung Takt 15—28; Anhang Takt 29-31 in F,
Takt 29—30 in W1.
Melodische Varianten: Duplum: Takt 22: W1 EC statt EEDC; Takt 29—30: W1
abweichender Anhang DFE Epl! C. Tenor: Takt 9 fehlt in W 1.
Rhythmische Varianten: Reste der wohl urspriinglich den 2. Modus zeigenden
Ligaturengliederung finden sich noch in W1: Duplum: Takt 1—2: 2lipl 2]i 31i
zeigt trotz der Tonwiederholung eher den 2. Modus; Takt 11: 31i ist ein Uber-
bleibsel der Schreibweise des 2. Modus; Takt 21—22: 21i 2si/ wiren im 1. Modus
klarer als 3 li si/ zu kennzeichnen; Takte 25—26: 4 i 2 1i 3 li 2 li ist ein Uberrest
der Ligierung des 2. Modus, 4 1i 31i 21i 2 1i wire im 1. Modus wohl richtiger.
Der Anhang in F ist mit dem SchluB in der Hauptfassung in F#4 fast identisch; die
gleiche Fassung in W 1 ist etwas langer, wird aber noch weiter mit diesem Anhang
gekiirzt.

(Aus M 49, , Alleluia Letabitur iustus”)

0. Wi Nr. 91 (f. 60" ) ,Et spera” Nr. 3a; T.si 31i 2 lisi/ und si/ 3 li 2 li/ si/

(zwei Durchfiihrungen)
F Nr. 190 (f. 169) , Etsperabit” Nr. 3b; T. si 2 li 3 li si/ (zwei Durchfithrungen)

Ubertragung von F: Waite, Dissertation IIl, S.121—122; 31 Takte; 1.Durch-
fithrung Takt 1—15; 2. Durchfiihrung (ein Takt nimmt nicht teil daran) Takt
16—29; Anhang (nur in F) Takt 30—31.

Melodische Variante: Duplum: Takt 13: W1 CDE statt CDED.

Rhythmische Variante: Da meistens das Duplum und der Tenor gleich gegliedert
sind, kann man nur wenig von den Zusammenklidngen schlieBen: Takt 2 klingt

44 Waite, Dissertation, II, S. 265.
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besser (= vollkommener) in F; auch sollte der 3. Modus in W1 verwendet wer-
den (si 31i 21i si/ ist fast gleich bedeutend wie si 31i 31i/), so sind die Konsonan-
zen gleich so oft verbessert wie verschlechtert. Die Pausen nach dem si sind auch
fiir unsere Zwecke unbedeutend. Erst in Takt 28—29 kommen UnregelmiBigkeiten
vor: F hat 31i 2lipl 21i/, was eher wie der 1. Modus aussieht; W1 dagegen hat
si 21i 2lipl 3li/, was wie der 2. Modus aussieht; aber an den Konsonanzen stellt
man fest, daf in W1 der 1. Modus gemeint ist, so daB die UnregelmiBigkeiten
eher in F vorkommen, was auf eine Umformung des Rhythmus in F hindeutet.
Der Anhang in F verkiirzt die organale Version in der Hauptfassung 5.

(Aus M 50, Graduale , Ecce sacerdos”)

p. Wi Nr. 93 (f. 61) ,Illi“ Nr. 5a; T.si 3 1i 2 li si/ mit Abweichungen
F Nr. 192 (f. 169°) ,Illi* Nr. 5b; T.si 2 1i 3 li si/ mit Abweichungen

Ubertragung von F: Waite, Dissertation, I, S. 122; 14 Takte.

Melodische Varianten: Duplum: Takt 10: W1 B (weniger gut) statt C. Tenor:
Takt 2 und 5: W1 G (besser) statt A.

Rhythmische Varianten: Da die Gliederung des Duplum und des Tenors gleich ist,
findet man wenige Anhaltspunkte zum Vergleich der beiden Fassungen. Im Du-
plum, Takt 13, hat W 1 si 21i 21i statt des wohl richtigeren 31i 21i; auf der an-
deren Seite finden wir in Takt 1—2 die gleiche Gliederung in den beiden Fassun-
gen, wo der 1. Modus wegen besserer Zusammenklinge angebracht ist. In diesem
Falle ist es schwierig, zu beurteilen, welche Fassung urspriinglicher ist. Da die
Klausel ,Qui conservaret” in F folgt, ist kein Anhang vorhanden.

(Aus M 50, Graduale , Ecce sacerdos”)

g. Wi Nr. 94 (f. 61) ,Qui conserva® Nr. 4 und 5a; T. a. SG b. 3 li
3 li si/ (zwei Durchfithrungen)
F Nr. 194-193 (f. 169") , Qui conservaret® Nr. 4 und 5a; T. a. SG b. 3 i
3 li si/ (zwei Durchfiihrungen)

F Nr. 278 (f. 177 ) ,,Qui conservaret” Nr. 4; T. a. SG
(zwei Durchfiihrungen)

Ubertragung von F 193—194: Waite, Dissertation, III, S. 123; von Nr. 278, ibid.
S.166—167; 30 Takte; 1. Durchfithrung Takt 1—16; 2. Durchfithrung Takt 17—30.
Melodische Varianten: Duplum: Takt 4: F Nr.278 hat ABCplA statt ABCB;
Takt 23: W1/ statt Gpl. Tenor: Takt 28: W1 C statt A.

Rhythmische Varianten: Die erste Durchfithrung, die in F Nr. 194—193 eigentlich
die zweite ist, hat denselben 1. Modus in beiden Fassungen. Im Duplum in W1
(Takt 15—16) sollte 3 1i statt 3 si stehen, wie in beiden Fassungen in F, wihrend
in Takt 29—30 CDE 3si in W1 besser als si/ 2si in F ist. Die zweite Durchfiih-
rung ist in rhythmischer Hinsicht in den beiden Fassungen verschieden. In Takt 24
wird die Schreibweise des 2. Modus 31i 31i in W1 noch beibehalten, so daB man
wiederum diese Fassung fiir die gednderte halten kann.

45 Waite, Dissertation, II, S. 308.
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Wie man an den 16 Fillen, die wir angefiihrt haben, sehen kann, scheint die
Fassung in F die urspriingliche Gestaltung des Rhythmus in 10 Klauseln bei-
behalten zu haben. In zwei weiteren Klauseln (I und m) wird der Rhythmus nicht
gedndert, in zwei Fillen (h und o) scheint die Fassung in W 1 bevorzugt werden
zu miissen, und zwei Falle (i und p) sind nicht entschieden. Wir kénnen daraus
schliefen, daB die in W1 vertretene rhythmische Fassung dieser Klausel nicht in
allen Fillen dieselbe ist, die im magnus liber und in dessen Ergidnzungen urspriing-
lich enthalten war. Da aber W1 auf den britischen Inseln geschrieben und die
Umschrift erst nach der Vorlage unternommen worden ist, werden diese Anderun-
gen erst unter englischem (d.h. Notre-Dame-fremdem) EinfluB vorgenommen
worden sein. Bezeichnend ist die Tatsache, daB in der Regel nur die mehrtdnigen
Ligaturenkomplexe geidndert sind, wihrend die einzigen Kompositionen, die durch-
weg den 2. Modus beibehalten, Nr. 10 und 11 sind. Es scheint, als ob es dem
Schreiber erst nach Vollendung der 11.Komposition eingefallen sei, seine Vor-
lagen rhythmisch zu 4ndern. Auf der anderen Seite sind Ansidtze zu der Ver-
mutung gegeben, daB auch F den urspriinglichen Rhythmus geindert hat. W 1
kann von Fall zu Fall eine urspriingliche Fassung aus dem magnus liber reprisen-
tieren, vertritt aber nicht ohne weiteres die Vorlage, die fiir die anderen Hss. ge-
dient hat. Man muf auch, was das Hauptkorpus angeht, sich klar machen, daf
der englische Geschmack den urspriinglichen, kontinentalen Rhythmus hitte
dndern kdnnen. Das hitte auch von vornherein klar sein sollen, da W1 erst in
peripherer Lage und zu einem spiteren Zeitpunkt, als die anderen Hss., ab-
geschrieben worden ist. Daf man aber nur in den seltensten Fillen gewagt hat, die
Hauptthesen Ludwigs zu bezweifeln, beweist, welch groBe geistige Ausstrahlung
von diesem Mann ausging. (Wird fortgesetzt)

Ein unbekanntes Schumann- Autograph
aus dem Nadilafp Eduard Kriigers

VON UWE MARTIN, GOTTINGEN

In Robert Schumanns Tagebuch finden sich vom Januar bis November des Jahres
1837 u. a. die folgenden Eintragungen!:

22.Januar:  Mendelssohn bei mir. Spielt seine neuen Fugen . ..

Februar: ... Am Schluf des Monats aus der Kunst der Fuge abgeschrieben, viel mit
ilterer Musik verkelirt, Komponiert wenig. ..
Mirz: Im ganzen wenig vollbracht. Unordentlich durcheinander gelebt ... Fort-

geschrieben an der Kunst der Fuge — bis Nummer 12 ..

1. Oktober: Kuust der Fuge vom Badt vollendet — Badis Choralbuch nach und nach
durdigespielt. Mit einer Seligkeit kowmponiert, wie noch nie, alles gelingt
wir in der Form . .,

1 Zitiert nach freundlicher Mitteilung von Herrn Direktor Dr. Eismann vom Robert-Schumann-Haus in Zwidkau.
Vgl. auch die Zusammenstellung bei W. Boetticher, Robert Sdiumann in seinen Sdiriften und Briefen, Berlin
1942, 5. 157.
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9. Oktober: Fleiflig in der Fuge gearbeitet. Frith Fuge, auch Nachmittag . ..

1. November: Mit wahrer Wut Fugenanfinge gemacht, und im ledernen Marpurg weiter
gelesen. Nachmittags abermals Fugen. Abends melandiolisch.

2. November: Fugeupassion . ..

4. November: Fugenwut, nwichts Gutes zustande gebracht, Bése Laune. . ..Badis wolltem-
periertes: Klavier wieder vollendet. —

Das bisher unbekannte Schumann-Autograph ist die im Tagebuch erwihnte Ab-
schrift von Bachs Kunst der Fuge. Schumann hatte sie am 12.]Juli 1843 dem
Dr. Eduard Kriiger geschenkt, als dieser zu Besuch in Leipzig war. Das Ms.
ist seither in den Hinden der Kriigerschen Nachkommenschaft geblieben. Es ge-
hort zum NachlaB der Frau Anna Berthold, geb. Brons, einer Enkelin Eduard
Kriigers, und wird von der Erbengemeinschaft Anna Brons, vertreten durch Dr.
Rudolf Berthold (Géttingen), verwaltet 2.

Das Ms. besteht aus einem Notenheft vom Querformat 25,5 : 33 cm, das urspriing-
lich elf Bogen umfaBte, wovon nur die drei mittleren ineinander, die iibrigen zu
je zwei Bldttern gefaltet aufeinandergeheftet waren. Von diesen elf Bégen = 22
Blatter fehlen zwei Blatter der mittleren Lage sowie ein Blatt des drittletzten
Bogens und die beiden letzten Bdgen mit vier Blittern, die simtlich mit der
Schere aus dem Heft herausgeschnitten worden sind. Die beiden mittleren Blitter
fehlten offenbar schon vor der Benutzung, da der Zusammenhang der Abschrift
an keiner Stelle unterbrochen ist. Es wire jedoch noch zu priifen, ob sich die fiinf
fehlenden Blétter am SchluB, die nach den Tagebuch-Eintragungen vom 9. Oktober
und 1. bis 4. November mdglicherweise Fugenentwiirfe enthalten haben kdnnen,
vielleicht unter den erhaltenen Skizzen finden. Insgesamt umfafit das Ms. also
auBer einem grauen vorderen Umschlagblatt 15 Bldtter mit 30 auf 16 vorgedruck-
ten Systemen mit Tinte engbeschriebenen Seiten. Die Fugen sind durchgehend als
Klavierauszug zu zwei Systemen notiert und fortlaufend mit rémischen Zahlen
numeriert. Die Ordnung der Sitze entspricht der Originalausgabe der Kunst der
Fuge, mit der auch die Numerierung bis Contrapunctus 11 iibereinstimmt. Die
Abweichung der Zahlung im folgenden ergibt sich daraus, daB Schumann die Ab-
leitungen der Spiegelfugen als selbstindige Sdtze und auch die im Originaldruck
unnumerierten Stiicke zdhlt. Die vordere Umschlagseite trigt von Schumanns
Hand den Titel: ,].S. Badi: Kunst der Fuge” und oben rechts Kriigers Namens-
zug mit der Jahreszahl 1843.

Auf der inneren Umschlagseite vermerkte Kriiger: ,Geschrieben von Robert
Scwmann, und mir geschenckt beim Abschied aus Leipzig 12. July 1843 E Kriiger.”

Bl. 1 r.: Titel wie oben von Schumanns Hand. Darunter Contrapunctus ,I“. Die thema-
tischen Stimmen sind in allen Durchfithrungen mit Tinte und Ré&tel durch
Klammern bezeichnet.

v.: SchluB von Contrapunctus 1.
Anfang von Contrapunctus ,II“. Themenmarkierung wie oben.

Bl. 2r.: SchluB von Contrapunctus II. Daneben autographe Datierung: ,19/2 37“.
Anfang von Contrapunctus ,III“. Themenmarkierung wie oben.

v.: Schluf von Contrapunctus III. Daneben autographe Datierung: ,20/2 37“.

2 Fiir die freundliche leihweise Uberlassung des Ms. mochte der Verf. Herrn Dr. Berthold auch an dieser
Stelle herzlich danken.
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Bl. 3 r.:
Bl. 4 r.:
Bl. s

V.
Bl. 6

V.
Bl. 7
Bl. 8
Bl. 9
Bl.10 r.
Bl. 11 r.
Bl. 12

V.

V.

V.i

-

Anfang von Contrapunctus ,IV“. Themenmarkierung wie oben.

Schlub von Contrapunctus IV. Daneben autographe Datierung: ,21/2 37°.
Anfang von Contrapunctus ,V". Themenmarkierung wie oben.

Schluf von Contrapunctus V. Daneben autographe Datierung: ,25/2 37“.
Anfang von Contrapunctus ,VI“. In Style Framcese”. Themenmarkierung wie
oben.

Schluf von Contrapunctus VI. Daneben autographe Datierung: ,26/2 37°.

: Anfang von Contrapunctus ,VI[“. Themenmarkierung wie oben.

SchluB von Contrapunctus VII. Daneben autographe Datierung: ,28/2 37",

Anfang von Contrapunctus , VIII“. Die Fuge ist nach c-moll transponiert, was
Schumann in einer Fufnote (,M. Im Original D-Moll“) anzeigt. Themen-
markierung wie oben. Unter der FuBnote steht folgende Randnotiz von Schu-
manns Hand: ,Oper vou Lortzing. (Schwindsiichtige motivisdhie Ausweichungen)”.

: Oben auf der Seite autographe Notiz: ,Wenn die Dilettanten etwas wnicht

verstehen, ohme das es ihunen grade mififillt, so nenmen sie es meistens ge-
diegen.”

Fortsetzung von Contrapunctus VIII.

Fortsetzung von Contrapunctus VIIL.

SchluB von Contrapunctus VIII. Daneben autographe Datierung: ,3/3 37°.
AnschlieBend die Notiz von Schumanns Hand: ,Die Fuge ist priicditig: eben sehe
ich das eingeralimte Thema / spiit genug.”

Anfang von Contrapunctus ,IX.“. Themenmarkierung wie oben. In Takt 23 hat
Schumann das C des Basses am Rand mit einem Fragezeichen versehen. Darunter
von Kriigers Hand mit Blei: , Verstelt sids.”

Fortsetzung von Contrapunctus IX. Den Takt 115 hat Schumann getilgt und
neugeschrieben. Die betreffende Fufinote (,M. Im Alt ist ein Tact zu friih
geschrieben”) ist gleichfalls getilgt.

SchluB von Contrapunctus IX. Daneben autographe Datierung: ,4/3 37",
Anfang von Contrapunctus ,X"“. Themenmarkierung wie oben.

Schluf von Contrapunctus X. Daneben autographe Datierung: ,14/3 37,
Darunter die Notiz von Schumanns Hand: ,Sdireibt das mwir Sontag s. M.
(= seine Musik?) nodh in aller Olren klang am 17/3.“.

Anfang von Contrapunctus ,XI“. Von hier an werden die thematischen Stim-
men nicht mehr bezeichnet.

: Fortsetzung von Contrapunctus XI.

SchluB von Contrapunctus XI. Darunter autographe Datierung: ,21/3 37“.
Daneben die Notiz von Schumanns Hand: ,Fertig gesdirieben am Ostermorgen
37. Zerreif't einem die Ohren.”

: Contrapunctus , XI[" (vierstimmige Spiegelfuge inversa). Am SchluB autographe

Datierung: ,Endlidh beendigt am 28. April 37.“ Darunter die Notiz von Schu-
manns Hand: ,Nadi einem dusserst fehlerhaften Manuscript abgesdirieben.
Scheint so wie sie ist incorrigibel.”

Contrapunctus , XIII. (Inversus)” (in der Original-Ausgabe Nr. 12b). Neben
dem Schluf autographe Datierung: ,2 Mai.“ Darunter von Schumanns Hand
die Gegeniiberstellung der Stimmeinsétze von XII und XIII: ,Bap, friiher Sopran,
Tenor, frither Alt" usw.

Anfang von Contrapunctus ,XIV“ (in der Original-Ausgabe Nr. 13a).

: SchluB von Contrapunctus XIV. Daneben autographe Datierung: ,,9 Mai 37°.

Darunter autographe Notiz: ,Von da fillt Reise nach Zwickau und Weimar.”
Anfang von Contrapunctus ,XV* (in der Original-Ausgabe Nr. 13b).
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Bl. 13 r.: SchluB von Contrapunctus XV, Darunter autographe Datierung: ,30 Juli 37.°
Daneben der autographe Eintrag: ,Vorher fiel Composition der Phantasie-
stiicke.”

v.: Anfang von Contrapunctus ,XVI” (in der Original-Ausgabe Nr. 14).

Bl. 14 r.: SchluB von Contrapunctus XVI. Daneben autographe Datierung und Notiz:
2Am 4ten August, als Ernestine hier war.” Darunter der Eintrag: ,Hier folgen
im Original 1) ein Canon in der Vergréflerung in umgekehrter Bewegung 2) ein
Canon in der Octave 3) ein Canmon in der Decime 4) ein Canon in der Duo-
decime.” Daneben die Bemerkung: , Vermutlich selir trocken.”

Anfang von Contrapunctus ,XXI. Fuge fiir zwei Claviere.” Die Notenwerte
sind hier um die Hailfte verkiirzt und die Stimmen beider Klaviere auf zwei
Systeme zusammengezogen. Am Ende der Seite bricht Schumann die Fuge nach
Takt 21 ab und schreibt dazu: ,etc: etc.” Darunter die autographe Notiz:
wDie ganze Fuge ist sehr papiern und wenig schén.” Die Umkehrung dieser
Fuge wird nur am unteren Rande angezeigt als: ,XXII. Mit demselben Thema
in der Umkehrung.”

v.: Anfang von Contrapunctus ,XXIII. Fuge mit 3 Subjekten.”

Bl. 15 r.: Fortsetzung von Contrapunctus XXIII.

v.: SchluB von Contrapunctus XXIII. Darunter von Schumanns Hand: ,Von Badi
unvollendet gelassen” und eine Zeile tiefer: ,Fertig geschrieben am 31sten
August 1837 Unter goldenen Triumen” s,

Wir haben hier eine im ganzen recht sorgfiltige und gut leserliche Abschrift vor
uns, die fiir das Studium des Werkes am Klavier durchaus brauchbar ist. Nur in
einigen komplizierteren Kontrapunkten hiufen sich die Korrekturen im Text und
am Rande. Ausgesprochene Unklarheiten und Schwierigkeiten stimmiger klavier-
méfiger Notierung treten vor allem im XII. Kontrapunkt, der Ableitungsform der
vierstimmigen Spiegelfuge, auf. Aus Schumanns Randbemerkung zu diesem Stiick
148t sich schlieBen, daB schon seine Vorlage ein handschriftlicher Klavierauszug
war. Aus der Ordnung der Fugen war bereits zu ersehen, daB dieser Vorlage
die Originalausgabe zugrunde gelegen haben muf. Fiir diese Feststellung spricht
ferner der Umstand, daB Schumann, abgesehen von einer Reihe weiterer Flich-
tigkeitsfehler, siamtliche Lesarten der Originalausgabe iibernommen hat. Die
Frage nach Schumanns unmittelbarer Vorlage ist indessen nicht von solcher Wich-
tigkeit, daB sie einen Vergleich aller in Frage kommenden Kopien der Kunst der
Fuge sinnvoll scheinen 13B¢t 4.

Die Anregung zu dieser intensiven Beschiftigung mit der Kunst der Fuge diirfte
von Mendelssohn ausgegangen sein, der Schumann laut Tagebucheintragung am
22. Januar 1837 besuchte und ihm seine neuen Fugen, vermutlich die Drei Prilu-
dien und Fugem, op. 37, vorspielte, die Schumann noch im selben Jahr in der
+Neuen Zeitschrift fiir Musik“ besprach®. Schumann mufte sich bei dieser Gele-
genheit der handwerklich-technischen Uberlegenheit des Freundes gegeniiber seiner
eigenen mangelnden Beherrschung der strengen kontrapunktischen Formen aufs

3 Die Abweichung dieser Datierung von der im Tagebuch vom 1. Oktober ist wohl so zu erkliren, daf
Schumann dort mit ,vollendet”, wie unter dem 4. November, Durchspielen oder Durcharbeiten versteht.

4 Die Ausgabe von H. G. Nigeli (Ziirich 1802), auf die sich Schumann in seinem Aufsatz Uber einige mut-
maflich korrumpierte Stellen in Badischen . .. Werken (Vgl. R. Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik
und Musiker, hrsg. von H. Simon, Leipzig 1888, Bd. 3, S. 66) bezieht, war ihm 1837 noch nicht bekannt.

§ Vgl. R. Schumann, Gesammelte Sciriften ... Bd. 2, S. 46.
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deutlichste bewuBt werden. Wie sehr Schumann diesen Mangel empfunden hat,
beweist, daf ihn das Fugenproblem das ganze Jahr hindurch nicht mehr losgelassen
hat® DaB es auch nicht — oder doch nicht unmittelbar — der vielzitierte Bach-
Enthusiasmus war, der Schumann zur Beschiftigung mit der Kuust der Fuge fiihrte,
wird schon daraus ersichtlich, dafl sich der Romantiker gerade iiber dieses Bachsche
Alterswerk an mehreren Stellen im Ms. keineswegs enthusiastisch geduBert hat.
Vielleicht auch von Mendelssohn, sicher aber schon durch die friithere Lektiire von
Marpurgs Abhandlung von der Fuge auf die Kunst der Fuge verwiesen, wird sich
Schumann durch dieses Werk die griindlichste praktische Unterweisung in der
Fugenkomposition versprochen haben. Die anhaltende Beschiftigung mit dem
Fugenproblem ist fiir Schumann dieses Mal auch nicht als Symptom einer Lebens-
und Schaffenskrise anzusehen, wie es in dem frithen Jahr beruflicher Entscheidung
und dann 1845 und wieder 1853 ohne Frage der Fall war?. GewiB}, die Tagebuch-
notizen und Briefe vom Sommer bis Ende 1837 lassen viel von Unruhe und Nieder-
geschlagenheit iiber die ungeklirte Zukunft seiner Verbindung mit Clara Wieck
erkennen; aber die zeitweilig starken Gemiitsschwankungen haben doch seine
schopferischen Impulse durchaus nicht erlahmen lassen. Anhaltspunkte fiir ein
intensives Fugenstudium kann man allerdings in den Werken dieses Jahres nicht
finden.

Dagegen kann unser Ms. einige Auskunft dariiber geben, wie weit Schumann damals
durch das Studium der Kumnst der Fuge in das Werk und die Technik der Fugen-
komposition eingedrungen ist. Uber das bloBe Abschreiben hinaus ist in den ersten
zehn Kontrapunkten durch die im allgemeinen zutreffende und vollstindige Mar-
kierung des thematischen Materials das intensive analytische Bemiihen zu er-
kennen. Am Anfang der dreistimmigen Tripelfuge (Nr. VIII) ist sich Schumann
allerdings einmal nicht ganz tiber die Themengestalt im klaren, da er in der Alt- und
BaB-Durchfithrung noch einen Takt der Fortspinnung als zum Thema gehdrig
betrachtet. Seiner SchluBbemerkung nach zu urteilen, scheint er hier auch das
Urthema in der variierten Gestalt nicht gleich erkannt zu haben. Da Schumann
1841 in der ,Neuen Zeitschrift fiir Musik” selbst auf die weitgehende Identitit
des 10. und 14. Kontrapunkts (Zihlung nach der Originalausgabe) aufmerksam
gemacht hat8, ist immerhin bemerkenswert, daf ihm dieser Umstand beim Ab-
schreiben offenbar noch nicht aufgefallen war, denn sonst hitte er zweifellos am
Rande darauf hingewiesen. Dazu muf allerdings bemerkt werden, daB zwischen
der Abschrift der beiden Fugen-Fassungen (14. Mirz und 4. August) fast fiinf Mo-
nate lagen. Am aufschluBreichsten fiir unsere Frage ist die Abschrift des XII. Kon-
trapunkts, mit der sich Schumann, dem Eintrag nach zu urteilen, recht gequilt hat.
DaB auch Schumann hier die Ableitungsform der vierstimmigen Spiegelfuge voran-
stellt, hat allein weniger zu bedeuten als die Tatsache, daf er dem ganzen Stiick
ziemlich hilflos gegeniiberstand. Angesichts der ihm oft nicht entwirrbaren Stimm-
fithrung ist Schumann geneigt, seine Vorlage fiir ,duflerst felllerhaft” und ,incorri-
gibel” zu halten. Nun ist, was die Haufigkeit von Stimmkreuzungen betrifft,

6 S. oben die Tagebuch-Ausziige.

7 Vgl. hierzu den vorziiglichen Aufsatz von G. v. Dadelsen, Robert Sdiumann und die Musik Badis, AfMw
14, 1957, 46 ff.

8 Vgl. R. Schumann, Uber einige mutmaflidi korrumpierte Stellen in Badisdien . Werken: s. Anm.4.



410 Uwe Martin: Ein unbekanntes Schumann-Autograph

tatséichlich ein extremer Fall zu konstatieren, und schon der Schreiber der Vorlage
mag sich wenig Mithe gegeben haben, namentlich die Fithrung der Mittelstimmen
deutlich zu notieren; vergleicht man jedoch Schumanns Abschrift mit dem Text der
Originalausgabe, so sind kaum mehr Abweichungen als in den iibrigen Stiicken
festzustellen: insgesamt fiinf Fliichtigkeitsfehler?. Diese Abweichungen aber kon-
nen seine Vermutungen iiber die Vorlage nicht rechtfertigen. Zudem hitte Schumann
ohne weiteres die Moglichkeit der Kontrolle am spiegelbildlichen Gegenstiick (Nr.
XIII) gehabt, das wesentlich klarer und iibersichtlicher notiert ist und dem Kompo-
nisten zu Zweifeln an der Korrektheit der Vorlage keinen AnlaB gegeben zu
haben scheint. Auf diesen Gedanken ist Schumann offenbar nicht gekommen;
er notierte zwar am Rande das Schema des Stimmentausches, die kunstvolle Technik
der Spiegelung diirfte ihm jedoch nicht bekannt gewesen sein. Man wird also wohl
den damaligen Stand von Schumanns kontrapunktischer Gelehrsamkeit nicht allzu
hoch einschitzen diirfen.

Des weiteren wire die Frage nach Schumanns dsthetischem Verhiltnis zur Kunst
der Fuge zu stellen. Auch hieriiber gibt uns das Manuskript einige Auskunft, die
als bestitigende Ergdnzung zu den genannten Ausfithrungen von Dadelsens iiber
Scwmann und die Musik Bachs gelten mag. Die eigentiimliche romantische Mu-
sikanschauung namentlich des jiingeren Schumann mit ihrem Zentralbegriff des
~Poetischen”, des charakteristisch Ungewdhnlichen als Abbild ,seltener Seelen-
zustinde” und Produkt dichterischer Phantasie darf hier als bekannt vorausgesetzt
werden. Konnte diese Anschauung in der Vielfalt thematischer Charaktere und
dem weiten harmonischen Umkreis des Wolltemperierten Klaviers durchaus ihre
Anhaltspunkte finden, so mufite die Kunst der Fuge mit ihrer weitgehenden Ab-
straktion von der sinnlichen musikalischen Qualitdt dem romantischen Geist sehr
viel ferner stehen, was durch die gelegentlichen Randbemerkungen im Ms. ganz
eindeutig zum Ausdruck kommt. Die negativen Urteile und Vorurteile iiberwiegen
hier bei weitem und betreffen durchweg die mangelnde Klangsinnlichkeit, die
Harten kontrapunktischer Stimmfiithrung. So schreibt Schumann am Ende der vier-
stimmigen Tripelfuge (Nr. XI): ,Zerreifit einem die Ohren.“ Im gleichen Sinne
diirfte die Bemerkung zur Doppelfuge (Nr. X) zu verstehen sein: ,Schreibt, daf
mir Sontag s. M. nods in allen Ohren klang.” Demgegeniiber ist es immerhin be-
merkenswert, daB er am Schluf der dreistimmigen Tripelfuge (Nr. VIII) zu eincin
so giinstigen Urteil kommt (,Die Fuge ist prdditig”), da diese doch aus demselben
Material wie der XI. Contrapunctus gebaut ist und die gleiche Themenkombination
aufweist. Diesmal liegen keine drei Wochen zwischen der Abschrift der beiden
Stiicke. Sollte der Grad der Intensitiit des Studiums so verschieden und Schumanns
Urteil in so starkem MaB von Stimmungen abhingig gewesen sein, daB im einen
Fall die handwerkliche Meisterschaft der Komposition begeistert gewiirdigt, im
anderen Fall, wo zu solcher Wiirdigung eher noch mehr Anlafl gewesen wire, aus
der Perspektive des romantischen Klavierspielers jedoch allein die klangsinnliche
Seite dieser Musik gesehen und negativ beurteilt worden wire? In der Tat scheint

9 T. 25 Tenor, 2. und 3. Note fehlt Sechzehntelbalken
. 31 Tenor, fehlt Bindebogen

. 37 Tenor, letzte Note muB heifen: fis statt f

. 47 Alt, 3. Note muB heifien: f statt d

. 48 Tenor, 6. Note mub heiflen: d statt dis

=
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es sich so zu verhalten, wofiir man auch geltend machen kann, daB Schumann vom
XI. Kontrapunkt an offenbar das Interesse an der thematischen Analyse verloren
hat. Die iibrigen Eintragungen konnen diesen Befund nur bestdtigen. Die vier
Kanons mit ihrem kontrapunktischen und rhythmischen Reichtum interessierten
Schumann nicht, und er scheint sich nicht einmal die Mithe gemacht zu haben, sie
durchzuspielen, da er nur vermerkt: ,vermutlids selr trocken” 1. Ganz dhnliche
Pradikate, die wiederum ausschlieBlich die klangliche Seite der Musik betreffen, hat
Schumann schlieBlich fiir die ,,Fuga a 2. Clav.” bereit, deren Abschrift er nach dem
21. Takt mit der Bemerkung abbricht: ,Die ganze Fuge ist sehr papiern und wenig
schén.” Man sieht, der Eifer, mit dem Schumann das Fugenstudium begonnen hat,
lieB gegen Ende erheblich nach, und das Interesse, das urspriinglich sicher vor allem
der formalen Technik galt, verlagerte sich mehr und mehr nach der Seite der sinn-
lichen Erscheinungsform, ohne in dieser Beschrankung verstandlicherweise dsthetisch
befriedigt zu werden. So gesehen, konnte die Kunst der Fuge dem romantischen
Komponisten in der Tat kaum mehr als ein exemplarisches Lehrwerk bedeuten.
Immerhin scheint es, als habe sich Schumann nach der ,Unter goldenen Traumen”
vollendeten Abschrift zu eigener Fugenkomposition geriistet gefithlt. Die Tage-
bucheintragungen vom 9. Oktober bis 4. November bezeugen ein solches fast ver-
zweifelt gesteigertes Bemiihen. Sie lassen auch erkennen, daB Schumann sich von
dem Scheitern seiner Fugenversuche zunichst recht deprimieren lieB, und es ist
wiederum bezeichnend fiir den romantischen Kiinstler, daB er sich am Ende re-
signierend vom rein Artifiziellen abwendet und in den konkreteren Charakteren des
Wolilltemperierten Klaviers neue Inspiration fiir sein Schaffen sucht.

Im Hinblick auf Herkunft und Besitzvermerk der Hs. bleiben noch die per-
sonlichen und fachlichen Beziehungen zwischen Schumann und dem damaligen
Emdener Gymnasiallehrer Dr. Eduard Kriiger zu erdrtern!!. Arthur Priifer hat
dem Briefwechsel zwischen Carl von Winterfeld und Eduard Kriiger eine sehr
treffende biographische Skizze vorangestellt, die Kriiger als einen ebenso vor-
nehmen wie bescheidenen Mann von gleichermaBen hoher philosophischer wie
musikwissenschaftlicher und praktisch musikalischer Bildung bezeichnet, dessen fast
tragisch zu nennendes und von ihm jedenfalls als tragisch empfundenes Geschick es
war, die wichtigste Zeit seines Lebens fernab von den Zentren des geistigen Ge-
schehens in die musenarme und -feindliche Provinz Ostfriesland verbannt gewesen zu
sein 2. Neben seiner 16 Jahre wihrenden entsagungsvollen Gymnasiallehrertitigkeit
fand Kriiger noch Kraft und Zeit zu reger musikalischer Wirksamkeit als Organist
und Dirigent sowie zu beachtlichen Leistungen in der philologischen Wissenschaft
und in der Musikisthetik und nicht zuletzt zu unermiidlicher Mitarbeit an den
drei fithrenden musikalischen Zeitschriften, Schumanns ,Neue Zeitschrift fiir
Musik“, die , Allgemeine Musikalische Zeitung” und die ,Neue Berliner Musik-
zeitung” '*. Am 1. November 1838 nahm er zum ersten Mal Verbindung mit der
Redaktion der ,Neuen Zeitschrift fiir Musik” auf, indem er einen Aufsatz iiber

10 Allerdings muB man die Maglichkeit in Betracht ziehen, daB die Kanons in Schumannns Vorlage gar nicht
enthalten waren.

11 Vgl. dazu die umfangreiche Materialsammlung bei W. Boetticher, Robert Schumaun. Einfiihrung in Persén-
lidikeit und Werk, Berlin 1941, 228 ff., 5. 276 und 380 ff.

12 Vgl. Briefwedisel zwisdien Carl von Winterfeld und Eduard Kriiger, hrsg. von Arthur Priifer, Leipzig 189s.
13 Eine Aufzdhlung der Hauptschriften Kriigers bei Priifer, a. a. O.
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Grauns Der Tod Jesu zur Verdffentlichung anbot und gegebenenfalls seine weitere
Mitarbeit in Aussicht stellte 14,

Schumann muB sich laut Briefbuch vom 30.1.1839 (,Dank fiir seine Aufsitze.
Hoffe auf mehr®) sehr anerkennend dazu geduBert haben. Jedenfalls erwuchsen
aus dieser ersten Fithlungnahme eine rege Korrespondenz und das jahrelange
freundschaftliche Vertrauensverhiltnis zwischen Schumann und Kriiger. Grundlage
dieser Freundschaft war die zuniichst recht weitgehende Ubereinstimmung in Fragen
der Kulturpolitik und der Kunstauffassung sowie die gemeinsame Begeisterung
fir die Kunst der Alten, insbesondere die J.S.Bachs. War Schumann froh, in
Kriiger einen hochqualifizierten Mitarbeiter fiir die Zeitschrift gefunden zu haben,
so schitzte Kriiger sich gliicklich, daB er von seinem abgeschiedenen Emden aus
nun endlich eine Verbindung zur groBen musikalischen Welt besaB, in der selbst
einmal wissenschaftlich und praktisch zu wirken, scin héchstes Ziel war. Aus seiner
ostfriesischen Verbannung hat Kriiger Schumann um vielerlei Hilfe gebeten. Schon
mit seinem zweiten und dritten Brief (vom 23. 3. 1839 — unveréffentlicht — und
vom 13. 5. 1839 — vgl. Zitat bei Boe, I, 229 A.) schickte er Schumann eigene Lied-
kompositionen zur Beurteilung und erkannte dessen taktvoll gediuBerte, negative
Meinung vorbehaltlos an!5. In kaum einem Brief fehlt die Bitte um Vermittlung
bei Leipziger Verlegern; aufler dem Wunsch, einige Klavierausziige Bachscher
Werke und eines Hindelschen ,Te Deum” sowie einige eigene Kompositionen
ediert zu sehen, liegt Kriiger vor allem daran, alte und neue Musik zur Ansicht
geschickt zu bekommen, und da Schumann ihm hierin wenig helfen konnte, bat
er unablédssig um Antiquarien und Kopien unverdffentlichter Bachscher Werke,
deren Kosten er gegen das Honorar fiir seine Aufsitze verrechnen lief 6. Im Zu-
sammenhang mit diesen dringlichen und oft rithrenden Bitten ist auch das Geschenk
unseres Schumann-Autographs zu sehen; es ist ferner damit in Verbindung zu
bringen, daB Kriiger am 6. 3. 1843 drei ,Fugen fiir Organo pleno” eigener Kompo-
sition an Schumann zur Beurteilung und editorischen Empfehlung geschickt hatte,
denen er am 24. 3. drei dazugehdrige Priludien und am 19.5.1843 ein weiteres
Priludium nebst Fuge nachsandte!?, worauf ihm Ende Mai die erste, im ganzen
freundliche Beurteilung seiner Komposition von Schumann zuteil wurde!®. Bis
dahin hatten die beiden Minner freundschaftlich brieflich verkehrt, ohne sich
noch personlich begegnet zu sein. Schon am 31. 3. 1841 (unverdffentlicht) hatte
Kriiger einmal geschrieben: ,Kéunte ich Sie doch in Leipzig besuchen! Das wird
wohl dauern, bis Hamburg, Berlin und Leipzig p. Dampf verbunden sind.” In einem
Brief vom 22. 7. 1842 heiBt es dann: ,Als idh vorhatte, Sie diesen Sommer zu be-
suchen, war es auf eine Badi-Orgelreise iiber Frankfurt, Kéln usw. abgesehen.
Durch besondere Umstinde ist der Plan fiir dies Jahr gehindert, doch gebe ich iln

14 Da die Schumannsche ,Correspondenz” (ehemals im Besitz der Berliner Staatsbibliothek) durch Kriegsein-
wirkungen verloren gegangen ist, benutzt der Verf. hier und in folgenden eine nahezu vollstindige maschinen-
schriftliche Kopien-Sammlung der Briefe E. Kriigers an Schumann, die sich im Archiv des Robert-Schumann-
Hauses zu Zwickau befindet, Fiir die Vermittlung der Briefe ist er Herrn Dr. Eismann zu Dank verpflichtet,

15 Unversffentlichter Brief an Schumann vom 25. 6. 1839.

18 Diese Klavierausziige und erbetenen Ausgaben sowie Rezensionen Bachscher Werke sind stets gemeint, wenn
in Schumanns Eintragungen und Briefen von ,Kriigersdien Badiianen” die Rede ist.

17 Die drei Fugen sollten Schumann, die vierte Mendelssohn gewidmet sein (laut unverdffentlichten Briefen an
Schumann v. 28. 3. u. 19. 5. 1843). Drei der Fugen und ein Priludium wurden 1846 in Kérners Orgelfreund
gedruckt.

18 Vgl. Boe, 1, 231.
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nicdit auf, und gedenke niichstes Jahr Ihnen Fantasien und Fugen zum Besten zu
geben, so Gott will. Leider wird Ihnen dergleichen nidit Neues sein.” — Im Friith-
jahr 1843 nahm dieser Reiseplan schon festere Formen an. In dem Begleitbrief
zu seinen Fugen vom 28. 3. 1843 schrieb Kriiger: ,Mdégen sie (die Fugen) auch
als Vorliufer ciner Orgelreise angesehen werden, die mich vielleidht in diesem
Sommer zu lhnen [ithren kéunte, falls Sie nicht ausdriicklich abraten. Ist Mendels-
sohn oder Becker groff auf der Orgel, so wage idh in Leipzig keinen &ffentlichen
Auftritt; gegen Geister zweiten Ranges hoffe ich die Wage zu halten.” Mit dem
Brief vom 3.6.1843 scheint Schumann Kriigers Bedenken zerstreut zu haben,
da Kriiger am 8. 6. seinen Besuch fiir den 10. bis 14. Juli in Aussicht stellte. Dieser
Besuch wurde fiir beide Teile duBerst erfreulich. Schumann verzeichnete in seinem
Haushaltsbuch: ,9. Juli 1843, Dr. Kriiger, 10. Juli, Dr. Kriiger und Wenzel, Orgel-
spiel. 12. Juli: friih mit Kriiger . . .“. Dazu findet sich im Tagebuch (Juli/August
1843) der Eintrag von Clara Schumann: ,, ... Das Interessanteste waren der Besudh
von Viardot’s und dem Doktor Kriiger aus Emden, der ein geistreicher Mann und
tiiditiger Musiker, besonders auf der Orgel ist, die er beilidufig gesagt in 3 Jahren
erlernte. Er bradite viel bei uns zu, und Robert und er gewannen eine beider-
seitige Zuneigung zu einander. Wir begleiteten ilm d. 13. Juli bis Halle — er fuhr
dann weiter nach Berlin und zuriick nadt Haus in’s Schullehrerjodi™ 19,

Ein o6ffentliches Konzert scheint Kriiger in Leipzig doch nicht gegeben zu haben;
stattdessen spielte er vor einem kleinen Horerkreis Bachsche und eigene Werke
auf der Thomas- und Nikolai-Orgel, was von Schumann in einer Rezension in
der ,Neuen Zeitschrift fiir Musik” vom 20. Juli 1843 aufs freundlichste gewiirdigt
wurde 2°, Welch groBes Erlebnis dieser Leipziger Besuch fiir Kriiger bedeutete, 148t
sich seinem nichsten Brief vom 5. 8. 1843 entnehmen:

. wlhr freundlidies Gedenken in der Mus. Zeitg. hat mich beschdamt — da idh erst bei
Klaras Spiel inne geworden bin, was wmir — unerreichlich — fehlt; idh fiihle mich zu fern,
zu alt will ich nicht sagen — um solchem Lob nur in Etwas jemals zu entsprecdhen! — Deunn
dic leider so bald verrauschten Stunden in Ihrem Hause sind mir ewig unvergeflich. It mag
Ihnen wohl kalt vorgekommen sein, da ich wenig zu sagen wuflte wmitten in aller Herr-
lichkeit des Genusses, der mir so selten und neu war, an dem idh num Jahrelang zehren
kann ... Gut, dafl ids bald vom Leipzig weggekommen: fast wire der Schulmeister so-
gleids hiiuptlings in diesen Wogen untergegangen. — Idt kann Ihnen nichts sagen als das
diirftige Wértdien: heiflen Dank fiir die einzig sdiémnen Stunden. Das ist wenig genug.”

Dieser Brief gibt auch iiber Opernpline Auskunft, die Schumann mit Kriiger
diskutiert hatte, und fiir die er Kriiger als Librettisten zu gewinnen hoffte:

.An die Oper habe ich gedadit, doch darf ich nichts verspredien, da ich in diesem Fadt meine
Krifte noch nidit erprobt habe. In meiner Jugend ging's umgekehrt: Da wollte mir einer
ein Textbuds schreiben fiir eine kiinftige Oper! Das war ein Bruder des beriichtigten
H. Heine — iibrigens ein tiichtiger Narr und gegenwiirtig Regimentsarzt in Rufland. — Ich
dachte iibrigens an die herrliche Sage: Hirlanda, die Sie in den Volksbiichern von G. O. Mar-
bach finden. Sie ist entfernt der Genoveva und Griseldis verwandt, doch edler und minder
hart. Was meinen Sie davon? — Aber wie gesagt: nur kein voreilig Versprechen! ...

19 Zitat laut freundlicher Mitteilung von Herrn Dr. Eismann.
20 Im Auszug abgedruckt bei Boe, I, 231.
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Nidistens melr. Sagen Sie mir bald von Ihrem Leben und Treiben, mir ist auch diese
Erinnerung Balsam — seitdem ich nun fliichtiger Augenzeuge gewesen bin. (Datum) Herz-
lich Ihr E. Kriiger.”

Hier taucht also bereits Schumanns Plan zur Oper Genoveva auf, deren Rezension
acht Jahre spiter, nachdem die Korrespondenz schon fast zum Erliegen gekom-
men war, fiir Schumann der AnlaB wurde, das durch Kriigers frithere kritische Be-
sprechungen Schumannscher Werke ohnehin schon etwas labil gewordene freund-
schaftliche Verhiltnis aufzukiindigen 21.

Zu diesem MiBverstehen und dem Abbruch der Beziehungen wiire es vermutlich
nicht gekommen, hitte Kriiger die ihm im AnschluB an seinen Leipziger Besuch
durch Schumanns selbstlose Vermittlung von Breitkopf angebotene Redaktion der
»Allgemeinen musikalischen Zeitung“ angenommen und damit die provinzielle
Enge gegen das freie Blickfeld in der Leipziger Musikmetropole vertauscht ®2. Allein
Kriiger glaubte mit Riicksicht auf die Sicherheit seiner Familie, die Redaktion nur
in Verbindung mit einer Lehrtétigkeit am Konservatorium oder an der Universitat
iibernehmen zu konnen, und da auch Schumann ihm keine solche Stellung ver-
mitteln konnte, blieb er, abgesehen von einer kurzen politisch-redaktionellen
Tatigkeit an der ,Hannoverschen Zeitung“ (1848), bis zu seiner 1861 erfolgten
Berufung auf den Géottinger Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft ungliicklich und
unbefriedigt im ostfriesischen Schuldienst. Durch seine hervorragende Begabung
wie nur wenige pridestiniert, im musikalischen Geistesleben der Jahrhundertmitte
eine fithrende Rolle zu iibernehmen, blieb ihm so, bedingt wohl vor allem durch
die duBeren Umstinde, das Verstindnis fiir einen wesentlichen Teil der fortschritt-
lichen kiinstlerischen Entwicklung seiner Zeit verschlossen. Kaum beeintriachtigt
durch die Ungunst der Verhéltnisse blieben jedoch seine publizistischen und wissen-
schaftlichen Leistungen auf historischem und systematischem Gebiet.

Boetticher hat in seinen biographischen und dsthetischen Bemithungen um Schumann
nachzuweisen gesucht, Eduard Kriiger habe Schumann in wesentlichen Fragen der
Musikanschauung entscheidend beeinfluit23. In der Tat traf Kriigers in der kriti-
schen Auseinandersetzung mit Hegel und Kahlert entwickelte modifizierte Nach-

21 Vgl. Kriigers Rezension der Gemoveva in: ,Neue Berliner Musikzeitung” 1851, Jg 5. Zur Ergiinzung der
Materialsammlung von W. Boetticher seien hier nur noch der letzte Brief Kriigers an Schumann sowie die nur
noch auszugsweise erhaltene Antwort Schumanns mitgeteilt.

Kriiger an Schumann, Emden, den 18. 3. 1851: .Bald wird weine Beurteilung Ihrer Genoveva im Ihrer Hand
sein, lieber Freund! Ziirmen Sie nicht dariiber, wenn ich nach inmnerer Uberzeugung das Werk wuidit billigen
kaun, wenigstens nidit als Oper. Niemand als der Freund, der es ehrlidh meint, darf sidi das Recht anmassen,
s0 zu spredien, wie ich gewagt habe — nidit zerstérend, aber ernst betrachtend iiber Sie wich auszuspredien.
Ueberwinden Sie den ersten Eindruck, so werden Sie wieder gut, des bin idi in meinem Herzen iiberzeugt.
Hédistens kdunten Sie die Ungeniige aller Kritik anklagen — und das will ich iiber midt ergehen lassen, da ich
selber davon griindlich tiberzeugt bin, daf wan trotz Jul. Schuster u. Komsorten — dodr niemals melr sagen
darf als man weifl und begriffen hat. It wollte, wir kéunten uns miindlich iiber so zarte Dinge unterhalten
(Anm. d. Verf.: Schumann und Kriiger hatten sich nur noch einmal im Jahre 1846 wiedergesehen): wir wiirden,
wo wnidit ndher kowmen, doch gewisser werden. Herzlich wiinsche ich, daf wir beide uns nicht miflverstehen,
indem wir beide der teuren Kunst edles reines Gedeihen zu férdern streben. Mir gehts jetzt — gleidhgiiltig . . .
in alter Freundsdiaft E. Kriiger."

Schumanns Antwort ist nur fragmentarisch dem Autographenkatalog Liepmanns Nr. XXXVII, S. 62 zu ent-
nehmen. Die Kopie dieses Auszugs wurde dem Verf. dankenswerterweise von Herrn Dr. Eismann vermittelt.
Die wenigen Zeilen, die von Diisseldorf am 5. April 1851 datiert wurden, lassen die empfindliche Reaktion
Schumanns in aller Schirfe erkennen: ... Urtheilen Sie Offentlidh nidit iiber etwas, was Sie nidit genau
kennen. . . Sie sind, wie id lingst wufte, weit davon entfernt, midt als Kiinstler in meinen Gesamtwerken
zu verstehen . . .,

22 Vgl. Schumann an Kriiger vom 20. 10. 1843 bei F. G. Jansen, Robert Sdiumanns Briefe, NF, Leipzig 1904,
dazu Kriigers Antwort v. 12. 11 1843,

23 Vgl. Boe. 1, S. 341.
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ahmungsisthetik, wie sie in seiner bedeutendsten musikphilosophischen Arbeit,
den 1842 in der ,Neuen Zeitschrift fiir Musik” erstmals verdffentlichten Syste-
matischen Versuchen dargestellt ist24, bei Schumann in vieler Hinsicht auf ver-
wandte, wenn auch philosophisch durchaus unklare dsthetische Vorstellungen und
wird zeitweilig zu einer gewissen Kldrung beigetragen haben. Fiir Schumanns
kompositorisches und literarisches Schaffen, das aus nichts weniger als philoso-
phischen Quellen gespeist war, konnte dieser Einfluf jedoch nicht von Bedeutung
sein. Liest man bei Boetticher an anderer Stelle: , Fiir Sdumanns Baciverstind-
nis ist in holtem Mafle einer der besten kunstphilosophisdien Kritiker der Zeit
(Dr. Eduard Kriiger) verantwortlich zu machen”, so kann schon die zur Erhér-
tung angefiigte Zitatensammlung eher zur Widerlegung dieser These dienen?3.
Tatsache ist, dab beide Seiten der Schumannschen Bach-Auffassung, sowohl die
in der Friithzeit iiberwiegende stimmungshafte als auch die technisch verstandes-
mifig begriindete, bereits vor der Zeit seiner ersten Korrespondenz mit Kriiger
zutage traten, was auch der Abschrift der Kunst der Fuge zu entnehmen war.
Zweifellos war dann der Wandel in Schumanns Musikanschauung seit dem Anfang
der 1840er Jahre zugleich mit einem zunehmend rationaleren Bach-Verstindnis
verbunden2®, An eben diesem verdnderten Verstindnis aber scheint Kriiger zu-
niichst noch keinen Anteil genommen zu haben, da es noch in einem Brief von Carl
Montag an Schumann vom 12. 11. 1848 heifit: ,Der Dr. Kriiger faflt den alten
Badi sehr romantisch auf“?7. SchlieBlich sei noch einmal darauf hingewiesen, daB
es ja Schumann war, dessen Vermittlung Kriiger einen grofen Teil seiner Kennt-

nis Bachscher Werke verdankte 28.

Orgelbauer, Organisten und Orgelspiel in Deutschland
bis zum Ende des 16. Jahrhunderts
VON GERHARD PIETZSCH, KAISERSLAUTERN

Luckhart (Lackert), Johann (6. Fortsetzung) 33
Dr. Johann Lackert wird 1559 als Organist am Dom zu Erfurt angenommen (Moser:
Hofhaimer, Nachtrag). 1565, vermutlich als Nachfolger von Johann Gertringer (s. d.), wird
er Domorganist in Mainz und amtiert vermutlich bis 1583, da in diesem Jahr als Organist
Florentius von Adrichem erwihnt wird (A. Gottron in: , Mainzer Zeitschrift® XXXII, 58).

Ludolffus (von Mainz)
Wird 1457 in Leipzig immatrikuliert (Erler I 205): , Ludolffus organista de Moguncia.”

24 Vgl. Eduard Kriiger, Beitrige fiir Leben und Wissenschaft der Tonkunst, Leipzig 1847, S. 114 ff.

25 Vgl. Boe. 1, 5. 228 ff. Es ist auch sachlich nicht einzusehen, warum Kriiger von Boetticher hier und a. a. O.,
S. 303, als Antisemit bezeichnet wird.

26 Vgl. G. v. Dadelsen, a. a. O., 5. 49 ff.

27 Vgl. Boe. I, S. 229.

28 Als Beleg sei hier nur auf Kriigers Briefe vom 25. 6. 1839, 27. 12. 1839, 20, 9. 1840, 19. 2. 1841,
31. 3. 1841, 20. 7. 1841, 15. 8. 1841 verwiesen.

85 Vgl. Jahrg. XI, S. 160 ff., S. 307 ff. und 5.455 ff. sowie Jahrg. XII, S. 25 ff., S. 152 ff. und S. 294 ff.
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Mider, Peter

Moser (Hofhaimer 86) hilt ihn offenbar fiir einen Organisten, denn er sagt, daf 1517
Peter Mider, zusammen mit L. Kleber, die Orgelbenefizien von Jérg Lang (s. d.) in EBlingen
erhielt.

Wie aus K. Kotterba: Die Orgeltabulatur des Leonhard Kleber 26, Anm. 1, hervorgeht,
handelt es sich dabei um eine irrige Interpretation der betreffenden Stelle in den Missiven.
Aus ihr geht vielmehr hervor, daB sich Kleber und Jacob Zinlin aus Cannstadt um die
Organistenpfriinde St. Felix und Adauctus beworben hatten (die dann Kleber erhielt),
wihrend sich Gabriel Scherb, Dionys Unbehawen (nicht Unbehoven wie bei Moser) und
Petter Mader um die Pfriinde des Heiliggeistaltars bewarben, die Mader schlieBlich ver-
liechen wurde. Da es sich bei der Pfriinde des Heiliggeistaltars jedoch um keine Orgel-
pfriinde handelte, muB Peter Mader wohl iiberhaupt aus der Organistenliste gestrichen
werden.

Mathias

Aus Reutlingen, Orgelschiiler von L. Kleber in EBlingen zwischen 1517 und 1521 (H. Léwen-
feld: L. Kleber, Diss. Berlin 1897).

Sehr wahrscheinlich identisch mit Hipp (s. d.), dem spiteren Heilbronner Organisten.

Zu Hipp seien hier zwei weitere urkundliche Belege mitgeteilt, die inzwischen im Stadt-
archiv Heilbronn aufgefunden werden konnten. Die Ratsprotokolle von 1542 (Donnerstag
nach dem Christtag) melden: ,Meister Matthis Hipp soll zum Organisten angenommen
werden” (RP VIII 39), und im Betbuch von 1547 heiBt es: ,Meister Matthis Organisten
Witwe steuert” (Betbuch nr. 19).

Demnach war Hipp, von dem schon 1531 iiber eine zweijihrige Abwesenheit von Heilbronn
berichtet worden war, offenbar wiederholt und lange auswirts titig, was die Vermutung
nahelegen konnte, daB er ein Orgelbauer war. Um welche Kirche es sich bei der Anstel-
lung im Jahre 1542 gehandelt hat, ist unbekannt, zumal wir auch noch nicht wissen,
welche der damals neben der Kilianskirche noch bestehenden sechs Kirchen und sieben
Kapellen (zu ihnen vgl. Theodor Hermann: Aus dem wmittelalterlichen Kirchenwesen Heil-
brouns, in: Blidtter fiir wiirttembergische Kirchengeschichte NF. 10, 1906, S.142—158)
Orgeln besaBen.

Mathis, M(agister?, Meister?)

1544 soll der Wormser Domorganist M. Mathis das ,Werklein uff dem lettuer® (Ost-
lettner) verkaufen, um mit dieser Summe die Wiederherstellung des , Werklins uff Sanct
Lorenzchor” (Westlettner) zu ermdglichen. Mittlerweile soll ein anderes Werk (Positiv)
auf dem Ostlettner aufgestellt werden. (Gottron: Die Wormser Domorgeln, in: Fest-
schrift zur Einweihung der neuen Domorgel am 2. Juni 1940, Worms 1940).

Meyer, Johann

Orgelbauschiiler von Leonhard Mertz (s. d.), der 1482 iiber einem Orgelbau in Wiirzburg
(St. Marien) starb. Seine Witwe machte den Rat zu Wiirzburg auf L. Mertz aufmerksam, und
dieser wurde iiber den Rat zu Frankfurt eingeladen, den Bau zu vollenden (freundliche Mit-
teilung von Dr. Meinert, Stadtarchiv, Frankfurt/Main).

Meder, Jodocus

Aus Weil der Stadt, Kaplan, Pfarrer in Backnang, 1503 Organist an S. Dionys in EBlingen
als Nachfolger von Konrad Delzenmann (s. d.), starb 1520 (Moser: Hofhaimer 86).
Jodocus Meder hatte in Tiibingen studiert, wo er 1477/78 (sub primo Rectoratu) einge-
schrieben wurde als ,D. Jodocus Méder de Wila vicarius eiusdem ecclesie [= apud S. Jacob.
in Tiiwingen]“ (vgl. Urkunden zur Gesdiichte der Universitit Tiibingen aus den Jahren
1477—1550, Tiibingen 1877, S. 463, nr. 14). Ob und wann er von dort als Pfarrherr nach
Backnang und Erbstetten ging, ist unbekannt. Fiir diese Orte kann er vorliufig nur
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durch den von K. Kotterba (Die Orgeltabulatur des Leonhard Kleber, S. 20, Anm. 1) er-
wiihnten Brief des EBlinger Rates an Propst und Kapitel zu Backnang vom Jahre 1503
belegt werden (laut schriftlicher Auskunft besitzt das Stadtarchiv in Backnang keine Akten
aus dem 16. Jahrhundert).

Es ist unbekannt, welcher Quelle Moser das Todesdatum entnommen hat. Auch hat Meder
nicht bis zu diesem (vermutlich unrichtigen) Datum das Organistenamt in EBlingen ver-
sehen. Dieses wurde vielmehr am 7.November 1517 Leonhard Kleber iibertragen (vgl.
Kotterba, S.26). Es ist unbekannt, warum Meder diese Pfriinde resignierte und wohin er
sich 1517 begab.

Wihrend der Kdmpfe fiir und gegen die Reformation wurde 1526, vermutlich im Mai, ka-
tholischerseits fiir die Pfarrkirche St. Johann in Feuchtwangen als neuer Kaplan ein Jodocus
Mader bestellt, , der eines guten Lebeus und gesdhickt zu predigen” sei (Brief des Pfarrers
Dictrich vom 25. Mai 1526 an Markgraf Kasimir in Ansbach nach Wilhelm Schauding:
Gesdhicite der Stadt und des ehemaligen Stiftes Feuditwangen, Feuchtwangen 1927, S. 78).
Die Personengleichheit diirfte ziemlich sicher sein.

Mertz, Leonhard

Zu dem Barfufiermdnch Leonhard Mertz, als Orgelbauer in Frankfurt am Main urkundlich
von 1470 bis 1497 nachweisbar, nachdem er bereits in Barcelona zwischen 1459 und 1463
ein groBes Orgelwerk errichtet hatte (vgl. dazu Francisco Baldello: Organos y organeros en
Barcelona, in: Anuario musical, vol. I, 1947, S. 196, 201, 208), infolge seiner vielseitigen
Titigkeit als Orgelbauer, Baumeister und Giefer eine der interessantesten deutschen
Kiinstlerpersonlichkeiten des 15. Jahrhunderts, vgl. Th. Peine: Der Orgelbau in Frankfurt
am Main, 1956, S. 27—40, und G. Pietzsch: Zur Gesdhichte der Musik in Worms bis zur
Mitte des 16. Jahrhunderts, in: Der Wormsgau III, 1956, S. 267—269, wo auch die iltere
kunst- und musikgeschichtliche Literatur sowie die bisher von Mertz bekannt gewordenen
Orgelbauten verzeichnet sind.

Da weitere Ergebnisse nur durch umfassende Archivstudien gewonnen werden kénnen,
seien hier lediglich einige kleinere Unstimmigkeiten in der bisherigen Literatur berichtigt:
Es trifft nicht zu, daB Mertz noch 1494 mit dem Orgelbau in Niirnberg beschiftigt war
(Peine 34, 38) oder 1494 die groBe Lorenzerorgel nochmals stimmte (Moser: Hofhaimer 88).
In dem noch erhaltenen Brief des Niirnberger Rates an Mertz von 1494 (Stadtarchiv Niirn-
berg, Briefbuch nr. 43, 120) beschwichtigt der Rat vielmehr Mertz, der gehdrt haben
wollte, die Stadt Nirnberg beabsichtige, an diesem Werk etwas dndern zu lassen, und teilt
ihm mit, daB ihm niemand wegen dieser Orgel, die er ,vor diser Zeit renouirt vud gestimpt”
hat, Ubles nachsage und daB die Stadt nicht gedenke diese Orgel ,veremndern zelassen®;
er kdnne deshalb iiber seine Zeit anderweitig verfiigen. Es wird hierbei auf den Erneuerungs-
und Erweiterungsbau der grofen Lorenzerorgel (1478/79) durch Mertz angespielt, iiber den
wir durch J. G. Mehl: Die Geschidite der Orgeln zu St. Lorenz (in: Lorenzer Orgelbiichlein,
Kassel 1937, S.28—29) ziemlich eingehend unterrichtet sind. Aus der Tatsache, daf dann
1498 dieses Werk doch durch ein anderes und zwar kleineres, vermutlich von Meister
Burkhart, ersetzt wurde, geht hervor, daB Mertz seine Besorgnisse nicht unbegriindet ge-
subert hatte; zum anderen darf man wohl daraus schlieBen, daB er 1498 nicht mehr lebte.
Mertz hat auch nicht, wie nach I. Riicker (a.a.O.16) vermutet werden kdnnte, vorher
in Niirnberg gearbeitet. Damit wird die Hypothese von Peine (Anm. 72) hinfillig, daf die
Niirnberger Orgel von Mertz ein unter der Leitung von erfahrenen Meistern gebautes
Jugendwerk gewesen sein konne.

Michael
Moser (Hofhaimer 86) berichtet, daB 1492 die Dominikaner in EBlingen ein neues Werk
bauten, bei der Rechnung ein Meister ,Michel organista” (hinter ,orgamista” setzt Moser

27 MF
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ein Fragezeichen) begegnet und 1493 zu ihrer Abnahme Herr Johann, Herr Kaspar, der
Kaplan Boulender und der Kaplan Kuttner, der schon beim Bauvertrag geholfen hatte, vom
Rat eingeladen werden. .

Da nach den Missiven diese vier Sachverstindigen nur am 8. September 1496 vom Rat ein-
geladen worden sind (Stadtarchiv Efilingen, Missiven 1493/98, f. 179; bei anderen Orgel-
abnahmen kehren wohl z. T. die gleichen Namen, aber niemals alle vier zusammen wieder)
und sich weiterhin aus dem Gutachten des Rates fiir Jakob Schmid von Hagenau, datiert
den 25. Mai 1498, ergibt, daB dieser Orgelbauer erst die Pfarrkirchenorgel renoviert und
#Vff die nuew Hand“ gerichtet und danach in der Frauenkirche ,ein nuw orgel odh vff die
nuew hand” und beide Werke ,maisterlich kéustlich” gemacht hat (Stadtarchiv EBlingen,
Missiven 1493/98, f.271; vgl. K. Kotterba, a.a. O.S.16), so ergeben sich hier Wider-
spriiche, die nur durch Einsichtnahme in die Akten geklirt werden konnen. Sehr wahrschein-
lich handelt es sich bei dem Michael aber doch um einen Organisten und nicht um einen
Orgelbauer.

Marlin, Bernhard

1524 erhilt er eine Organistenpfriinde in Eflingen und begibt sich daraufhin zu einem ge-
schickten Organisten in die Lehre (Moser: Hofhaimer 86). Ob er wohl zu Kleber nach
Pforzheim ging oder gar mit B. Mor (s. d.) identisch ist?

Mor, B.
Aus EBlingen, war Orgelschiiler von Kleber in Pforzheim, also zwischen 1521 und 1556
(H. Léwenfeld: L. Kleber, Diss. Berlin 1897).

Moseler, Johann

Kanonikus an ULF in Mainz (Gudenus 4, 411); vermutlich identisch mit jenem ,Joltann
Urgeller von Liebfrau®, der um 1498 in Mainz den ,paffetzel und nodi ein Haus dabei*
besaB (Fr. Herrmann: Quellen zur Topographie und Statistik der Stadt Mainz, 1914, 43,
Anm. 6).

Miilner, Nikolaus

Aus Miltenberg, herrschte um 1488 in der Maingegend als Orgelbauer (Moser: Hof-
haimer 88).

Aus Eintragungen des Kirchenmeisters von St. Sebald in Niirnberg, Sebald Schreyer, geht
hervor, daB Miilner 1488—1490 verpflichtet war ,viermal im jar, nemlich zu einer yden
goltvasten zu beden orgeln zu sehen und was kleins gespruchs wer, denselben on sondere
belonung zu pessern; was aber gepruchs wer, darauf sundere costung oder wmiihe gelegt miist
werden, solt idh im in sunderheit belonen”. Am 1. Mai 1490 kiindigt Miilner diesen Vertrag
~aus ursachen, das er in der nehen nit bleiben, sunder sicdh gen Leipczck etlidhe Zeit, ein
orgeln daselbst zu madhen, tun wirt” (Mitteilungen des historischen Vereins fiir Geschichte
der Stadt Niirnberg XXVIII, 181, 203).

Luscinius, Othmar

Zu ihm vergleiche die umfassende Studie von Klaus Wolfgang Nieméller: Othmar Luscinius,
Musiker und Humanist, in: AfMw, XV, 1958, S.41—59, die die bisherige Literatur zu
Luscinius kritisch sichtet und der ohne neue Archivstudien nichts Wesentliches hinzugefiigt
werden kann.

Lediglich auf einige zwar schon beniitzte, aber in der musikwissenschaftlichen Literatur
m. W. noch nicht genannte Quellen fiir die Augsburger Zeit sei nach Albert Haemmerle:
Die Canoniker des Chorherrenstiftes St. Moritz, St. Peter und St. Gertrud in Augsburg
bis zur Sdkularisation, Privatdruck Miinchen 1938, S. 87, nr. 372, aufmerksam gemacht:
StA Miinchen, Lit. St. Moritz nr. 10 p. 43, 46; Ordinariatsarchiv Augsburg, Karton 16
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(Notariatsinstrument von 1524, pipstliches Privileg und Zeugnis legitimer Geburt von
1526); Dekanatsbuch von St. Moritz.

Nadel (Nadler, auch Hanhofer), Wendel

Organist am Mainzer Dom, dessen Leben und Wirken noch ginzlich ungeklirt ist.
11. Oktober 1541: Nadel, Wendel, der um Annahme als Organist fiir den verstorbenen
H. Brumann nachsucht, soll sich ,umb versudiens willen” horen lassen.

8. Februar 1543: Supplik des Organisten Wendel Nadel um bestidndige Besoldung.

30. Mai 1545: Im Domkapitel wird die Supplik des Organisten Wendel Hanhofer verlesen,
der, nachdem er vier Jahre lang die Orgel versuchsweise versehen, um Annahme auf be-
stimmte Zeit und gegen formliche Bestallung bittet, falls Kapitel ihn langer behalten will.
BeschluB: Dekan und Scholaster sollen mit der Kammer wegen Besoldung verhandeln.

24. Juli 1545: Scholaster soll mit dem Organisten Wendel Hanhofer verhandeln. Ist er mit
der Besoldung — 30 MIt. Korn, 30 fl. in alb., desgleichen mit dem Abzug von 1 Ort, wenn
er bei einem gemeinen Fest, und von !/2fl., wenn er bei einem groBen Fest den Dienst
versiumt, ferner mit der Bewilligung von !/ Fuder Wein, dazu Bruderwein und vinum
gratiae — zufrieden und will er keine weiteren Akzidentien fordern, so ist das Domkapitel
bereit, ihn von drei zu drei Jahren als Organisten anzunehmen.

4. August 1545: Scholaster teilt dem Domkapitel mit, daB W.Hanhofer bereit sei, auf
diese Bedingungen einzugehen, aber bitte, die Versiumnisstrafen fiir die gemeinen Feste
auf 4 alb. zu ermiBigen, wenn jedoch das Domkapitel nicht darauf eingehen wolle, wolle
er sich nicht widersetzen. — Beschluf: Da kein Besserer zu bekommen, wird er fiir drei
Jahre versuchsweise angenommen. Hailt er sich recht, will Kapitel seine Bestallung von
drei zu drei Jahren erstrecken. Bei den Strafsiitzen bleibt es wie vorher.

27. Juli 1545: Scholaster referiert vor dem Domkapitel, daf Hanhofer 80 fl. jahrlich for-
dere, ,dieweil er neher nit dicnen konte”. Domkapitel ist der Meinung, er hitte sich ,seiner
kunst nach, die nit so gar fast auflpundig” begniigt. BeschluB: nach einem anderen Orga-
nisten Ausschau zu halten (vorgeschlagen werden ein Organist zu St. Viktor und ein Biirger
zu Mainz), finde man jedoch keinen Ersatz, so solle man mit Hanhofer ,uff eyn zeitlang
landeln*, bis man einen geschickteren bekomme. (Fr. Herrmann: Die Protokolle des Main-
zer Dombkapitels 111 2, Nr.915, 980, 1094, 1102, 1103, 1104).

N(iklas?)

Herr N(iklas?) Organist zu Cannstatt wird 1498 zur Abnahme der erneuerten Frauen-
kirchenorgel nach EBlingen gebeten (Moser: Hoflaimer 86).

Das N. ist keinesfalls in Niklas aufzuldsen. Vielmehr handelt es sich dabei um die damals
iibliche Bezeichnung fiir einen dem Schreiber unbekannten Namen. Wer in vorliegendem Fall
damit gemeint ist, konnte noch nicht mit Sicherheit festgestellt werden.

Nikolaus

»Meister Nikolaus“ war von 1530 bis gegen April 1535 Organist in der Abtei Amorbach
(E. E. Schmid: Die Orgeln der Abtei Amorbach, 1938, 13).

Niehoff

Eine der bedeutendsten hollindischen Orgelbauerfamilien, vermutlich aus Friesland (Leeu-
warden) stammend, die sich in den 1530er Jahren in ’s Hertogenbosch ansiedelte. Durch sie
wurde dort die in der Organographia von Pratorius gerithmte sogenannte Brabanter Orgel-
bauerschule begriindet, deren Einfluf seit dem letzten Viertel des 16. Jahrhunderts auch am
Mittelrhein ein auBerordentlich starker und einschneidender wird.

Zur Genealogie der Familie Niehoff wie zu den Werkverzeichnissen der Meister Hendrik,
Nicolaus und Jakob Niehoff vgl. nunmehr M. A. Vente: Die Brabauter Orgel, Amsterdam
1958, besonders S. 76—93.

2r*
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Trotz vielfacher Bemiihungen ist es bis jetzt noch nicht gelungen, die Quelle festzustellen,
der Scharold (Geschicdite und Beschireibung des St. Kilian-Domes oder der bischdflichen
Kathedralkircdie zu Wiirzburg, in: Archiv des historischen Vereins von Unterfranken und
Aschaffenburg, Bd. 4, 1838, S. 51) seine Angabe entnommen hat, daB Niehoff 1619 noch
einmal von Bamberg, ,wo er damals wohnte”, nach Wiirzburg zu einer Verbesserung von
Mingeln an der von ihm erbauten Domkirchenorgel heriibergekommen sei. M. Pfister
Der Dom zu Bamberg, Bamberg 1896, J. B. Klein: Die Orgelu der Stadt Bamberg, Bamberg,
1930, und B. Wernsdoérfer: Orgel- und Musikpflege im Bamberger Dom (in: Bamberger Blitter
fiir frinkische Kunst und Geschichte, Jg.7, 1930) erwihnen Niehoff nicht, ebensowenig
einen Orgelbau bzw. Orgelumbau in den fraglichen Jahren. Allerdings war (nach Werns-
dérfer S.75) die Domorgel um 1606 schadhaft, sollte besichtigt und wenn nétig, ,durds
einen verstendigen Orgelmacher von Niirnberg, Amberg oder Miinchen wiederum erginzt
werden”. Die Gutachter schlugen damals den Orgelbauer Lorenz Hauslaib von Niirnberg
vor, mit dem auch ein Vertrag abgeschlossen, aber nicht in die Tat umgesetzt wurde. Erst
1670 wurden die notwendigen Reparaturen an der Domorgel vorgenommen.

Scheint demnach, da die fiir die Bamberger Domorgel allein in Betracht kommenden Akten
des Staatsarchives Bamberg schweigen, zwar an eine Titigkeit Niehoffs im Bamberger Dom
nicht gedacht werden kénnen, so ist trotzdem ein Orgelbau durch ihn in Bamberg um
1619 nicht ausgeschlossen; denn iiber die sonstigen Orgeln in der Stadt, zu denen in erster
Linie die Pfarrarchive befragt werden miiiten, sind bis jetzt noch so gut wic keine archiva-
lischen Forschungen unternommen worden (Herrn Archivrat M. Hofmann sei an dieser Stelle
herzlichst fiir seine bereitwilligen Auskiinfte und Nachforschungen im Staatsarchiv gedankt).

Nussbom, J.

Orgelschiiler von Leonhard Kleber in Pforzheim (H. Léwenfeld: L. Kieber, Diss. Bln 1897).
Er kann also frithestens seit 1521 in Porzheim gewesen sein.

Palmstorff, Heinrich (Henne)

1428 ist Henne von Palmstorff Geselle bei dem Orgelbauer Dietrich Krafft in Frankfurt/M.,
der seine Werkstatt in der Borngasse hatte und zweifelsohne identisch mit dem ,, Orgelbauer
Heinrich”, der in der Borngasse wohnhaft ist und in dem Frankfurter Bedebuch der Ober-
stadt 1427 (Bl. 39), 1428 (Bl. 44) und 1429 (Bl. 42) mit 7 Schilling Steuer eingetragen ist
(W. K. Ziilch: Frankfurter Kiinstler, 1935, 97; 64).

Ob der schon 1402 im Gerichtsbuch (8 b) genannte ,Henne orgeler” (Biicher: Berufe der

Stadt Frankfurt am Main 91) mit ihm identisch ist, kann vorldufig nicht entschieden
werden.

Pankratz
Meister Pankratz lieferte ,das Neu oder klein Wercklein“ Ende 1563 fiir die Abtei Amor-

bach, das Barthol ,mit hat helffen stimmen” (E. F. Schmid: Die Orgeln der Abtei Amorbadh,
Buchen 1938, 14).

Peschin, Gregor

Jahr und Ort seiner Geburt unbekannt. Mosers Datierung (Musiklexicon) ,um 1500“ ist
zweifelsohne begriindet, da Peschin 1528 durch einen Empfehlungsbrief des Erzbischofs von
Salzburg erstmals belegt und zugleich als Hofhaimer-Schiiler in Salzburg nachgewiesen
werden kann. Auch seine bshmische Abstammung kann durch den schon dort auftretenden
Beinamen ,Boemus“, wie durch den Namen selbst, als gesichert gelten.

Mosers Annahme (so auch F. Stein: Gesdhidite des Musikwesens in Heidelberg, 1921, 50),
daB Peschin sich schon 1537 von Salzburg nach Heidelberg begeben hatte, wo er 1547 be-
legt ist, trifft nicht zu. Peschin war vielmehr erst Hoforganist Ottheinrichs in Neuburg/
Donau (Rechnungen von 1543/44 im StA Landshut, Rep. 18, fasc. 639 nr. 2057¢, f. 39, 42,
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155). Wann er in Ottheinrichs Dienste getreten ist, konnte noch nicht ermittelt wer-
den. Moglicherweise stand seine Verpflichtung im Zusammenhang mit der Errichtung
der neuen Orgel, deren Bau laut erhaltenem Vertrag vom 29. Juni 1537 (HStA Miinchen,
Neuburger Kopialbuch 113, f. 170r—171r) Ottheinrich mit Genehmigung Herzogs Wilhelm
von Bayern dem Orgelbauer Hans Schichinger d. A. iibertrug. Ebenfalls unbekannt ist der
Zeitpunkt der Ubersiedlung Peschins nach Heidelberg. Den ersten urkundlichen Beleg fiir
seine Anwesenheit in der Neckarstadt liefert bis jetzt eine Heidelberger Rechnung von
1546 (GLA Karlsruhe, Pfalz Generalia, 77/6155, f. 691, 89r), in der ,Gregorius Pesthin
Organist” als Mitglied der Hofkantorei aufgefiithrt wird.

Der weitere Verlauf seines Lebens konnte bisher noch nicht erhellt, ebensowenig sein
Todesjahr ermittelt werden. Steins Annahme, daB der 1597 verstorbene kurpfilzische Hof-
medicus Posthius sein Sohn war, trifft nach Auskunft von in Kaiserslautern lebenden Nach-

fahren des Arztes Posthius nicht zu und war auch schon auf Grund der Namensformen eine
gewagte Behauptung.

Zur Uberlieferung des Schaffens von Peschin vgl. R. Eitner: Quellenlexikon; ders.: Das
alte deutsdie mehrstimmige Lied, in MfM XXVI, 1894, 89 ff.; Weinmann, in: KmJb XXI;
auferdem muB dazu das Heidelberger Kapellverzeichnis von 1544 (UB Heidelberg, Cod.
Pal. Germ. 318) herangezogen werden (vgl. dazu S. Hermelink: Ein Musikalienverzeidinis
der Heidelberger Hofkapelle aus dem Jahre 1544, in: Ottheinrich-Festschrift, hrsg. von
G. Poensgen, Heidelberg 1956). Zum Leben von Peschin ist ferner zu vergleichen H. Rott:
Ottheinrich und die Kunst, Heidelberg 1905; G. Pietzsch: Musik und Musikpflege zur
Zeit Ottheinrichs, in: Pfilzische Heimatblitter 1V, 1956, 85—87; A. Layer: Pfalzgraf
Ottheinridh und die Musik, in: AfMw XV, 1958, 258—275.

Petcr
Organist am Dom zu Mainz ist 1466 ,dus Petrus orgamista” (Moser, Hofhaimer 90).

Es konnte bis jetzt nicht festgestellt werden, ob er mit einem der anderen zahlreichen
~Meister Peter” identisch ist:

1. Meister Peter aus Ingolstadt bessert 1467 das Horn in Hall/Tirol (R. Quoika: Die alt-
dsterreichische Orgel a. a. O. 22).

2. ,Petrus organista de Oppenheim dioc. Mogumt.” wird im Sommer 1454 in Heidelberg
immatrikuliert (Toepke I 278).

3. Meister Peter, der um 1500 Organist in Zabern war (Moser: Hofhaimer 87).

4. Petrus, Magister, Priester und Organist in Basel, gestorben 1493 (Cherbuliez: Die
Sdiweiz, in der deutschen Musikgeschichte 1932, 81).

5. Meister Peter reparierte 1476 die Orgel zu ULF in Koblenz (Kuunstdenkmiiler der Rhein-
provinz XX 1, 18).

6. Meister Peter, ,organista” reparierte 1464 (12. Mai—18. Dezember) die Domorgel zu Trier
(Paulinus, Jg. 75, 1949, Nr. 40), mutmaBlich identisch mit dem Meister Peter, der 1461
die Orgel der Liebfrauenkirche zu Oberwesel umbaute (Fr. Bisken: Zur Gesdiidite der
Orgel in der Liebfrauenkirdie zu Oberwesel in: KmJb 1957, 74).

Letztere (Nr. 5 und Nr. 6) mdglicherweise identisch, jedoch wohl kaum mit Peter Breissger
aus Saffig, da dieser bis gegen 1545 nachweisbar ist.

Pfeilsticker, Adam

Der in Heidelberg (17. Oktober 1572) immatrikulierte , Adamus Orgelmacher Heydelbergen-
sis alumnus domus sapientiae” (ToepkeIl 63) ist Adam Pfeilstricker aus Heidelberg, der 1581
als Orgelbauer der Stuttgarter Hofkantorei erscheint (Bossert, in: Wiirttembergische Vier-
teljahreshefte NFIX 279) und spiter Schulmeister in Metzingen wurde.  (Wird fortgesetzt)
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Das Biedermeier in der Musik
VON HORST HEUSSNER, MARBURG/LAHN

Die sich dem Musikhistoriker bei der Betrachtung des 19. Jahrhunderts bietenden
vielfiltigen Probleme werden in der wissenschaftlichen Literatur nicht einheitlich
gesehen. Anders als im 17. und 18. Jahrhundert, in dem die Hauptentwicklungs-
linien deutlich hervortreten, werden fiir die Darstellung der vielschichtigen Ent-
wicklung des vergangenen Jahrhunderts (und hier namentlich fiir die erste Hilfte)
verschiedene Wege beschritten, um den mannigfaltigen Erscheinungsformen gerecht
zu werden.

Nach Riemanns! an den Hauptmeistern orientierter Gliederung des 19. Jahrhun-
derts in vier Biicher (2. Buch: Epodie Schumann — Mendelssohn; 3. Buch: Epodie
Wagner — Liszt; 4. Buch: Epigonen) ordnete Wolf? vorwiegend nach Gattungen
(Die Romantiker als Sinfoniker. Programmusik. Liedkunst nach Beethoven.
Chorgesang usw.). AusschlieBlich nach Gattungen unterscheidet Adler® (Iustru-
mentalmusik von 1750 bis 1828 und von 1828 bis 1880. Die Oper im 19. Jahr-
hundert, usw.), wihrend Moser? im 5. und 6. Buch seiner Musikgeschichte
dem ,Zeitalter Beethovens” das ,Zeitalter Wagners” gegeniiberstellt.

Diese linear fortlaufenden Darstellungen der Musikgeschichte bergen — wie alle
umfassenden Darstellungen — die Gefahr, vielfiltige stilistische Strémungen statt
zu differenzieren, vereinheitlichend zusammenzufassen. Wie wiire es sonst mog-
lich, die iiberaus mannigfaltigen stilistischen Tendenzen des 19. Jahrhunderts fast
zur Ginze der Romantik zuzuordnen, eine Unzulinglichkeit musikhistorischer
Gliederung, auf die H. Engel bereits hingewiesen hat 32 Von ilteren musikgeschicht-
lichen Darstellungen versuchte Niemann® in seiner Musikgeschidite der Gegen-
wart auBer der Gliederung: Romantik, Nach- und Neuromantik zwischen Roman-
tik und Nebenromantik zu unterscheiden. Der wertende Gebrauch dieser Begriffe
gegeniiber der ,eigentlichen Romantik und die wenig systematische Feststellung
der stilistischen Erscheinungen lieBen die sich hier ergebenden Méglichkeiten zwi-
schen gleichzeitigen, in ihrem Ausdrucksstreben jedoch verschiedenen Stilentwick-
lungen zu unterscheiden, ohne Weiterungen, so dafB sich noch Einstein? in seiner
dieser Epoche gewidmeten Spezialuntersuchung Die Romantik in der Musik auf
die Gegeniiberstellung der sich widersprechenden , geistig-sinnlichen Elemente” der
Romantik in dem Kapitel ,Die Widerspriiche” beschrinkt.

Die Notwendigkeit der Differenzierung nicht nur des zeitlichen Nacheinander,
sondern auch der Verschiedenartigkeit des Miteinander innerhalb des unter dem Be-
griff Romantik zusammengefaBten musikalischen Geschehens verdeutlichen aber
nicht nur die ,konservativen Leipziger" gegeniiber den ,Weimarer Zukunfts-
musikern”, sondern die bereits als ,reine“ Romantiker geltenden Weber und

H. Riemann: Gesdhidite der Musik seit Beethoven, 1901.

J. Wolf: Gesdiidite der Musik, 3. Teil, 1929.

G. Adler: Handbudt der Musikgesdiichte, 2. Band, 1930.

H. J. Moser: Gesdiidite der deutscien Musik, Band 2/II, 1924.

H. Engel: Periodisierung in der Musikgesdiidite, in: Geistige Arbeit, 1940, Nr. 6, S. 5f.
W. Niemann: Die Musik der Gegenwart, Berlin 1918s.

A. Einstein: Die Romantik in der Musik, 1950, S. 52 ff.
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Spohr, wenn man nur beider Meisteropern Freischiitz (1821) und Jessonda (1823)
vergleicht. Zwar konstatiert die Mehrzahl der musikhistorischen Darstellungen in
dieser Zeit Komponisten von ,verschiedener Gestalt” mit ,entgegengesetzten Ab-
sichten”, jedoch nur Kurth®, der auf die zwei Hauptentwicklungslinien der Roman-
tik hinweist, deren eine ,sidh kithn ins Unendliche steuernd der Phantastik hingibt,
und eine stillere, die mehr im Vertrauten, meist auch in kleinerem Formen Beruhi-
gung sucht”, und Moser?, indem er wertend den Romantikern ,Die Kleinmeister
des Biedermeier” (sic!) gegeniiber-, sowie Biicken!?, welcher der Romantik eine
.sentimentale” Parallelstrdomung zur Seite stellt, verweisen auf charakteristische
Elemente einer von der Romantik zu unterscheidenden Stilentwicklung.

Die Mdoglichkeit, diese unter einem die Diskrepanz zur Romantik verdeutlichen-
den Begriff zusammenzufassen, hat, im Gegensatz zur Musik-, die Literatur-
wissenschaft mit der Definition des Biedermeier als eines literarhistorischen Ter-
minus geschaffen!. Wenn auch die Anlehnung der Musikwissenschaft — als jiing-
ster der Kunstwissenschaften — an die Probleme ihrer Schwesterwissenschaften
in bezug auf die frithen und mittleren Stilperioden oft zu Unsicherheit und Unge-
nauigkeit musikwissenschaftlicher Periodisierungsversuche beigetragen hat!2, so
bieten die Ubernahme des Begriffs ,Biedermeier und seine musikhistorische Be-
stimmung angesichts der Fiille scheinbar kontrirer, gleichzeitiger Stilelemente die
Moglichkeit kliarender Bestimmung.

Es war daher naheliegend, die Giiltigkeit der grundsitzlichen Ergebnisse der literar-
historischen Biedermeierforschung auf die musikhistorische Entwicklung zu un-
tersuchen, ein Versuch, den H. Funck zu Beginn der Diskussion um den Begriff
»Biedermeier” als literarhistorische Epochenbezeichnung unternahm3. Als Bieder-
meierzeit in der Musikgeschichte bezeichnet Funck ,die etwa von 1835 bis 1860,
z. T. bis 1870 wihrende Epoche”. Offensichtlich im Interesse der zeitlichen Auf-
einanderfolge zahlt er zu ihren Vertretern ,die zwischen 1815 und 1830 (auch
schon friiher) geborenen . .. Kleinmeister der ersten nachromantiscien Generation,
die das Erbe der deutsdien Romantik anzutreten hatten.” Das Werk der ,wenigen
Grofimeister” dieser Zeit gibt ihm keinen ,Eiusatzpunkt zum Erfassen des wmusi-
kalischen Biedermeier”. Damit kennzeichnet Funck, wie Abert, Moser, Einstein,
und andere Autoren, die z. T.Charakteristika des Biedermeier feststellen, ohne
den Begriff als Terminus zu gebrauchen, dieses nicht nur als eine hinter der Ro-
mantik an Bedeutung zuriicktretende, sondern ihr gegeniiber degenerierende Ent-

8 E. Kurth: Die romantisdie Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan, 2/1923, S. 27.

9 H.J. Moser: a.a.O., §.127 ff.

10 E. Biicken: Die Musik des 19. Jalrhunderts bis zur Modersne, Handbuch der Musikwissenschaft, Potsdam 1929,
S. 81.

11 Der Name ,Biedermeier” stammt von L. Eichbrodt, der mit ihm die ,verseschmiedenden” Schulmeister per-
siflieren wollte (Biedermeiers Liederlust, von Ludwig Eichbrodt und Adolf KuBmaul, 1869). Spiter wird er zur
Bezeichnung einer durch Schlichtheit und Geniigsamkeit sich auszeichnenden biirgerlichen Kultur gebraucht. Vgl.
dazu: Paul Kluckhohn: Biedermeier als literarisdie Epodienbezeidinung, Deutsche Vierteljahresschrift fiir Lite-
raturwissenschaft und Geistesgeschichte, 1935, sowie von neuen Arbeiten F. Sengle: Voraussetzungen und Fr-
scheinungsformen der deutsdien Restaurationsliteratur, daselbst, 1956. Bei der Unméglichkeit, hier eine auch
nur einigermaBen vollstindige Bibliographie des Biedermeierschrifttums geben zu kénnen, sei auf die bereits
durch H. Funck: Musikalisdies Biedermeier, in: Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte, 1936, herangezogenen sowie die von G. Weydt: Biedermeier und junges Deutschland, daselbst

1951, zusammengefaBten Arbeiten verwiesen. Fiir die Kunstgeschichte vgl. auch R. Hamann: Die deutsdie Ma-
lerei im 19, Jahrhundert, 1914.

12 Vgl. H. Engel: a. a. 0., 5. 5.
13 H. Funck: a. a. O. Eine Arbeit von L. Langfellner (Musikblitter, 1947/4 und 1948/1), der die gesamte
musikalische Romantik in Biedermeier umbenennen mochte, kann hier unberiicksichtigt bleiben.
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wicklung, der nur Talente zweiter Ordnung zuzuordnen wiren. Weder fiir die
Generationsbegrenzung noch fiir den Beginn des Biedermeier in der Mitte des
vierten Jahrzehnts oder seinen Kompromifi der oberen Grenze gibt Funck eine
stichhaltige Begriindung. Bei Orientierung an den Ergebnissen der literarhistori-
schen Biedermeierforschung scheint er vielmehr die Verzégerung einzubeziehen,
mit der die Stileigentiimlichkeiten musikalischer gegeniiber anderen Kunstepochen
bisher in Erscheinung getreten sind. Damit wiirde sich gegeniiber der Literatur-
wissenschaft eine Verschiebung des musikalischen Biedermeier zur zweiten Hilfte
des Jahrhunderts hin ergeben, die ihrerseits das Biedermeier scharf begrenzend mit
dem politischen Zeitalter der Restauration gleichsezt !4, Es geht jedoch gar nicht so
sehr um die Erkenntnis einer ,, Generation” oder einer , Epoche”, die der Romantik
entgegen- oder nachgesetzt werden soll, sondern um die eines Stils und der ihn
bedingenden geistigen Haltung. ,Sozialkulturellen und literarischen Ursprungs”,
sieht P.H.Lang das Biedermeier als eine der ,versdiiedenen Stromungen, die
zusammen die romantische Ara bilden”. Scharf wertend rechnet er ihm die ,Neben-
gestalten der musikalischen Romantik”, zu, deren ,sentimentale Ader... einen
schimpflichen Schatten iiber die ganze Zeit wirft” 143,

Bei der Darstellung dieses Zeitraumes befindet sich die Musikgeschichtsschreibung
nicht selten in der Gefahr der Verengung, indem sie sich in ihrer Wertung der
musikalischen Entwicklung auf die Wiener Klassik als die Gipfelleistung dieses
Jahrhunderts bezieht. Jedem durch die geistige Entwicklung geprigten Stil eines
bestimmten Zeitabschnitts wohnt jedoch seine Eigenberechtigung inne, und sein
kiinstlerischer Wert tritt oft nur durch mangelhaftes Erhellen seiner stilistischen
Grundlagen nicht klar in Erscheinung.

Bis zum Beginn des Jahrhunderts lag die Musikpflege in vorwiegendem Mafe
bei den Héfen und dem Adel. Zwar war das Biirgertum schon frither an der
Musikpflege beteiligt, tritt aber jetzt als Kulturtriger in den Vordergrund. Vom
Anbeginn dieses Prozesses lassen sich zwei parallele Entwicklungen erkennen, die
sich in ihrem weiteren Verlauf jedoch bedingen und durchdringen.

Der Ausbildung des o&ffentlichen Konzertwesens zwischen 1800 und 1850, in
dessen Verlauf sich die neuen Berufe des Kapellmeisters und des reisenden Vir-
tuosen herausbilden, steht die intime Geselligkeit kiinstlerischer Betdtigung im
gebildeten Freundeskreis gegeniiber. Diese nicht den , dsthetischen Tees” der Jahr-
hundertwende gleichzusetzenden , musikalischen Krdnzchen” bilden vielmehr die
Grundlage zur Entfaltung biedermeierlicher Musikkultur.

Waren im 18. Jahrhundert die Kapellmeister in erster Linie Komponisten, wurden
sie nach ihren kompositorischen Leistungen beurteilt und oft vertraglich zur
Komposition von Opern und Instrumentalmusik verpflichtet, so ging jetzt — nach-
dem seit dem Sturm und Drang die Komponisten nicht mehr im Auftrag, sondern
nur ihrer Stimmung gemidB komponieren wollten — fiir die Mehrzahl der
Orchesterleiter der Anreiz zur Komposition von der Méglichkeit aus, die eigenen
Werke mit den ihnen unterstellten Orchestern zur Auffithrung bringen zu kénnen.
Auf den EinfluB, den verschiedene Kapellmeister z. B. als Sinfoniker erlangten,

14 P, Kludkhohn: a. a. O., S. 8.
14a P. H. Lang: Die Musik im Abendland, Bd. 1I, 1947, S. 330f.
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wies Hanslick bereits im Jahre 1838 hin, als er ,das Versdiwinden vou Haydus
und Mozarts Sinfonien von den Konzertprogrammen® in Wien feststellte. ,In den
vierziger Jahren schwanden sie nodr mehr. Die auffallend starke Vertretung von
Aflmayer und Preyer erklirt sidh wohl am einfachsten aus deren einflufireichen
Stellungen als k. k. Vizehofkapellmeister und Vorsteher der Toukiinstlersozie-
fat™ 1,

Fiir das Virtuosentum, das in dieser Periode secine héchste Glanzentfaltung er-
lebte, gilt Ahnliches. Alle bringen vorzugsweise eigene Kompositionen zu Ge-
hoér. Von den bedeutenderen unter ihnen erwartet man geradezu, daB sie in ihren

Konzerten eine ,Novitdt” vortragen. Dariiber hinaus sind sie bemiiht, auch die
aufzufithrenden Orchesterwerke zu liefern.

Dieser Entwicklung des &ffentlichen Musiklebens steht die Entfaltung privaten
Musizierens gegeniiber. Nach den napoleonischen Kriegen kam die Sehnsucht
der Biirger nach Ruhe der politischen Restauration entgegen, welche die Interes-
sen des Biirgertums von den &ffentlichen Angelegenheiten, den politischen Fragen
weg auf die Bezirke des privaten Lebens verwies. Das Bildungsstreben durchdringt
die Geselligkeit, die Hinwendung zu geistigen Geniissen fithrt auf musikalischem
Gebiet zu einem enormen Aufschwung der Hausmusik. Ganze Kompositions-
gattungen werden in den Dienst des hiuslichen Musizierens gestellt. Unter ihnen
werden namentlich die Kleinformen gepflegt und zu den iiberlieferten neue ge-
schaffen, denen die neue Freiheit des Kiinstlers, sich nicht in den konventionellen
Formen zu erschépfen, entgegenkommt, indem man die hierin zum Ausdruck
kommende . Individualitit” gebieterisch vom ,wahren“ Kunstwerk fordert. Man
beschrinkt sich jedoch nicht nur auf die in groBer Anzahl neu entstehenden,
sondern macht sich auch die bisher dem Konzertsaal vorbehaltenen Werke nutzbar,
indem man die GroBformen wie Sinfonien und Konzerte fiir ein Instrument oder
jede denkbare Kombination von mehreren Instrumenten arrangiert, unter denen
das Klavier eine bevorzugte Stellung einnimmt. Zahllose Opern-Ouvertiiren, in
der Regel fiir Klavier zu zwei oder vier Hinden, Opernfantasien, die ,Bijou a
la...“ (Malibran, Paganini, Sontag, usw.), in denen man den Versuch unternimmt,
die Vortragsmanieren berithmter Vorbilder auf das Klavier zu iibertragen, treten
hinzu 18,

Daneben umfaBt die instrumentale Ausbildung musikalischer Dilettanten weitcste
Kreise. Instruktive Werke fiir alle gingigen Instrumente werden in grofier Zahl
geboten, und 1841 definiert der Theoretiker v. Miltitz die neue Gattung der
,Etiiden” gegeniiber den ,Exerzitien“: ,Fingeriibungen ohne Geist, das wiiren
dann wahre Exercises — und Fingeriibungen mit Geist oder Etiiden” 17,

15 E. Hanslick: Gesdiicdhte des Konzertwesens in Wien, 1869, S. 302.

16 Heinrich Heine (Werke, hrsg. von E. A. Boucke, Berlin 1930, Bd. 10, S. 213, Berichte iiber Politik, Kunst,
und Volksleben) glossiert: ., ... die herrsdiende Bourgeoisie mufl ihrer Siinden wegen nidit bloff alte klassisdie
Tragodien und Trilogien, die nidit klassisch sind, ausstehen, sondern die himmlischen Midite haben ihr einen
nodr schauderhafteresn Kunstgenufl beschert, niamlich jenes Pianoforte, dem wan jetzt nirgends wehr ausweidien
kaun, das wan in allen Hiusern erklingen hért, in jeder Gesellsdiaft Tag und Nadit. Ja, Pianoforte heifit das
Marterinstrument . . . Diese ewige Klavierspielerei ist nicht wehr zu ertragen! (Adi, meine Nadibarinmen,
junge Toditer Albions, spielen in diesewt Augenblick ein brillantes Morceau fiir zwei linke Hinde.)" Wie
A. Witeschnik: Musik aus Wien, 1955, S. 221 ff., berichtet, gab es hier z. B. 1810 mehr als 60 Klavier-
fabrikanten.

17 Allgemeine musikalische Zeitung, 1841, Spalte 209.
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Rundgesinge, gesellige Lieder entstehen in Mengen, aber nicht mehr nur von
Musikern, sondern vielleicht noch mehr von Dilettanten geschaffen; sie erscheinen
vielfach in Sammelpublikationen wie , Taschenbiichern” und ,Almanachen”. Wie
das Dichten dieser Zeit wird auch das Komponieren eine Modebeschiftigung
breitester Kreise. Die enge Verkniipfung beider Entwicklungen, das Schaffen fiir
die ,offentliche und die ,private” Musikpflege wird durch die Tatsache erhellt,
daBl Musiker und Dilettanten fiir beide schaffen. Die Virtuosen pflegen die Kleinfor-
men, um damit in den biirgerlichen Salons zu ,reiissieren”, beenden ihre Laufbahn
nicht selten alsLehrer oder Dirigenten und folgen dann in ihrem Schaffen meist den
Bediirfnissen ihres neuen Wirkungskreises. Die Dilettanten sind nicht selten renom-
mierte Mitglieder grofer musikalischer Gesellschaften, welche die Auffithrung
auch umfangreiche Besetzungen erfordernder Orchesterwerke erméglichen. Um
das Publikum der Virtuosenkonzerte, das jetzt selbst bedeutende Werke der
hergebrachten Sololiteratur spielen und technisch bewiltigen kann, ansprechen
und fesseln zu kdnnen, kommt es in den Solowerken zu einer ernormen Steigerung
des Brillanten, in dem die individuelle technische Bravour des Kiinstlers ihren
Niederschlag findet. Ein bedeutsames Beispiel hierfiir ist das Klavierwerk Webers,
nicht nur in seinen Rondos, Polonésen, usw., sondern auch in seinen Sonaten. Dem-
gegeniiber steht das in seinem Grundton lyrische Musikstiick der Salons, das kein
Publikum ,elektrisieren” soll, das entgegen der gedanklichen Konzentration der
klassischen Sonate die Melodie festhidlt, um sie unter verschiedenen harmonischen
Beleuchtungen immer wieder zu betrachten. ,,Moments Musicaux’, ,Lieder ohne
Worte" und auds ohne solchen hindeutenden Titel sollen andere Kompositionen
sonst von der Dicitung erzeugte Stimmungen anregen” 18, Die Synthese beider Aus-
drucksbereiche, die brillante Perfektion im Dienste des poetischen Ausdrucks,
schafft das fiir diese Zeit reprisentative Kunstwerk.

Alle diese Produktionen unterscheiden sich jedoch von fritheren durch ihre spezi-
fische geistige Haltung, die sich am auffilligsten in der Betonung des Gefiihls
duflert. Das Erbe der Empfindsamkeit wird nicht selten zur Sentimentalitit ge-
steigert. War fiir Hegel und Schopenhauer die Musik noch die Kunst des Gefiihls,
so identifizierte Jean Paul Musik und Gefiihl restlos'®. Im Leben wie in der Kunst
nehmen AuBerungen des Gefiihls einen breiten Raum ein. Trennung und Wieder-
sehen, Schmerz und Freude sind von Gefiihlsausbriichen begleitet. Die Bilder
Theodor Hildebrands (Die Séhne EduardsIV., 1836) und Peter Fendis (Traurige
Botschaft, 1838), die Menschen in Stifters Witiko und Werke von Schuberts
»Miillerliedern” bis Schumanns Genoveva liefern Beispiele, in welche die In-
strumentalmusik und das Virtuosenkonzert einzubeziehen sind. ,Der Virtuose
aber, der mir nicht die Trine ins Auge treiben kann”, urteilt Zelter, ,steht mir
kaum so hocdh wie ein geschickter Seiltdnzer?®”, War fiir den Romantiker die
Befreiung der Phantasie von den Fesseln der Vernunft die Mitte der Erlebnis-
sphire, so tritt diese und zugleich alles Dramatische, Leidenschaftliche mit der Stei-
gerung der Empfindung hinter dem betonten , Gefiihl” zuriick, was zugleich ein

18 P. Kluckhohn, a. a. O., S. 34.

19 Vgl. dazu: P. Moos: Die deutsdie Aesthetik vou Kant bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts, 1902, S. 36 ff.

20 Christian Lobe: Gespridi mit Zelter, in: Goethes Sdiauspieler und Musiker, Erinnerungen von Eberwein
und Lobe, 1912, S. 160.
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~Hervortreten der raison vor dem ésprit” zur Folge hat2?!. Das Unendlichkeits-
streben der Romantik verengt im Biedermeier zur Liebe zum Milieu, das umfas-
sende Naturerlebnis zur Idylle, der nationale Schwung, der politische Akzent der
Romantik, zur Sorge um das Familienwohl, das zur Begriindung der Kunstwissen-
schaften fithrende Bildungsstreben zur Pedanterie der Haus- und Lebensregeln,
die nicht selten einen praktisch-niichternen Sinn verraten.

Wie in der Literatur und der bildenden Kunst sind bereits zu dieser Zeit Ziige
eines musikalischen Realismus erkennbar, der sich namentlich in der gravierenden
Veridnderung des Naturerlebnisses widerspiegelt. An die Stelle eines umfassenden
Gesamterlebnisses tritt die Hingabe an die realen Einzelheiten der Natur. Man
~musiziert weitab vou allem elementaren Drang, wirkungsbewuft und ganz ein-
gestellt auf die ,dsthetische Bildung' und dem ,Schonheitssiun’ eines Publi-
kums ... von klassizistisch ,Gebildeten' mit formalistischer Musikansdiauung,
das sidt erhaben diinkt iiber elementare Instinkte” 22,

Mit der Entwicklung der historischen Geisteswissenschaften steigt die Wertschit-
zung der Kunstwerke vergangener Epochen. An Stelle freudiger Entdeckung
und Hinwendung zur alten Kunst — deren Werke zumindest in Musik und Litera-
tur durchaus subjektiven Eingriffen und Umformungen ausgesetzt waren?? — er-
blickt man jetzt die wesentliche Aufgabe darin, die Werte einer groBen Tradition
zu bewahren und dariiber hinaus alte Formen zu restaurieren, um sie den ,Neue-
rern” entgegenzusetzen. Der Tradition bewufBt, fithlt man sich selbst als Teil
einer Entwicklung, begegnet dem bereits zur Geschichte gehdrenden mit Pietit
und gewinnt an ihm den MaBstab fiir das eigene Schaffen, der zur Norm erhoben
wird 24, Die vertretene Kunstauffassung sucht man nicht selten in Lebensriickblik-
ken zu rechtfertigen, wovon die Vielzahl der Selbstbiographien aus dieser Zeit
Zeugnis gibt.

Geradezu bestimmend fiir die kiinstlerische Haltung des Biedermeier-Komponisten
stehen Mozart und sein Werk im Vordergrund. In ihm vereinigen sich — in der
~schonen Melodie® und der ,giiltigen Form® dargeboten — das ,Edle” und
~Erhabene” in der Tonkunst 2. Beides gilt es — im Gegensatz zur Neues durch-
setzen wollenden Romantik — in einer verdnderten Umwelt zu bewahren. Mozart
bezaubert durch ,géttliche Heiterkeit” und ,die dem Genie beigegebene Melan-
cholie”, welche sich in seiner Musik vereinigen?$. Stendhal ist berauscht von der
JZartheit und Melandiolie, die Mozart in erhabenem Ausmafl besitzt”, er ver-

21 K. Meyer: Bedeutung und Wesen der Musik, 1932, S. 165.

22 G. Becking: Der musikalisdie Rhythmus als Erkemntnisquelle, 1928, S. 185. Vgl. auch H. Heussner: Die
Symphonien Ludwig Spohrs, Diss. Marburg 1956, S. 66 ff. Auf die Ubereinstimmung der realistischen Charakter-
ziige des Biedermeier mit den typischen Erscheinungen, wie sie Karl Jaspers (Psydiologie der Weltansdiauung,
1925, S. 432 f.) fiir den Realisten prazisiert hat, hat bereits E. Biicken hingewiesen. (Romantik und Realismus.
Zur Periodisierung der .romantischen” Epodie, Festschrift fiir Amold Schering, 1937, S. 46 ff.).

28 Z. B. Bachs Matthidus-Passion bei den Wiederauffithrungen im 19. Jahrhundert. Die Besetzungen wurden
ohne Verstindnis fiir den barocken Klang vorgenommen und die Rezitative nicht selten um- oder neukomponiert.
24 Komponisten wie z. B. Mendelssohn oder Spohr galt es, die .Reinheit der Harmonie“ zu erhalten, die
Giiltigkeit der Regeln im Sinne der Tradition zu bewahren. So riigte Spohr Oktavenparallelen in einem ihm
iibersandten Quartett: ,Aus soldien Kleinigkeiten machen sich zwar die modernen Zukunftsmusiker nidtt viel,
ein Komponist der guten alten Sdule mufl sids aber von soldien Harmonienunreinigheiten freihalten.” (Brief an
den Organisten Jansen in Verden, vom 24. 2. 1857,) Dagegen steht Berlioz’ Ablehnung der sich in der Be-
folgung der Regeln duBernden ,musikalisdien Wohlanstindigkeit”.

25 Vgl. dazu H. Heussner: Ludwig Spohr und W. A. Mozart. Mozart-Jahrbuch 1957, Salzburg 1958, S. 199.
28 Zit. nach H Engel: Mozart in der philosophisdien und dsthetisdien Literatur, Mozart-Jahrbuch 1953,
Salzburg 1954.
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korpert den ,géttliche(n) liingling”, der, ,nachdem er alles Unreine und Triibe
vollstindig bewiltigt hat, die reine vollendete Schénheit hervorruft “?7. Schumann
bekennt sich zu der ,Rulie, Heiterkeit und Grazie“ Mozartscher Musik, in der nicht
solch komplizierte dichterische Zustinde wie bei Beethoven herrschen2®. ,Es darf
Shakespeare bis zum Griflichen gehen, Mozarts Greuze ist das Schéne”, resiimiert
Grillparzer?® und interpretiert damit einen dsthetischen Grundsatz Mozarts: ,Die
Leidenschaften, heftig oder wnicit, miissen niemals bis zum Ekel ausgedriickt
sein ... und die Musik, auch in der sdhaudervollsten Lage das Olr niemalen belei-
digen, sondern noch dabei vergniigen, folglich alle Zeit Musik bleiben muf” 39,
Anhinger einer solchen Kunstauffassung konnten zwar die spiteren Werke Beet-
hovens und die Wagners anerkennen, sie in ihrer Bedeutung ganz zu erfassen
mufBte ithnen versagt bleiben. Die Diskrepanz zwischen dem bewahrten Ideal und
der Wirklichkeit wird schmerzlich empfunden. ,, Was wiirdesn Haydn und Mozart fiir
Gesiditer schneiden, miifiten sie solch einen Hoéllenldrm, den man jetzt fiir Musik
ausgibt, einmal mit anhdren” 3!, Haydn und Mozart verkdrpern das Ideal, Beet-
hoven wird nicht genannt. Ausgeglichen wird der Gegensatz zwischen Ideal und
Wirklichkeit durch die .Resignation“, die ein Literarhistoriker das , Lddieln mit
zuckenden Ziigen” genannt hat32, Die aus dieser Spaltung erwachsende Verpflich-
tung gegeniiber dem eigenen Schaffen gewinnt ihre Kraft aus dem das Lebens-
gefiihl bestimmenden MaB 33,

Das Pathos und die Ausdruckskraft Beethovens ist das Idol Wagners und des
~Jungen Deutschland“. Wagner bedauert sein Vorbild Beethoven, der an die
banalen Wiederholungen von Phrasen und Floskeln selbst in den Werken der
.groflen Meister seiner Jugendzeit” ankniipfen mufite, womit Haydn und Mozart
gemeint sind 3. Den Anhéngern des . Jungen Deutschland” ist Mozart ..schon sehr
... zopfig“, sie wenden sich gegen ihn, wie gegen die literarische Orthodoxie Schil-
lers und Goethes und begeistern sich an Shakespeare und Webers Freisdhiitz 35,
Die Schlagkraft des Weberschen Freisdiitz, sein Talent, fiir den ,grofen Hau-
fen” schreiben zu kénnen3®, steht im Gegensatz zur biedermeierlichen Besorgnis,
»trivial“ zu sein.

Diese Einstellung zur Kunst mufBite sich vor allem auf das Opernschaffen aus-

27 O. Jahn: W. A. Mozart, Bd. 1, 1856, S. VII. Auf das von biedermeierlicher Kunstauffassung bestimmte
Mozartbild Otto Jahns hat bereits H. Abert in dem Vorwort zu seiner Neubearbeitung von Jahns: W. A. Mozart,
7/1955, S. VI f., hingewiesen.

28 Zit. nach H. Engel: R. Wagners Stellung zu Mozart, Festschrift fiir Wilhelm Fischer, 1956.

20 A. Orel: Grillparzers Verhdltnis zur Tonkunst, Grillparzerstudien, Wien 1924, S. 284.

30 Briefe Mozarts an seine Familie, hrsg. von L. Schiedermair, Bd. 2, 1914, S. 122.

21 L. Spohr in einem Brief vom 11. Juni 1853, La Mara: Musikerbriefe aus fiinf Jahrhunderten, Bd. 2, 1886,
. 188.

82 K. Viétor: Deutsches Diditen und Denken von der Aufklirung bis zum Realismus, 2/1949, S. 111.

33 Seit dem 12. Jahrhundert ist MaB, Maze, fiir das MaBhalten als ,muster aller tugende* (vgl. K. Petry:
Haundbudh zur Deutsdien Literaturgeschidite, 1949, Bd. 1, S. 383) in Gebrauch. Uber die Wandlung des MaB-
begriffs als dem ,entsdieidenden Gedanken der klassischen Diditung und Aesthetik”, vgl. F. Strich: Deutsdie
Klassik und Romantik, 3/1928.

34 Zit. nach H. Engel: R. Wagners Stellung zu Mozart, a. a. O., S. 43.

35 Vgl. dazu C. Fr. Glasenapp: R. Wagners Leben und Wirken, Bd. 1, 1923, S. 17.

36 Vgl. dazu H. Abert: Giacomo Meyerbeer, Peters-Jahrbuch 1918, S. 48. H. J, Moser: a. a. O., 2/II, S. 95,
Spohr, der die Arbeit an seiner Oper Der sdiwarze Jdger abgebrochen hatte, als er von der Vertonung des
Freischiitz — nach dem gleichen Appelschen Stoff — durch Weber horte, schrieb spiter: ,, ... meine Musik,
die wnidit geeiguet ist . .. den groflen Haufen zu enthusiasmieren, wiirde wnie den beispiellosen Erfolg gehabt
haben, den der ,Freisduiitz” fand . .. Idi gehe meinen ruhigen Gang fort . .. und verzidite gern darauf, dem
grofen Haufen zu gefallen, da mir das Talent fehlt trivial zu sein.* (L. Spohr: Selbstbiographie, Bd. 2, 2/1954,
S. 60 und in seinem Brief an Peters vom 17. Juli 1824. Autograph des Peters-Verlags Leipzig.)
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wirken. Die Gegensatzspannung zwischen biedermeierlicher Lebensauffassung und
Dramatik 148t es zu keinen hervorragenden musikdramatischen Leistungen auf
dem Gebiet der Oper kommen. Dem Biedermeier geméB ist das biirgerliche Sing-
spiel, obwohl auch hier die Diskrepanz zwischen Leistung und kiinstlerischem Wol-
len nicht zu iibersehen ist. Beim Vergleich der Werke der beiden erfolgreichsten
Reprisentanten des Opernschaffens dieser Zeit stellte bereits Moser ,der straffen
Minnlichkeit von Webers Musik ... die mehr weiblidt geartete Tonsprache
Spohrs“ gegeniiber 3, die das Damonische véllig entbehrt und dessen Opern-
Partituren eine fast kammermusikalische Diktion aufweisen3®. Im Grunde geht
es jedoch um Fihigkeit und Unvermdgen zur dramatischen Gestaltung. Bieder-
meiermenschen sind keine dramatischen Menschen, eine in der Literaturwissen-
(Spohrs“ gegeniiber??, die das Damonische véllig entbehrt und dessen Opern-
schaffens auch in der Wahl der Libretti dufert3®. Dariiber hinaus komponieren
sie Stoffe, die dem Wesen ihres Kiinstlertums nicht entsprechen, in dem die Span-
nungslosigkeit Ausdruck des bestimmenden MafBgefiihls ist. Wie in der Germani-
stik kdnnte man in der Musik von einem ,Stil der Verhaltenheit” sprechen??, der
aus einer bewuBt konservativen Haltung, aber auch aus dem Mangel an Erlebnis-
fihigkeit resultieren kann. Weber, der Romantiker mit dem Sinn fiir Dramatik
und Publikumswirksamkeit, nutzt dagegen den Dualismus dieser Zeit, indem er
der romantischen Weite seiner Musik biedermeierliche Intimitit, wie in Agathens
Kavatine ,Und ob die Wolke . ..” oder in ,Wir winden dir den Jungfernkranz”
kontrastierend gegeniiberstellt. Ahnliche Kontrastwirkungen finden sich in den
Opern von Webers Dresdener Kollegen Heinrich Marschner, der ,sdierzhafte
Trinklieder in seine Opern einstreut, die ... neben dem groflen dimonischen
Zug ... auch eine biedermeierlidie Enge (verraten), die mehr auf Lortzings liebe
Kleinwelt hinleiten” 41, Nicht die grofien ,dramatischen” Werke der Musikbiihne,
sondern die singspielhaften, biirgerlichen Genreopern Lortzings und Werke wie
die geniale Spieloper Die lustigen Weiber von Otto Nicolai — beide glithende
Verehrer Mozarts (!) — sind die legitimen Kinder dieser Zeitstromung. Sie iiber-
lebten und behielten ihre Publikumswirksamkeit.

Dramatisches Unvermdgen tritt auch in den Sinfonien zu Tage. Bekannte Mo-
zart sich zur Melodie als dem , Wesen der Musik" 42, sah Wagner in den ,beseli-
genden Melodien . .. das Element der Symphonien des gesangreichen und gesang-
frolien Mozart” 43, so steht auch in der Sinfonik des Biedermeier die ,schéne

37 H J. Moser: a. a. O., S. 105.
38 Nach der Auffithrung des Faust in Berlin berichtete Zelter in seinem Schreiben vom 15. November 1829

an Goethe: ,Und nun zur Arbeit des Komponisten ... Alles ist wmit gréfiter Kiinstlidikeit zum Erstaumen ins
Kleiuste gefithrt . . . die feinsten Brabanter Blonden sind grobe Arbeit dagegen . .. Die Ausfiihrung des Com-
ponisten , . . ist, wie sdion gesagt, nicht genug zu loben." (Briefwedssel zwisdien Zelter und Goethe, hrsg. von

F. W. Riemer, Berlin 1834, Bd. 5, S. 322.) Nach einer Auffiihrung der Jessouda zuberte sich Jacob Grimm
auf die Frage, ob es ihm gefallen habe: ,O ja, redit hiibsdi, aber wman midite nur ein Mal ein Donnerwetter
darin fluchen.” (Anonym: Aus den Tagenm eines verlosdhenen Regentemhauses in seiner ehemaligen Residenz,
Haunnover 1878.) Vgl. dazu auch E. Biicken: a. a. O., S. 50, der beziiglich Schuberts Opernschaffen festellt:
WIm wesentlidien lduft nur eine ,scdhéne Musik' neben dews Drama einher."

39 P. Kluckhohn: a. a. O., S. 35. °

Spohr komponierte seine Oper Der Zweikampf mit der Geliebten ... ohne das (ihm) bestimmte Opernbudi
einer Priifung zu unterwerfen.” (Selbstbiographie, Bd. 1, S. 149.)

40 P, Kluckhohn: a. a. O., S. 33.

41 H. J. Moser Lelrbuch der Musikgeschidite, 1950, S. 245.

42 B. Paumgartner: Mozart, 1940, S. 411.

43 Zit. nach H. Engel: R. Waguers Stellung zu Mozart, a. a. O., S. 44.
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Melodie” im Vordergrund. Unter Bevorzugung der Oberstimme prigen diese
Komponisten keine ,sinfonischen Ideen“ als vielmehr weich flieBende melo-
dische Linien*, die in weit gespannten Bogen oft zahlreiche Motive zusammen-
fassen. Die fehlende antithetische Themengestaltung fithrt, wo sie nicht neben
dem romantischen Durchfithrungsprinzip in klassisch orientierter Durchfithrungs-
gestaltung stecken bleibt, zur Verkiimmerung der Durchfithrung. Die Schirfe har-
monischer Kontraste wird durch die ausgeprigte Chromatik und den oft zu ganzen
Reihen zusammengeschlossenen verminderten Septakkord gemildert. Bewahrt die
biedermeierliche Sinfonik im wesentlichen — besonders in der formalen Gestal-
tung — klassisches Erbe und findet das spezifisch Biedermeierliche in der kleinen
Form den adidquateren Ausdrucksbereich, so ist weniger richtig, von einer Nicht-
bewiltigung der Form zu sprechen, als vielmehr von einem dem biedermeierlichen
Ausdrucksstreben ungemifen Raum. Wie jede Richtung in der Kunst, ist auch die
Musik des Biedermeier nur dort echt, wo sie aus eigener Haltung gestaltet. Damit
ist kein zahlenmiBiger Riickgang in der Komposition ,grofer” Formen verbun-
den. Es werden weder zwischen Beethoven und Wagner ,wenig grofle Opern®
geschrieben, noch entstehen zwischen Beethoven und Schumann ,Sinfonien ...
in geringer Zahl“, ,sprieffen (statt dessen) Sinfomietten und Suiten” ..., wird
. »die grofle Sonatenform . .. aufgeldst oder ganz aufgegeben und durdh einfache
Liedformen abgeldst” 45,
Nicht zufillig fallt in diese Zeit die enorme Bliite des Klavierliedes. Schumann,
selbst einer der hervorragendsten Reprisentanten dieser Gattung, vermittelt einen
Eindruck von der Flut der Produktion, wenn er berichtet, wie er unter ,etwa 50"
ihm vorliegenden neuen Liederheften drei findet, denen er das Pridikant ,gut”
zuerkennen mochte: W. A. Veit, X. Esser, N.Burgmiiller — heute vergessene
Namen 46,
Es wiirde dem Wesen des musikalischen Biedermeier nicht entsprechen, wollte man
es als eine geschlossene Epoche mit ausgeprigten Grenzen darstellen. Man kann
das Biedermeier auch nicht einfach der Romantik folgen lassen, ohne die zu
mannigfachen Uberschneidungen und Durchdringungen fiihrenden Wechselbezie-
hungen zu beriicksichtigen. Auf die nur relative Giiltigkeit, wenn man zu Beginn
des 19. Jahrhunderts iiberhaupt noch nach ,Epochen gliedert, hat bereits Sedl-
mayer hingewiesen?. Auch das Biedermeier 148t sich nicht als ein in sich ab-
geschlossener Abschnitt der Musikentwicklung darstellen, vielmehr als ein kon-
tinuierlicher, aber vielschichtiger Stilkomplex, der neben klassischen, romantischen
und die Neuromantik vorausnehmenden Stilmerkmalen eben die des Biedermeier
einschlieBt. Beabsichtigte Anlehnung an Vorbilder und reale Ubernahme von Stil-
eigentiimlichkeiten 48 erhellen die wenig strenge Kunstgesinnung dieser Zeit. Man
fithlte sich hierzu berechtigt, sowohl die ,Konservativen®, auf die Mozart, als auch

44 H. Engel: Musik der Vdlker und Zeiten, 1952, S. 293 und 297, hat im Zusammenhang mit der ,typisch
biedermeierlidien Geselligkeit® um Schubert auf das zweite Thema im ersten Satz der Unvollendeten hin-
gewiesen, welches .an der Grenze des Symphonisdien (stehend) ... in einen dem Stil fast nidit angemessenen
gemiitlichen Wiener Ton verfallt."

45 H. Funck: a. a. O., S. 404 f. Vgl. dagegen S. Goslich: Beitridge zur Geschidite der deutsdien romantisdren
Oper, Diss. Berlin 1937, und H. Heussner: Die Symphonien Ludwig Spohrs, Diss. Marburg 1956.

48 R. Schumann Gesammelte Sdiriften, hrsg. von M. Kreisig, 5/1914, Bd. 1. S. 494.

47 H. Sedlmayer: Verlust der Mitte, 3/1951, S. 8o.

48 H. Heussner: L. Spohr und W. A, Mozart, a. a, O,



Horst Heussner: Das Biedermeier in der Musik 431

die , Fortschrittler”, auf die Beethoven stirker wirkte. Der Begriff des Epigonentums
war ihnen fremd und der Terminus ,Epigone“ wurde erst 1830 durch Immermann
in die deutsche Sprache eingefithrt4?. Dem Versuch, diese Zeit jedoch lediglich als
Ubergang zu betrachten, steht mit der Erkenntnis ihres Fundaments ihre Eigen-
berechtigung gegeniiber.

Biedermeierliche Elemente durchdringen die romantische Musik — wie z.B. in
Webers Freischiitz — und priigen nicht selten einzelne Gattungen gegeniiber dem
Gesamtschaffen eines Kiinstlers besonders scharf5°. Andererseits stellen die Gat-
tungen oft nur verschiedene Formen fiir den gleichen Inhalt. Das Streben, in allen
Gattungen Wesentliches zu leisten, zielt auf den Ganzheitsanspruch des schaffen-
den Kiinstlers, wie ihn die grofien Vorbilder der Vergangenheit erfiillten. Die
intime, lyrische Grundhaltung herrscht von den ,kleinen Formen“ bis zur Sinfo-
nie und Oper.

Die Unméglichkeit, in einer Zeit stirkster gegensitzlicher Stromungen noch eine
universale Aufgabe zu erfiillen, mufite zur Erreichung von Gipfelleistun-
gen die Spezialisierung auf einzelne Gattungen, wie im Werk Wagners, Wolfs und
Bruckners, zur Folge haben. Die ganze Breite dieses Spannungsfeldes dokumen-
tiert sich jedoch in den Werken der GroBen nicht erschopfend, sondern verlangt
die Betrachtung des Schaffens der zahllosen mehr oder weniger bedeutenden
Begabungen, welche die nebeneinander verlaufenden, sich durchdringenden Stil-
komponenten aufgreifen und zu bewiltigen versuchen. Von ihnen auch nur die her-
vorragendsten im Rahmen eines Zeitschriftenaufsatzes zu wiirdigen, wiirde Zielset-
zung und gebotene Begrenzung dieser sich auf Grundsitzliches beschrinkenden Dar-
stellung {iberschreiten. Hier erdffnet sich vielmehr ein breites Arbeitsfeld, da die
Mehrzahl der aus dieser Zeit vorliegenden Monographien bei dem am Werk der
GroBen orientierten Nachweis von Traditionellem und Zukunftstrichtigem das
Sein des die Werke belebenden Zeitgeistes iibersehen.

Hatte Petersen als Wesen der Romantik nicht den Stil sondern die Gesinnung
betont !, so gilt dies vorziiglich fiir das Biedermeier. Biedermeierliches Musik-
schaffen bedingt eine spezifisch kiinstlerische und menschliche Grundhaltung, in
welche der Komponist oft erst hinein-, oder iiber die er, anfangs in ihr wurzelnd,
hinauswichst. In ihr partizieren Gemiit, Phantasie und Vernunft, ist das ,MaB“
Kennzeichen aller Auerungen und wird ein gemiitvoller Grundton zur Regel.

49 Schulz-Basler: Deutsdies Fremdwdrterbuds, Bd. 1, 1913, S, 178.

50 Wie z. B. Schuberts ,Miillerlieder” und ,Winterreise, zu denen Biicken, a. a. O., S. 48, bemerkt ,Die
Anlage verliert daun ihre banale Selbstverstiudlichkeit, wenn man auf Ziige dieser Ganzheit sdiaut, die in
den andern Werken des Meisters nicht oder kauwm so scharf gefurdit hervortreten. Dazu sind vor allem die
Ziige einer hdchsten Ewmpfindsamkeit zu recdinen, die nidit selten in die Nihe des Pathologisdien geriickt sind.”
Vgl. auch O. Weinrich: Schuberts Autikenlieder, in: Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte, 1935.

51 J. Petersen: Die Wesensbestimmung der deutsdien Romantik, 1927.
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Urtext und Urtextausgaben
VON GEORG FEDER, KOLN

unter Mitarbeit von Hubert Unverricht, Kéln!

L.

Die theoretisch grundsitzlichste Frage, die an eine Ausgabe ilterer Musik (man
denke hier vornehmlich an Musik des 18.Jahrhunderts) gestellt werden kann,
diirfte folgende sein: Sieht der Herausgeber den Text, den er edieren will, als
einen einfach und schlechthin gegebenen an oder nicht? Wenn ja, so wird er einen
vorliegenden Text véllig getreu und ohne jede Richtigstellung oder Erginzung
oder Umnotierung reproduzieren miissen. Das kann bei der vielschichtigen Bedeut-
samkeit des Notenbildes wohl nur durch eine Faksimileausgabe (mit Hilfe irgend-
einer der Techniken mechanischer Reproduktion) oder héchstens durch eine
diplomatische Ausgabe (ein Quasifaksimile mit den Mitteln des zu einem gewissen
Grade normalisierenden Notenstichs, wie etwa in den Skizzenausgaben des Beet-
hovenhauses in Bonn) geschehen. Am problemlosesten 148t sich die Wiedergabe mit
einer guten mechanischen Reproduktion erreichen, wenngleich auch damit ein voll-
wertiger Ersatz fiir den Anblick des Originals noch nicht garantiert ist. Bei der
diplomatischen Ausgabe kdnnen schon Deutungen undeutlicher Stellen notwendig
werden und manche Gegebenheiten nicht rational faBbarer Art in Wegfall kom-
men. Wenngleich beides noch nichts an der alleinigen Absicht idndert, das Gege-
bene wiederzugeben, so liegt in dem notwendigsten Deuten und Normalisieren
doch schon der Ansatz zu einer Editionsweise, die von einer anderen Voraus-
setzung ausgeht.

Fiir die meisten Herausgeber beantwortet sich die oben gestellte Frage mit Nein.
Sie wollen einen vorliegenden Text nicht unbedingt unverindert, sondern minde-
stens fehlerfrei, eindeutig, vollstandig, iiberdies bequem lesbar und méglichst auch
bequem spielbar wiedergeben. Selbst wenn ein dem Herausgeber vorliegender Text
ohne jede Verdnderung abgedruckt werden konnte, so nicht ausschlieBlich kraft der
dem Text innewohnenden Autoritit, sondern weil er iiberdies den genannten An-
forderungen geniigt. Insofern sind fast alle Ausgaben, aus denen heute musiziert
und studiert wird, im allgemeinsten Sinne , revidierte” Ausgaben. Das gilt auch fiir
die als solche bezeichneten Urtextausgaben; es gibt offenbar keine, deren Heraus-
geber auf jede kritische Einstellung vollkommen verzichtet und einen vorgefun-
denen Text sozusagen unbesehen verdffentlicht hitte.

Eine wie auch immer revidierte Ausgabe wird durch zwei Faktoren bestimmt: durch
den oder die Quellentexte, nach denen sie sich richtet, und durch das, was sie aus
diesen Texten macht. Der im historisch-wissenschaftlichen Sinne kritische Heraus-
geber sucht die direkten und indirekten Quellen zusammen, die einen Text des
Werkes enthalten oder sich auf ihn beziehen, vergleicht sie, macht sich den Zusam-
menhang klar, den sie untereinander haben, und wihlt nach erfolgter Priifung
diejenigen aus, die die Feststellung des vom Komponisten gewollten Textes am besten

1 Fiir die Kapitel I, I1a und III zeichnet G. Feder, fiir die Kapitel IIb und IV H. Unverricht verantwortlich. Der
Aufsatz ist aus gemeinsamen Diskussionen entstanden.
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ermdglichen: dieser Text (oder —wenn es mehrere echte Fassungen gibt —diese Texte)
sind das Ziel der im wissenschaftlichen Sinne kritischen Ausgabe, und nur in diesem
Sinne wird das Wort , kritisch” im folgenden gebraucht.

Den ,Willen“ des Komponisten versteht der kritische Herausgeber nicht als eine
nebelhafte Vorstellung des Komponisten von einer ,idealen” Werkgestalt, die erst
der Herausgeber schépferisch zu verwirklichen berufen wire (der Grundirrtum
gewisser Bearbeitungen); was der Komponist gewollt hat, ist fiir den kritischen
Herausgeber vielmehr dasjenige, was der Komponist durch die von ihm verfafiten
oder autorisierten Dokumente (die verschiedenen Arten von Originalquellen) als
hinreichend fixiert ansah. Der Hauptton liegt auf fixiert, das heit, der Heraus-
geber ist gebunden. Es liegt aber auch ein Ton auf ansah, und das gibt dem
Herausgeber ein gewisses MaB an Freiheit — und Verantwortung.

Tatsichlich erschdpft sich der vom Komponisten gewollte Text fiir den kritischen
Herausgeber nicht notwendigerweise ganz und gar in den Gegebenheiten, etwa des
Autographs, insofern dieses mehrdeutige, unvollstindig ausgefithrte oder fehler-
hafte Stellen enthalten kann, deren konkreter Befund sich nach aller einschligigen
Erfahrung nicht mit dem decken kann, was der Komponist gewollt hat. Noch offen-
kundiger wird die Notwendigkeit, den Willen des Komponisten als nicht in einer
einzigen Quelle erschopfend dargestellt anzusehen, wenn mehrere Originalquellen
vorliegen, die einander ergdnzen oder berichtigen oder verdeutlichen, oder wenn
das Gleiche mit anderen Quellen der Fall ist, die auf verloren gegangene Original-
quellen zuriickgehen. Wenn gar keine Originalquellen, sondern nur Quellen frem-
den Ursprungs vorliegen, tauchen alle diese Probleme in noch verstirktem MafBe
auf.

Die Aufgabe des kritischen Herausgebers besteht somit darin, festzustellen, was der
Komponist fixiert hat — oder (bei Fehlen von Originalquellen) zu ermitteln,
was er wahrscheinlich fixiert hat —, und bei undeutlichen, unklaren, widerspriichlich
iberlieferten oder fehlerhaften Stellen zu ergriinden, was er intendiert hat.
Insofern die mutmaBliche Intention des Komponisten der letzte Grund fiir den An-
spruch auf Richtigkeit des revidierten Textes ist, ist dieser insgesamt als der
mutmaBlich intendierte Text anzusehen, oder jedenfalls bemiiht sich der Heraus-
geber, daB er als solcher angesehen werden kann. Wie weit das Ziel erreicht wird,
hingt objektiv von den Quellengegebenheiten und subjektiv von der richtigen
Methode ab. Die GewiBheit, daB es erreicht worden ist, besteht grundsitzlich nie
voll und ganz, wenn es meist auch nur verhiltnismiBig wenige Stellen sind, ein-
zelne Noten, mehr noch Details der Artikulation, der Dynamik, der Ornamentik
u. 4., die problematisch bleiben. Manches hiingt letztlich von der freien Entschei-
dung des Herausgebers ab, und deshalb kénnen verschiedene kritische Ausgaben
desselben Werkes auch bei der gleichen Quellengrundlage hin und wieder zu ver-
schiedenen Ergebnissen kommen. Die ,Kritischen Berichte” sind beredte Zeugen
fiir die den Herausgebern aus ihrer Verantwortung erwachsenden Gewissensnéte.
Grundsitzlich keinen Anspruch auf genaue Wiedergabe des vom Komponisten
intendierten Textes kann eine revidierte Ausgabe erheben, die nicht den Weg
des kritischen Quellenstudiums gegangen ist, da sich die Revision dann mehr oder
weniger vom Zufall und von der Willkiir des Herausgebers abhingig macht. Bei
unkritisch revidierten Ausgaben kann man (unter Vernachldssigung der natiirlich

28 MF
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vorhandenen Zwischenstufen) zwei Arten unterscheiden: solche, die zwar den rich-
tigen Text bieten wollen, aber nicht die Wege beschreiten, die dazu erforderlich
sind, und solche, die dieses Ziel gar nicht erst anstreben, sondern ihre Aufgabe
darin erfiillt sehen, einen traditionellen Text zu bieten und mit ihm eine Interpre-
tation zu verweben, wie sie dem Bearbeiter vorschwebt (,Bearbeitungsausgabe®),
hauptsdchlich in Form von zugefiigten Vortragszeichen (Tempoangaben, dyna-
mischen Zeichen, Ausdrucksbezeichnungen, Zeichen fiir die Artikulation, die Phra-
sierung, die Pedalisierung usw.).

Um zu untersuchen, wie sich in diesen Zusammenhang die Urtextausgabe einord-
net, miissen wir mit der Frage beginnen, ob unter , Urtext”?2 ein im obigen Sinne
intendierter oder nichts als ein fixierter Text zu verstehen ist. Im zweiten Fall wire
die Urtextausgabe nach dem eingangs Gesagten hdchstens als diplomatische Aus-
gabe moglich, ein Weg, der — wie gesagt — praktisch nicht beschritten wird. Den-
noch wird bei dem Wort ,, Urtext”, wenn man es fiir sich nimmt, mitunter ein fixier-
ter Text verstanden; dann kénnen aber die vorhandenen, als solche bezeichneten
Urtextausgaben nicht aufgefaBt werden als Ausgaben des Urtextes an sich, son-
dern nur als Ausgaben des revidierten Urtextes, wobei die Revision eben darin
bestand, an den kritischen Stellen zu dem intendierten Text Zuflucht zu nehmen.
»Urtextausgabe” wird also iiblicherweise verstanden als Ausgabe des intendierten
Textes3.

Welche Schwierigkeiten es fiir den Herausgeber mit sich bringen wiirde, den Ur-
text nur als fixierten Text zu verstehen, erweist sich sogleich, wenn man zu fragen
versucht: wo konnte denn der Urtext fiir die Ausgabe gegeben sein? Wenn man
sicher sein will, daB der gegebene Text nicht nur ein alter Text, sondern der Urtext
ist, doch wohl nur in der Urquelle! Wenn es aufier der Urquelle noch andere
Originalquellen gibt, miiite man sie entweder unberiicksichtigt lassen, oder man
konnte eine dieser Quellen statt der Urquelle reproduzieren. Eine Berichtigung
einer der Quellen nach der anderen wire ausgeschlossen, weil die Entscheidung,
welcher der fixierten Lesarten der Vorzug zu geben ist, auf dem Prinzip der kri-
tischen Ausgabe beruhen miiBte, der wahrscheinlichen Intention des Komponisten
zu folgen; andernfalls wire die Entscheidung ganz willkiirlich und wiirde weder
der einen noch der anderen Definition entsprechen. Bei der sozusagen materiali-
stischen Urtextdefinition, die den Text einer Quelle als absoluten Wert nimmt,
kann der Herausgeber also Gefahr laufen, gegen den ausdriicklichen oder wahr-
scheinlichen Willen des Komponisten zu verstoBen. Der Zweck einer solchen Aus-
gabe, wenn sie auch zum Musizieren gedacht ist, wire nicht einzusehen. Im folgen-
den muf daher vom Urtext immer in dem im musikalischen Editionswesen iiblichen
Sinne, nidmlich als von einem faktisch zwar weitgehend fixierten, letztlich aber
intendierten Text die Rede sein.

2z Das Wort ,Urtext” scheint erst seit Herders und Goethes Zeiten belegt zu sein und hat laut Grimms Deut-
sdiem Worterbuch (11/111, Leipzig 1936) das dltere Wort ,Grundtext”, in welchem auch die Bedeutung des unan-
tastbaren biblischen Textes steckt, zuriickgedringt. Seine allgemeinste Bedeutung ist die des urspriinglichen
Textes im Gegensatz vor allem zur Ubersetzung und zum abgeleiteten oder nicht-authentischen Text.

3 Im letzteren Sinne wird das Wort , Urtext manchmal auch im auBermusikalischen Bereich, wo es nicht wie
in der Musik zu einem so gingigen terminus technicus geworden ist, gebraucht. Vgl. Heinridt Brumn's Kleine
Sdtriften, gesammelt von H. Bulle und H. Brunn, Leipzig und Berlin 1906, Bd. 3, S. 134 (Troisdie Miszellen,
4. Abt., 1887); P. G. Manzke: Philologie, in Universitas litterarum, Handbuch der Wissenschaftskunde, hrsg.
v. W. Schuder, Berlin 1955, S. 559.
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Wenn aber der Urtext als der vom Komponisten intendierte Text aufzufassen ist,
und da dieser auf einem anderen Wege als dem der kritischen Methode nicht er-
reicht werden kann, verdient eine Urtextausgabe ihre Bezeichnung nur, wenn sie
zugleich eine kritische Ausgabe ist. Nach dieser Erkenntnis haben die Heraus-
geber der besseren unter den als solchen bezeichneten Urtextausgaben auch immer
gehandelt. Nur hat sich die kritische Methode im Laufe der Zeit gewandelt, was
uns hier aber nicht zu beschiftigen braucht.

Dennoch sind Urtextausgabe und kritische Ausgabe nicht beliebig austauschbare
Begriffe. Um die mogliche Verschiedenheit beider aufzuzeigen und damit zugleich
zu einer genaueren Bestimmung des Urtextes zu kommen, miissen wir uns noch
einmal den einander korrespondierenden Begriffen , Intention” (des Komponisten)
und ,Kritik” (von seiten des Herausgebers) zuwenden und sie in Beziehung zu
gewissen realen Bedingungen des Editionswesens setzen.

»Intention” ist im Vorstehenden immer gleichbedeutend mit ,intendierter Text “
verwendet worden; P. Mies? charakterisiert diesen in Weiterfithrung eines Ge-
dankens von Otto Jahn als den Text, ,,den der Komponist hat schreiben wollen”
(Sperrung nicht original). Dieser der Schreibintention des Komponisten entspre-
chende Text ist das primire Ziel, das durch die Quellenkritik erreicht werden
soll. Aber der kritische Herausgeber geht gewdhnlich iiber dieses Ziel noch hinaus,
indem er den ermittelten Text gewissen Modifikationen unterwirft, die durch
die Anspriiche der Gegenwart bedingt sind. Er tut das in dem BewuBtsein, den
Intentionen des Komponisten zu folgen, definiert diese dann aber anders, ndmlich
nicht im engeren Sinne als Schreibintention, sondern im weiteren Sinne als die
hinter ihr stehende Verklanglichungsintention oder wie man das nennen will,
was der vom Komponisten beabsichtigten klanglichen Verwirklichung der von ihm
gewiéhlten Aufzeichnungsform entspricht. Soweit die Schreibintention fiir die Ver-
klanglichungsintention irrelevant ist oder soweit die Verklanglichungsintention
durch die Schreibintention fiir die Gegenwart nicht erschdpfend zum Ausdruck
gebracht wird, sieht sich der Herausgeber als berechtigt an, die Aufzeichnungs-
form des Komponisten durch eine entsprechende heutige Aufzeichnungsform zu
ersetzen. Die Quellenkritik erweitert sich damit zu einer Kritik der Schreib-
intention des Komponisten.

Freilich laBt sich die Abgrenzung des Textes, wie ihn der Komponist schreiben
wollte, von dem Text, wie er ihn hitte schreiben miissen, um den Wiinschen der
heutigen Zeit entgegenzukommen, nicht auf der ganzen Linie streng durchfiihren.
Entsprechend sind auch die beiden Phasen der kritischen Revision nicht durchweg
sduberlich von einander zu trennen. In vielen Punkten liegt die Grenze allerdings
zutage, namentlich was gewisse Formen der Notation betrifft (z. B. die Partitur-
anordnung, die Schliisselung, die Akzidenziensetzung u. d.). Wenn wir hierin
iiblicherweise modernisieren, um einen ,lesbaren” Text zu bieten, kdnnen wir
uns in der Regel nicht auf die Schreibintention des Komponisten berufen, sondern
sie hochstens als in dieser Beziehung irrelevant hinstellen. Das gilt ebenso fiir die
Unterwerfung gewisser Schreibweisen des Komponisten unter den Zwang der heu-
tigen Stichregeln. Fest liegt die Grenze auch hinsichtlich gewisser Elemente der

4 Textkritische Untersuciungen bei Beethoven. Veréffentlichungen des Beethovenhauses in Bonn. Neue Folge,
4, Reihe, 11, 1957, S. 17.
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Auffihrungspraxis, die der Komponist des 18. Jahrhunderts stillschweigend vor-
auszusetzen pflegt (z. B. GeneralbaBaussetzung, Ausfithrung der Appoggiaturen,
Unterscheidung von ,langen“ und ,kurzen“ Vorschligen, ,forte“-Anfang eines
Satzes, wenn als erstes dynamisches Zeichen nach dem unbezeichneten Anfang
ein p notiert ist, u. a.). [hre Einbeziehung in den revidierten Text, um die Ausgabe
»spielbarer” zu machen, kann ebenfalls nicht durch die Schreibintention, sondern
bestenfalls durch die auffithrungspraktischen Intentionen des Komponisten bzw.
seiner Zeit begriindet werden. Die Grenze veschwimmt bei der Stilisierung gewisser
unregelmafig erscheinender Notierungsweisen und vor allem bei der Berichtigung
und Ergdnzung von Vortragszeichen (Dynamik, Artikulation u. a.) nach Analogie.
Zu einem gewissen Grade kann man sie noch als Teil der engeren Revision be-
trachten, die bieten will, was der Komponist zu schreiben beabsichtigte oder wenig-
stens durch den Kopisten vervollstindigt sehen wollte. Dieser Teil der Revisions-
arbeit geht jedoch unmerklich zu solchen Analogieerginzungen iiber, bei denen
zu fragen ist, ob sie nicht schon der vom Komponisten stillschweigend voraus-
gesetzten, fiir die schriftliche Fixierung in keiner Weise vorgesehenen Auffithrungs-
praxis angehdren und also vor allem durch die Perfektion der heutigen Notierungs-
weise angeregt sind.

So wird der Text in jeder kritischen Ausgabe mehr oder minder stark modernisiert,
das Werk soll wirklich ,veroffentlicht“, d. h. dem heutigen Publikum zuginglich
gemacht und nicht bloB, wie man boshaft gesagt hat, von einem Sarg in den
anderen gepackt werden. Mit dem Begriff der Kritik 146t sich diese Modernisie-
rung sehr wohl vereinigen, solange die Abweichungen vom primiren Revisions-
ergebnis sich mit der Verklanglichungsintention des Komponisten decken und
soweit sie kenntlich gemacht sind oder kommentiert werden (ausgenommen héch-
stens die als ganz selbstverstindlich angesehenen). Man kann sogar der Meinung
sein, daB die kritische Ausgabe innerhalb dieser Grenzen die Maoglichkeiten der
Modernisierung voll ausschépfen soll. Darf das aber auch die Urtextausgabe?

Wir haben als das primire Revisionsziel, das durch die Quellenkritik erreicht
werden soll, den Text bezeichnet, der der Schreibintention des Komponisten ent-
spricht. Der Urtext kann aber eigentlich nicht weiter von den Quellen entfernt
liegen, als bis eben dahin, denn es heift ,Urtext”, und damit kann nur die
urspriingliche Aufzeichnungsform gemeint sein, wie sie vom Komponisten beab-
sichtigt war. Urtext ist eben der Text, den der Komponist zu schreiben beab-
sichtigte, und die Urtextausgabe ist somit eigentlich eine die Intention des Kom-
ponisten in diesem engen Sinne fassende Form der kritischen Ausgabe. Sie steht
in der Linie, die von den fixierten Quellentexten ausgeht und in die freie Inter-
pretation eines urspriinglich kritisch ermittelten Textes miindet, zwischen der
diplomatischen Ausgabe und der kritischen Ausgabe im weiteren Sinn.

Wir miissen sogleich hinzufiigen: Eine solche Urtextausgabe ist faktisch kaum
realisierbar, denn der Herausgeber sicht sich, wie bei einer kritischen Ausgabe
iiberhaupt, so auch bei einer Urtextausgabe gezwungen, das primire Revisions-
ergebnis den Anforderungen der heutigen Editionstechnik anzupassen. Er verzichtet
also von vornherein darauf, das Wort in seinem strengsten Sinn zu verstehen;
er dehnt den Begriff ein wenig, damit er brauchbar wird. Wir werden auf diese
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praktisch notwendige, theoretisch aber nicht begriindbare Erweiterung des Urtext-
begriffs unten noch zuriicdkkommen.

Fassen wir die bisherigen Ausfiilhrungen zusammen, so stellen sich der Verwirk-
lichung des Urtextgedankens drei Hindernisse entgegen, von denen die ersten
beiden im Begriff des Urtextes selbst liegen und das dritte sich aus der heutigen
Editionstechnik ergibt: 1. das Fehlen der letzten GewiBheit bei der quellenkriti-
schen Ermittlung des vom Komponisten intendierten Textes und damit auch des
Urtextes, 2. die theoretische Unmdglichkeit, die Grenzen zwischen Schreibintention
und Verklanglichungsintention allseits zu bestimmen, und damit auch, den eigent-
lichen Urtext prizise einzugrenzen, 3. die praktische Unmdéglichkeit, den so weit
erkannten Urtext ohne jede Modernisierung zu verdffentlichen. Diese Hindernisse
kénnen im Einzelfall, namentlich wenn es sich um Musik handelt, die der Gegen-
wart schon niher steht, auf ein ziemlich unbedeutendes Ma zusammenschrumpfen,
aber sie bestehen doch prinzipiell und sind in vielen Einzelfillen nicht unerheblich.
Deshalb wird man bei Ausgaben nicht mit einem absoluten Urtextbegriff rechnen.
Eine konkrete Urtextausgabe bietet den Text, der der Schreibintention des Kom-
ponisten entspricht, so gut diese feststellbar und eingrenzbar ist, und wird sich mit
einem MindestmaB an Modernisierungen begniigen, um mdoglichst dicht bei dem
priméren Revisionsergebnis zubleiben. Sie wird den Text also méglichst nur ,lesbar
machen, nicht aber auch hinter dem Text liegende, ausschlieBlich auffithrungsprak-
tische Intentionen des Komponisten zu verwirklichen suchen. Andernfalls wiirde

die Ausgabe sich von einer kritischen Ausgabe im weiteren Sinn nicht mehr
unterscheiden.

Um die Wirklichkeit des Editionswesens zu erfassen, reicht diese Erklirung einer
konkreten Urtextausgabe jedoch noch nicht aus. Es erscheint vielmehr geboten, eine
Differenzierung vorzunchmen, die der giingigen Unterscheidung von , wissenschaft-
lichen“ und ,praktischen“ Ausgaben, soll heiflen: Ausgaben fiir die ,Wissen-
schaft” und fiir die ,Praxis“, entspricht. Die SchluBfolgerung aus den vorstehen-
den Ausfithrungen, daB die Urtextausgabe ihrer quellenkritischen Methode nach
eine wissenschaftliche Ausgabe ist, wird damit nicht angetastet, denn die Ein-
teilung in sogenannte ,wissenschaftliche und ,praktische” Ausgaben geht von
der duBeren Zweckbestimmung aus, nicht eigentlich von der Methode der Text-
ermittlung und Textgestaltung. Der auf die quellenkritische Methode beziigliche
Gegensatz zu ,wissenschaftlich wire nicht ,praktisch“, sondern ,unwissenschaft-
lich“, und eine , praktische” Ausgabe kann sehr wohl kritisch, also wissenschaftlich,
und eine ,wissenschaftliche” Ausgabe praktisch sein. Worin kann sich dann aber
eine , praktische” Ausgabe, die auf der Quellenkritik basiert, von einer ,,wissenschaft-
lichen” kritischen Ausgabe unterscheiden?

Vor allem in der Ausdehnung des kritischen Apparats, obwohl dieser heute
gemeinhin als Bestitigung fiir den kritischen und damit wissenschaftlichen Charak-
ter einer Ausgabe angesehen wird. Es ist zwar kaum denkbar, daB eine kritische
Ausgabe zustande kommt, ohne daB der Herausgeber seine Revision mit einem
kritischen Apparat begleitet. Damit ist aber nicht gesagt, daB dieser in extenso
ein Bestandteil der Verdffentlichung sein miifite. ,Kritische Berichte” pflegen
manches zu enthalten, was nicht mehr in direkter Beziechung zum Notentext steht,
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so interessant es in sonstiger Beziehung sein kann. Anderes bezieht sich zwar auf
den Text (etwa dieser oder jener unmaBgeblichen Quelle), aber nicht auf den
Urtext, steht also nicht in notwendigem Zusammenhang mit dem Zweck der Aus-
gabe, wenn sie eine Urtextausgabe ist. Wieder anderes bezieht sich zwar auf den
Urtext, ist aber oft kein echtes Problem. So werden meist verhiltnismiBig wenige
detaillierte Bemerkungen iibrig bleiben, die fiir die richtige Beurteilung des vor-
gelegten Textes als Urtextes unentbehrlich sind. Damit wird sich eine , praktische”
Urtextausgabe, da ihr an der Befriedigung sonstiger wissenschaftlicher Bediirfnisse
nicht gelegen ist, begniigen konnen, ohne ihren Charakter als kritische Ausgabe
preiszugeben. Entscheidend ist nicht der ,Kritische Bericht“, sondern die kritische
Methode.

In der Ermittlung des Textes, in der primiren Revision, darf es keine Unterschiede
zwischen ,wissenschaftlicher und ,praktischer Urtextausgabe geben, denn in
der primidren Revision liegt der eigentliche Urtextbegriff beschlossen. Diesen
haben wir allerdings oben durch Einbezichung der sekundiren — iiber die Schreib-
intention des Komponisten hinausgehenden — Revision erweitern miissen, um den
heutigen allgemeinen Editionsbedingungen gerecht zu werden, und so liegt die
Frage nahe, ob fiir eine ,praktische” Urtextausgabe nicht besondere Umstinde
zwingend sind, die eine noch etwas stirkere Erweiterung des Urtextbegriffes durch
die Mittel der sekundiren Revision erheischen.

Die Bezeichnung ,Urtext wird nur gelegentlich fiir Denkmal- und Gesamtaus-
gaben?, also fiir ,wissenschaftliche” Ausgaben gebraucht, meistens aber fiir Ein-
zelausgaben von Werken der , klassischen“ Hausmusik, vorwiegend Klaviermusik
oder Musik mit Klavierbegleitung. Diese Ausgaben fiigen sich in den auf das
»praktische® Musikleben zugeschnittenen AduBeren Rahmen des gewdhnlichen
Editionswesens ein. In diesem Rahmen wollen sie den wissenschaftlichen Urtext-
gedanken fruchtbar machen. ,Darin, daff durch die edite, unverfilschte Sprache
unserer groflen musikalischen Genies der Geschmack eines moglichst breiten
musikausiibenden Publikums fiir das wirklidi Grofle gebildet und entwickelt
wird, liegt — neben der im engeren Simne wissenschaftlichen — die grofle kultur-
geschidhtliche Aufgabe einer Urtextausgabe®.” Die angestrebte Breitenwirkung
wiirde durch ,wissenschaftliche” Ausgaben aus den verschiedensten Griinden nicht
erreicht. An dieser Stelle braucht nur einer dieser Griinde beriicksichtigt zu werden:
Man wiirde an ,wissenschaftlichen” Ausgaben technische Spielhilfen von der Art
der Fingersatzbezeichnung vermissen. (Die Generalbafaussetzung, die fiir ebenfalls
unentbehrlich gilt, ist auch schon in vielen ,wissenschaftlichen” Ausgaben anzu-
treffen.) Anders ist es nicht zu erkliren, daf die meisten dieser Urtextausgaben
auf die Beifiigung solcher technischer Spielhilfen nicht verzichtet haben. Sie werden
offenbar als das spezifisch Praktische an einer Ausgabe angesehen. Das , Giite-
zeichen? Urtext wird nicht auf dieses Beiwerk, sondern auf den wesentlichen
Inhalt der Ausgabe bezogen und soll sie in dieser Hinsicht von den sonstigen

5 Die Neue Bach-Ausgabe etwa nennt sich in dem Vorwort zu jedem Notenband ,Urtextausgabe®.

6 G. Henle: Uber die Herausgabe von Urtextes, in Musica 1954, S. 380.

7 J. Miller-Marein: Wie ,ur” ist ein Musik-Urtext (Wochenzeitung ,Die Zeit“ v. 12. 12. 1958, S. 5). — Das
Wort ,Urtext” erscheint manchmal sogar auf englischsprachigen Titeln.
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~praktischen” Ausgaben, in erster Linie von der ,Bearbeitungsausgabe®, auf den
ersten Blick unterscheidbar machen.

Die , Urtext”-Bewegung ist eine Tatsache, an der eine Untersuchung nicht vorbei-
gehen kann, ohne wirklichkeitsfremd zu werden. Weder it sich im Widerspruch
zur Tradition verlangen, daB die im ,praktischen” Editionswesen heimische Be-
zeichnung ,, Urtext” nur , wissenschaftlichen® Ausgaben vorbehalten werden solle,
noch 148t sich von einer ,praktischen” Ausgabe verlangen, daB sie sich in nichts
von einer ,wissenschaftlichen” unterscheiden diirfe. Deshalb miissen wir fiir die
»Praxis“ mit einem Urtextbegriff rechnen, der in der kenntlich gemachten sekun-
diren Revision durch die notwendigsten Zugestindnisse an die ,Praxis”, iiber die
jeder Urtextausgabe zukommenden hinaus, erweitert ist.

Auf was sich die sekundidre Revision bei einer ,praktischen® Urtextausgabe er-
strecken darf, 148t sich wohl kaum mit einer von der Sache — nicht vom Zweck —
her iiberzeugenden Theorie festlegen, da die sekundédre Revision iiberhaupt, auch
bei einer ,wissenschaftlichen” Ausgabe, nicht aus dem eigentlichen Urtextbegriff
herzuleiten ist. Hier hilft nicht eine Theorie, sondern nur die Vernunft. Der
rigorose Urtextstandpunkt 138t sich bei vieler Musik, wie gesagt, nicht einmal
in einer , wissenschaftlichen” Ausgabe verwirklichen, und so rigoros, wie ihn eine
Theorie erst einmal zu verstehen suchen muB, ist der Urtextbegriff in praxi auch
wohl nie verstanden worden. Gleichwohl bleibt er die Leitidee auch fiir eine ,,prak-
tische” Urtextausgabe. Es wire unverniinftig, die sekundire Revision so weit zu
treiben, daB eine ,Bearbeitungsausgabe“ entsteht, selbst wenn die Bearbeitung
kenntlich gemacht ist. Eine Urtextausgabe soll der ., Praxis“ vielmehr nur so weit
entgegenkommen, wie es ndtig ist, um ihren Zweck zu erfiillen, ndmlich den Urtext
in der ,Praxis“ zu verbreiten. Wenn das bedeutet, einige Attribute gewdhnlicher
»praktischer Ausgaben zu iibernehmen, so ist es das Beste, solche auszuwihlen,
die einerseits am wenigsten in den musikalischen Text eingreifen und anderer-
seits ausreichen, um die Ausgabe ,praktisch® zu machen. In beider Hinsicht
bietet sich eben die bevorzugte technische Spielhilfe der Fingersatzbezeichnung
(bei Violinmusik auch der Zeichen fiir Auf- und Abstrich) an® Wenn aber die
Ausgabe im musikalischen Text selbst praktikabler gemacht werden muB, so diirfte
es das Beste sein, dem Urtext gegebenenfalls eine einfache Generalbafaussetzung
beizufiigen und ihn durch vorsichtige Analogieerginzungen von Vortragszeichen
dem Text einer kritischen Ausgabe im weiteren Sinn anzunihern, wie es bei vielen
der einschlagigen Ausgaben geschehen ist.

Sowohl , wissenschaftliche” wie ,praktische” Urtextausgaben stellen einen unver-
meidlichen KompromiB zwischen dem eigentlichen Urtextbegriff und den allge-
meinen Bedingungen des heutigen Editionswesens dar. Bei einer ,praktischen”
Urtextausgabe ist der Urtextanspruch noch in besonderer Weise bedingt. Die
Ausgabe wird ihn umso mehr verdienen, je mehr sie sich auch in der sekundiren
Revision von dem eigentlichen Urtextbegriff leiten 1dBt, und sie wird dieses
Anspruchs spitestens dann verlustig gehen, wenn sie im musikalischen Text die

8 H. v. Hase (Uber den Gebrauds der Bezeidinumg ,Urtext-Ausgabe” in ,Musikhandel”, 1952, S. 43) mochte
auch technische Spielhilfen von einer Urtextausgabe ausgeschlossen wissen, scheint dafiir aber andere und viel

wichtigere Bedingungen des Urtextes nicht zu sehen. Den gegenteiligen Standpunkt vertritt im Schrifttum
G. Henle (a. a. O., S. 380).
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Grenzen einer kritischen Ausgabe iiberschreitet. Aber schon die Bezeichnung einer
kritischen Ausgabe im weiteren Sinn als , Urtextausgabe” ist ein recht freier und
nicht nachahmenswerter Gebrauch des Wortes. Man sollte dann lieber nur , Kri-
tische Ausgabe“ sagen und die Bezeichnung ., Urtext” solchen Ausgaben vorbehal-
ten, die — bei ,praktischen Ausgaben unbeschadet etwaiger technischer Spiel-
hilfen — sich mehr an den eigentlichen Urtextbegriff halten.

11

a.
Die Voraussetzungen fiir die heutige ,Urtext“-Bewegung auf dem Gebiet der
»praktischen” Ausgaben liegen in der Entwicklung des Editionswesens im 19.
Jahrhundert. Lehrreich ist die im Jahre 1801 beginnende Geschichte der Ausgaben
Bachscher Klavierwerke; sie sei im folgenden kurz skizziert.
Von einer umfassenden Quellenkritik war man anfangs noch weit entfernt, aber
andererseits enthielt man sich auch der bearbeitenden Eingriffe: Bachs Klavier-
werke erschienen wenigstens im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts in der Regel
noch ohne alle Vortragszeichen. Fiir die Ausgaben Bachscher Orgelkompositionen
gilt das noch linger, mindestens bis zu ihrer ersten Gesamtausgabe, der , Kritisch-
korrecten Ausgabe” von Griepenkerl und Roitzsch (1844 ff.), und oft begniigen
sie sich sogar, vermutlich im AnschluB an ihre jeweilige handschriftliche Vorlage,
mit zwei Systemen, verzichten also auf ein eigenes System fiir das Pedal. In den
Klavierausgaben wurden Fingersdtze und Vortragszeichen erst seit Czerny iiblich.
Czernys anscheinend erste Bachausgabe ist aus instruktiven Zwecken erwachsen
und, soweit zu sehen, die erste Ausgabe eines Bachschen Klavierwerks mit Finger-
satz: 1822 gab er als Nr. 3 seiner Kunst des Fingersatzes auf dem Piano-Forte
in einer Sammlung clafischer Compositionen (Wien, Diabelli) die a-moll-Fuge
BWYV 944 mit Fingersatz, aber ohne sonstige Vortragszeichen (auBer zwei Tempo-
iiberschriften) heraus (,Premiére Edition d'aprés un manuscript”). Mit Czernys
Ausgabe des Wohltemperierten Klaviers (1837, ,Oeuvres complettes”, Liv. 1
und II, Peters) ist dann der Schritt zur vollen Interpretationsausgabe getan. Laut
Vorwort sind die Vortragszeichen nach dem unbezweifelbaren Charakter jedes
Stiicks, nach Beethovens Vortragsweise und nach eigener Erfahrung gestaltet.
Griepenkerl, der schon 1819 die Chromatische Fantasie und Fuge mit einer Ab-
handlung iiber den wahren Vortrag derselben herausgegeben hatte, hat die Vor-
tragszeichen in den von ihm bearbeiteten Binden dieser ,QOeuvres complettes”
nach der von seinem Lehrer Forkel, ,den Wilhelm Friedemann und C. Ph. Emma-
nuel Bach fiir einen wahren Genossen der Badi'schen Schule anerkannten”, ver-
mittelten Tradition eingerichtet?®. Man gewinnt den Eindrudk, daB die Herausgeber
sich anfangs noch um eine Rechtfertigung fiir die Zufiigung von Vortragszeichen
bemiihten. Aber bald gab es fast nur noch Ausgaben, in denen Virtuosen oder
Piadagogen ihre personliche Auffassung ohne Bedenken zum Ausdruck brachten.
Liszts Ausgabe der obenerwihnten Fuge BWV 944 (Mustersammlung Classischer
Praeludien, Fugen u.s. w. mit genauer Bezeichnung des Fingersatzes, 1842, Schle-
singer) hat auBer Fingersitzen schon viele Vortragszeichen, dabei das rasende

9 Vorwort von 1843 zu Liv. 9.
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Tempo Allegro molto M. M. J = 152, Biilows Interpretationen einzelner Klavier-
werke, namentlich der Chromatiscien Fantasie und Fuge'®, gewannen autorita-
tives Ansehen, zogen sich aber auch die Gegnerschaft konservativer Kreise zu, die
freilich selber nicht den reinen Text boten. Carl Reinecke 1867 ff., Adolf Ruthardt
in den 1890er Jahren und andere Piddagogen befriedigten mit ihren mehr
oder weniger bezeichneten Ausgaben die wachsende Nachfrage nach Bachs Klavier-
werken, die sich vor allem aber in der fast uniibersehbaren Masse bezeichneter
oder im eigentlichen Sinne bearbeiteter Einzelausgaben niedergeschlagen hat!l.
Nur ausnahmsweise zog man die Quellen zu Rate'? oder verzichtete auf Vortrags-
zeichen 3. Der Miihe des Quellenvergleichs glaubte man sich erst recht enthoben,
seitdem die nach damaligen Begriffen kritische, aber ,bezeichnete” Ausgabe von
Bischoff und die Bénde der Bachgesellschaft vorlagen, zu denen sich 1896 noch
Ernst Naumanns Ausgabe der Klaviersuiten in der Reihe Urtext Classischer Musik-
werke / Herausgegeben auf Veranlassung und unter Verantwortung der Kouniglichen
Akademie der Kiinste zu Berlin gesellte. Einzelne Herausgeber beriefen sich nun
zwar auf den Urtext!4, aber die Interpretation schof weiter ins Kraut (M. Reger—
A. Schmid-Lindner 1916/17, Busoni-Petri-Mugellini 1915-1923). Erst in den
1930er Jahren setzte sich der Urtextgedanke mit den Bach-Ausgaben des Peters-
Verlages durch, namentlich denen von Landshoff und Soldan !5, Speziell Landshoffs
Ausgabe der Inventionen und Sinfonien ist eine wissenschaftliche Leistung von
Rang. Allerdings sind die Grenzen zur Bearbeitungsausgabe hin nicht bei allen
diesen Peters-Ausgaben gleich streng eingehalten. In van Leydens Ausgabe der
Gambensonaten, die neuerdings wenigstens in den Verlagsprospekten als ,Urtext”
bezeichnet ist, diirften sie iiberschritten sein, und in Landshoffs Ausgabe des
Musikalischien Opfers ist es ein Schonheitsfehler, da die Nummern 12 und 13
die Cembalostimme nur als eine mit modernen Vortragszeichen versehene Aus-
setzung des Generalbasses in Normalstich bringen. Auch die in manchen Ausgaben
praktizierte ,griffige” Schreibweise des Klaviersatzes wire heute nicht mehr un-
bedingt gutzuheifen. — 1949 setzte eine neue ,Urtext“-Bewegung mit den Aus-
gaben des ganz auf ,Urtextausgaben klassischer Musikwerke" spezialisierten G.

10 Dieses Werk hat besonders viele Virtuosen zur Herausgabe gereizt: von Czerny, Liszt, Biilow, Anton Rubin-
stein, Busoni, d'Albert, E. Sauer, Stradal bis Edwin Fischer.

11 Allein vom Wohltemperierten Klavier sind von 1801 bis heute mindestens 50 Ausgaben, bei denen ein
Herausgeber oder Bearbeiter persénlich genannt wird, und etwa 30, fiir die kein Herausgeber, sondern nur ein
Verlag zeichnet, erschienen. Dazu kommen etwa 150 Ausgaben oder Arrangements mehrerer oder einzelner Stiicke
aus diesem Werk.

12 So Kroll mit seinen Ausgaben des Wohlltemperierten Klaviers (1862, Peters) und der Inventionen (um 1868,
Fiirstner), Bischoff in seiner Gesamtausgabe (1880—1888, Steingrdber) und natiirlich die einschligigen Binde
der Gesamtausgabe der Bachgesellschaft.

13 Etwa Chrysander in seiner Sammlung der Clavier-Compositionen (um 1856/57), Farrenc in Bd. 8 seines
Trésor des Pianistes (1869).

14 J. Réntgen edierte um 1900 das [talienisdie Konzert, ,nadt den Urtexten revidiert" (Universal-Edition), und
A. F. Wouters gab um die gleiche Zeit bei Katto in Briissel einige Klavierwerke heraus ,d'aprés les textes
originaux",

156 Es sind die ,Neue Ausgabe von Carl Flesdr" der Violinsoli BWV 1001—1006, die Bearbeitung und Orginal
untereinander druckt (1930), die Gambensonaten BWV 1027—1029, .nad:s den Quellen herausgegeben von Rolf
van Leyden” (1933), sodann (1933—1939), teils von Landshoff, teils von Soldan besorgt, die [nventionen und
Sinfonien ,im Urtext”, die Brandenburgisdien Komzerte in erster Linie ,nadi dem Autograph”, die Orchester-
suiten, die Triosonaten als ,Neue Urtext-Ausgabe“, die Flotensonaten (BWV 1030—1035), .nadr den (Auto-
graphen und) zeitgendssisdien Handsdiriften revidiert”, ferner die Goldberg-Variationen, die Klavierpartiten,
das Italienisdie Konzert nebst Framzdsisdier Ouvertiire und die Klavierduette, alle in erster Linie .nads dem
Erstdruck revidiert”, sowie das Musikalisdie Opfer ,im Urtext und in einer Einriditung fiir den praktiscien
Gebrauds”™,
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Henle-Verlags (gegriindet 1947) ein, der von Bach bisher das Wohlltemperierte
Klavier, die sechs Partiten, die Inventionen und Sinfonien, die franzdsischen und
englischen Suiten und die Kleinen Priludien und Fughetten herausbrachte, wobei
die Abgrenzung von der Bearbeitungsausgabe durchweg streng durchgefiihrt wurde.
Um die gleiche Zeit nahm auch der Peters-Verlag (Frankfurt) seine ,Urtext”-
Aktivitit wieder auf, allerdings iiberwiegend mit unverinderten Neuauflagen
seiner fritheren Ausgaben, wobei auch solche, die urspriinglich nicht ,Urtext”
hieBen, diese Bezeichnung erhielten.

b.

Bei den Werken anderer Komponisten ld8t sich im 19. Jahrhundert eine dhnliche
Entwicklung feststellen. Wenn auch die Verdnderungen an den Texten anfangs
meist noch nicht sehr tiefgreifend waren, so zeigt sich in diesen korrigierten, revi-
dierten und mit Fingersatz versehenen Editionen eine ganz neue Einstellung. Unter
dem Deckmantel des blofen Korrigierens und Revidierens werden Vortragszeichen
weggelassen, gedndert oder ergiinzt, das Notenbild umgestaltet oder unterschied-
liche Notierungen angeglichen. Letztlich steht hinter diesen Verinderungen schon
der Wille, die Werke der groflen Meister in einer zeitentsprechenden Form anzu-
bieten. Nach und nach wurde die Uberlagerung durch fremde Zutaten (etwa Rie-
manns Phrasierung) so stark, daB die originale Vortragsbezeichnung nicht mehr zu
erkennen war, und auch vor willkiirlichen Noteninderungen wurde nicht halt-
gemacht 1%, Die Akademie der Kiinste zu Berlin umrif daher die Ziele ihrer 1895
bis 1899 bei Breitkopf & Hirtel erschienenen Urtextausgaben der Klaviersonaten
von Mozart und Beethoven, der Violinsonaten von Mozart, der Etiiden von
Chopin, von Klavierwerken Carl Philipp Emanuel und Klaviersuiten Johann Se-
bastian Bachs in einem allgemein gehaltenen Vorwort mit diesen Worten:

JJe weiter mit der Zeit die Kreise geworden sind, in demen die Musik unserer classischen
Meister geiibt wird, desto hiufiger hat man auf gewissen Seiten das Bediirfniss empfunden,
dem sdhwicheren Kénnen und unentwickelteren Verstindniss durch sogenannte ,bezeichnete’
Ausgaben zu Hilfe zu kommen. Nicht wenige von diesen haben dann wieder anderen Aus-
gaben gleicher Bestimmung als Grundlage gedient; so sind wmanche Werke allmihlich
mit einer vielfachen Schidht fremder Zuthaten iiberzogen worden.

Vor allem ist die Clavier- und Violinmusik Gegenstand soldier Bestrebungen gewesen.
Sie haben aber, da die Originalausgaben der meisten dieser Compositionen aus dem Handel
versciwunden, von manchen, wie z. B. den Violin- und den meisten Clavierwerken Se-
bastian Badhs, solche iiberhaupt nidit vorhanden gewesen sind, endlich dahin gefiilhrt, dass
dem ausiibenden Kiinstler oder dem Lehrer in selr vielen Fillen die Méglichkeit ganz
genommen ist, ein Werk in derjenigen Gestalt sich zu verschaffen, in der es der Meister
urspriinglich vor der Welt hat ersdheinen lassen.

Der Gefahr einer Quellenversumpfung vorzubeugen, die sich auf diesem Wege allmihlich
vollziehen kéunte, ist der nidiste Zweck der Ausgabe dieser Urtexte. Wo vou den Autoren
selbst besorgte Ausgaben vorhanden sind, werden diese ohne jeglidhe Anderung und Zuthat
wiedergegeben, und wnur dort, wo Druckfehler wit Sicherheit zu erkemmen waren, ist
stillschweigend ilire Correctur erfolgt. Zweifelhafte Stellen sind als soldie keuntlidh ge-
macdht.”

16 E. und P. Badura-Skoda: Mozart-Interpretation. Wien /Stuttgart (1957), S. 140.
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Besonders Max Friedlaender hat sich zu der Methode, méglichst den Originaldruck
als hauptsichlichste Quelle zu benutzen, in seinem Aufsatz ,Uber die Herausgabe
musikalischer Kunstwerke" 17 bekannt. So wertvoll und anerkennenswert der Ver-
such war, die Klavierwerke in ,gereinigten” !® Texten vorzulegen, so war die Aus-
gangsstellung, sich moglichst weitgehend auf die Originaldrucke zu stiitzen, von
vornherein zu eng gefaBt. Carl Krebs hat in dem Quellenverzeichnis seiner
Urtextausgabe der Beethovenschen Klaviersonaten von 1898 die Originaldrucke
bezeichnenderweise zuerst und die Autographe erst zuletzt als maBgebliche Vor-
lagen genannt. Zudem wirkte die Bearbeitungspraxis, gegen die man sich wandte,
doch so stark nach, daB sich die Herausgeber nicht ginzlich davon freimachen
konnten. So wurde das originale Notenbild noch weitgehend nach modernen Ge-
sichtspunkten verdndert wiedergegeben, und gelegentlich wurden auch zu weitge-
hende Ergiinzungen von Vortragszeichen vorgenommen. Erst Schenker entdeckte die
Bedeutung des Autographs mit seinen Notierungsfeinheiten in seinen Arbeiten zur
Erlauterungsausgabe der letzten Klaviersonaten Beethovens (1913—1920). Von
Schenker hat die musikphilologische Methode neue und entscheidende Anregungen
erhalten. Wenn auch seine Ausgaben der Beethovenschen Klaviersonaten nicht als
»Urtext” im Titel gekennzeichnet wurden, so sind sie doch als solcher angesehen
worden, da sie den Anspriichen der wissenschaftlichen Akribie weitgehend ent-
sprachen. Otto Erich Deutsch hat deswegen 1927 von der ,waliren Urtextausgabe
der Somnaten Beethovens” durch Schenker gesprochen . Gegeniiber Schenker wird
jedoch gelegentlich durch eine genauere Feststellung der Quellenabhingigkeiten
eine andere Bewertung der Lesarten (auch in den Drucken) vorzunehmen sein.

Sowohl durch die genannte Akademieausgabe — die erste Ausgabe, die sich als
»Urtext” bezeichnete — als auch eben durch Schenker war der Weg fiir die ,prak-
tischen” Urtextausgaben gewiesen worden. Zunichst allerdings wurde kaum ein
gleichartiger Einsatz gewagt, vielmehr wurde in den zwanziger Jahren unseres
Jahrhunderts wegen des noch nachwirkenden Bearbeitungsverfahrens, wenn dieses
auch seinen Héhepunkt bereits iiberschritten hatte, versucht, Urtext und Bearbei-
tung zu vereinen?’. Die guten Ausgaben der Klaviermusik griffen jedenfalls nun
auch auf die Quellen zuriick. Recht hiufig werden allerdings seit den dreiffiger Jah-
ren aus Bequemlichkeitsgriinden einfach ohne Nachpriifung die alten Gesamt-
ausgaben (z. B. von Hindel, Haydn und Mozart) zugrunde gelegt und die ent-
sprechenden Publikationen mit dem Hinweis oder Kennzeichen versehen: ,auf
Grund der Urtextausgabe” oder ,mach dem Urtext”. Bei diesen Pseudo-Urtext-
ausgaben handelt es sich einfach um Nach- oder sogar Raubdrucke 2!. Man bekennt
sich dazu mit den genannten Hinweisen und bestitigt damit unbewuBt, daf nur
die wissenschaftlich-kritische Methode, welche die Quellen heranziehen muf,
wie es bei den Gesamtausgaben getan worden ist, bei der Herausgabe von Musik-

17 Jahrbuch Peters 14. Jg. 1907, S. 13—33, auch als Sonderdruck der Weimarer Gesellschatt der Bibliophilen
unter dem Titel ,Ueber musikalisdie Herausgebertitigheit” 1922 erschienen.

18 Jahrbuch Peters, S. 15.

18 (lber die bibliographisdie Aufnahme vom Originalausgaben unserer Klassiker, Beethoven-Zentenarfeier,
Wien, 26. bis 31. Mirz 1927, S. 269.

20 Siche Kap. IIl, Fiinftes Mifiverstindnis.

21 Zur Berechtigung dieses Ausdrucks vgl. Kéchel-Einstein, 3. Aufl., S. XLI: , . .. soweit diese Newausgaben
nidit iiberhaupt lediglids die Ergebuisse der Gesamt-Ausgabe sidh zu eigen gemadit haben, also im eigentlich-
sten Sinu Raubdrucke sind."
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werken einen Urtext bieten kann. Gleichzeitig trat im Peters-Verlag in den
dreifiger Jahren eine wirklich auf die Quellen zuriickgehende Urtextbewegung
hervor, deren Hauptarbeitsgebiet Bach oben charakterisiert wurde. Es kamen
aber auch Werke von anderen Komponisten heraus, so die Klavierstiicke Haydns
und Mozarts (revidiert von Soldan). Véllig durchgesetzt hat sich die Erkenntnis
von der Notwendigkeit des unmittelbaren Quellenstudiums im letzten Jahrzehnt
in den Ausgaben des Henle-Verlages, der sich neben Bach hauptsichlich auf die
Wiener Klassik und die Romantik konzentriert (Mozart, Beethoven, Schubert,
Schumann, Brahms, Chopin).

Gerade in den letzten Jahren ist das Interesse fiir Urtextausgaben beim Fach-
musiker und beim Laien so stark angewachsen, daB verschiedene Wege eingeschla-
gen wurden, um diese Nachfrage zu befriedigen. Dabei ist der Begriff , Urtext”
zum Teil recht weitherzig ausgelegt worden, so daB die Gefahr besteht, daB er sich
allmihlich abnutzt und seine Glaubwiirdigkeit verliert.

11

Hauptsiichlich fiinf Mifiverstindnisse sind es, die Herausgebern bzw. Verlegern
manchmal unterlaufen, wenn sie meinen, eine Urtextausgabe zu verdffentlichen.
Erstes MiBverstindnis: Der ungepriifte Nachdruck einer Ausgabe kdnne ,Urtext”
genannt werden, wenngleich AnlaB zu der Vermutung besteht, daB ein neuer
Quellenvergleich bessere Ergebnisse zeitigen wiirde. Dieser AnlaB besteht vor
allem dann, wenn inzwischen neue Forschungen iiber den Gegenstand der Ausgabe
getitigt worden und besonders wenn wichtige neue Quellen aufgetaucht sind.
»Urtext“-Ausgaben, die ungepriifte Nachdrucke darstellen, sind nicht selten.
Manchmal werden sie herausgegeben, obwohl die Gewifheit besteht, daB die Vor-
lage revisionsbediirftig ist>2. Aber die Skepsis darf noch einen Schritt weiter gehen.
Besteht AnlaB zu der Vermutung, daB eine neue Priifung der Quellen bessere Er-
gebnisse zeitigen wiirde, nicht prinzipiell? Zwei Grundsdtze sollten anerkannt
werden: 1. Die Bezeichnung ,Urtext® kann nur der verantworten, der den
Urtext selber ermittelt hat; 2. der Urtext der Urtextausgabe ist eine originale
Herausgeberleistung, die, wenn sie nicht mehr aktuell ist, nur noch historische Be-
deutung hat. Daraus ergeben sich verschiedene Einwinde gegen , Urtext“-Aus-
gaben, die Nachdrucke sind. Die Unterschiede in den Formulierungen ihres An-
spruchs, ob ,Nach der Urtextausgabe”, ,Nach dem Urtext”, , Urtextausgabe nach
N.N.“ oder , Urtext”, sind im wesentlichen belanglos; der springende Punkt bleibt
doch, daB der Nachdruck als Urtext erscheinen soll.

a) Die Vorlage kann diese Bezeichnung ebenfalls gefithrt haben. Wenn sich
seitdem aber Moglichkeiten ergeben haben, eine bessere Urtextausgabe her-
zustellen, ist der Urtextanspruch veraltet. Dem unverinderten Neudruck muf
mindestens eine Priifung vorausgehen, ob sich bessere Maglichkeiten ergeben
haben. Wenn eine Priifung dieser Art nicht erfolgt, sollte man die Bezeichnung
»Urtext” fallen lassen, um nicht den blofen Anschein der Aktualitit zu er-
wecken.

22 Badura-Skoda (a.a. O., S. 141) verweisen auf die ,Lea Pocket Scores”, die auf ihre photomechanischen
Nachdrucke aus der alten, heutigen Urtextanspriichen nicht geniigenden Mozart-Ausgabe (1876—1886) ,From the
Urtext-Edition” drucken.
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Ein einschldgiger Fall ist der unverdnderte Neudruck des VEB Breitkopf & Hartel, Leipzig
1956, von Rudorffs Akademieausgabe der Mozartschen Klaviersonaten und -fantasien
(1895). In dem neuen Vorwort wird ein Auszug aus dem allgemeinen Vorbericht der
Akademieausgabe gebracht und der Neudruck mit dem Mozart-Jahr 1956 begriindet,
alles in einem Geiste, als wenn die Urtextgiiltigkeit dieser Ausgabe heute noch so unbe-
zweifelbar wire wie vor sechzig Jahren. In Wirklichkeit sind wichtige neue Quellen
(auch Autographe) bekannt geworden, die heute von einer Urtextausgabe herangezogen
werden miiften. AuBerdem zeigen stichprobenartige Vergleiche mit den Quellen, daf
Rudorff doch nicht ganz auf freie Zutat von Artikulationszeichen verzichtet hat.

b) Die Vorlage braucht die ,Urtext“-Bezeichnung nicht getragen zu haben. Da
der Verantwortliche fiir den Neudruck sie von sich aus aber nicht verantworten
kann, beruht die Annahme ihrer Begriindbarkeit eigentlich auf einem Vorurteil,
nicht auf wissenschaftlicher Uberzeugung. Beispiele sind Nachdrucke aus alten
Gesamtausgaben.

¢) Der Nachdrudk kann (ohne Einsichtnahme in die Quellen) veridndert sein,
sei es durch eine andere Notierungsweise, sei es durch willkiirliche Zusitze oder
Weglassungen, sei es durch eine Quasi-Revision auf Grund des Lesartenverzeich-
nisses der Vorlage. In den ersten beiden Fillen ist in der Regel anzunehmen, daff
das Ergebnis urtextferner sein wird als die Vorlage. Die Quasi-Revision kann
dagegen ein besseres Ergebnis als die Vorlage zeitigen, wenn niamlich der Nach-
herausgeber eine bessere Quellenbeurteilung vornimmt als der Originalheraus-
geber und wenn dessen kritischer Apparat dafiir eine ausreichende und verliBliche
Grundlage bildet. Das Ergebnis wire aber bestenfalls doch nur ein Urtext aus
zweiter Hand.

Betrachten wir ein Beispiel eines verdnderten Nachdrucks!

Die Standardausgabe der Klaviersonaten Haydns ist bislang die von Karl Pisler im Rahmen
der Torso gebliebenen Gesamtausgabe von Breitkopf & Hirtel. Trotz seines recht um-
fassenden Quellenmaterials war Pisler so vorsichtig, die objektiven Grenzen fiir die
Erstellung des Urtextes von Haydns Klaviersonaten aufzuzeigen: ,Eine durdiweg Urtext
bietende Ausgabe liegt leider micht im Bereich der Moglichkeit, weil viele Autographe
verlorengegangen oder verschollen sind, die erhaltenen authentisdien Absdiriften nidit
véllig die Autographe ersetzen, indem sie Haydn schwerlich ausreichend nachgepriift hat,
und die Originalausgaben infolge der damaligen Unzuldnglidikeit der Notenstecher so
mandie Fehler aufweisen, wo das Riditige kaum noch zu ermitteln ist“ (Vorwort, 1918).
Paslers kritische Ausgabe hat dann als Grundlage fiir C. A. Martienssens Ausgabe (Ed.
Peters No. 713) gedient. In dem Titel trigt diese den Vermerk: ,Nadi dem Urtext neu
herausgegeben.” Im Vorwort (1937) heift es genauer: , . . . liegt der Urtext Karl Pis-
lers . . . zugrunde“. In neuen Prospekten des Verlages wird die Ausgabe einfach als
»Urtext” angezeigt, obwohl Pisler selbst vorsichtiger war. Ein Vergleich der Klaviersonate
Nr. 19 (nach Pislers Zihlung, die eine chronologische Ordnung anstrebte und in der
Edition Peters nicht {ibernommen wurde) zeigt folgendes: Die stichtechnischen, aus der
Quellenkritik hervorgegangenen Unterscheidungen Pislers, die den Urtext erst erkennen
lassen, verschwinden; was dort Kleinstich ist, wird hier Normalstich, und neue Vortrags-
zeichen, die bei Pisler, der in der Beriicksichtigung sekundirer Quellen schon sehr weit-
herzig ist, tiberhaupt nicht stehen, kommen in Kleinstich hinzu, auBerdem sogar frei
erfundene —nicht nur nach Analogie erginzte— Artikulationszeichen in Normalstich. Ferner
sind alle Vorschlige, die der Herausgeber als ,lange” aufgefaft hat, in normalen Noten
ausgeschrieben (wenn auch durch Akzent kenntlich gemacht) und die iibrigen als moderne
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kurze Vorschlige wiedergegeben, wobei naturgemiB manche Ldsung problematisch bleibt.
Auf die Beibehaltung solcher Feinheiten wie Balkenziehung und Verteilung der Noten
auf die Systeme hat der Nachherausgeber im Gegensatz zu Pisler offenbar keinen Wert
gelegt. Zum Autograph (1767) verhilt sich die Edition Peters wie eine typische Inter-
pretationsausgabe, und auch iiber die zwei Jahrzehnte spiteren Erstdrucke geht sie erheblich
hinaus. Martienssen bietet eine sehr praktische Ausgabe, aber auf die Bezeichnung ,, Urtext”
hitte verzichtet werden sollen, wie es bei den ebenfalls von Martienssen bearbeiteten
Sechs leichten Divertimenti von Haydn (Edition Peters No. 4443) wirklich geschehen ist.
Hier handelt es sich laut Vorwort ebenfalls um eine nach Pasler gearbeitete ,praktiscie
Neuausgabe", bei der ,alle dynamisdien Bezeichnungen, fast alle Bogen und alle Staccato-
Punkte" Zutaten des Bearbeiters sind. Dennoch hat der Verlag diese Bearbeitung wenigstens
in seinen Prospekten neuerdings als , Urtext” angezeigt.

d) Die Tatsachen des Nachdrucks, der ,Urtext“-Bezeichnung oder -Nichtbezeich-
nung der nachgedruckten Vorlage, der Verinderungen oder Nichtverinderungen,
speziell der Quasi-Revision, kénnen bekannt gegeben oder mehr oder weniger
verschleiert werden. Vom génzlichen Verschweigen der Tatsachen bis zum Weg-
lassen des Datums unter dem Vorwort sind verschiedene Grade der kiinstlichen
Aktualisierung einer historischen Ausgabe mdoglich 23, DaB solche Verschleierungen
iiberhaupt vorgenommen werden, scheint zu zeigen, daB die Verantwortlichen
selber den von ihnen erhobenen oder erneuerten Urtextanspruch fiir nicht lupen-
rein halten.

Was fiir Nachdrucke gilt, gilt in gewissem MaBe auch fiir Neuauflagen. Die Verlage
wiirden sich um den Urtextgedanken verdient machen, wenn sie eine Urtextausgabe
nicht beliebig lange unverindert neu auflegen, sondern, sobald Griinde dafiir
gegeben sind, sich zu einer neuen Revision entschlieBen?* oder wenigstens die
Ergebnisse einer neuen Revision in anderer Form mitteilen wiirden.

Zweites MiBverstindnis: Eine Urtextausgabe brauche nicht diejenigen Quellen
zugrunde zulegen, die die Erstellung eines authentischen Textes allein gewiahrleisten.
Hier sind zwei Fille zu unterscheiden: a) es gibt keine Originalquelle; b) die vor-
handenen Originalquellen werden nicht oder nicht simtlich benutzt. Der Fall a)
schlieBt die Urtext-GewiBlheit aus, wenn auch die Urtext-Méglichkeit bestehen
bleibt und sogar seine Wahrscheinlichkeit gegeben sein kann. Das hingt ganz
von dem auf Grund verschiedenartiger Vergleiche, nach &uBeren und inneren
Kriterien zu ermittelnden Wert der vorhandenen Quellen ab. Gibt es fiir eine
Wertbeurteilung keine ausreichende Basis, wird man den Urtextanspruch besser
fallen lassen. Ob eine Ausgabe sich, wenn es keine Originalquellen gibt, Urtext-
ausgabe nennen darf, ist also eine nur im Einzelfall zu entscheidende Ermessens-
frage. Der Fall b) ist allgemein zu beantworten. Der Urtext kann mit Erfolg
nur nach einer méglichst umfassenden Quellenkritik und auf Grund der dabei
festgestellten Originalquellen und sonstigen autoritativen Quellen ermittelt

23 Ein krasser Fall: die Mozart-Ausgabe .Eighteen Sonatas And Allegro For Violin and Piano | Original
Version (Urtext)” bei Edwin F. Kalmus, Scarsdale, N. Y., ist ein photomechanischer Nachdruck der entsprechen-
den Notenseiten der von Engelbert Réntgen 1895/97 herausgegebenen Akademieausgabe, ohne daB diese Tat-
sache angegeben wiirde. Von den FuBnoten sind nur die Sternchen bei den Noten geblieben. — Ein weniger
krasses Beispiel: Der photomechanische Neudruck (1950) nach derselben Akademieausgabe als ,Urtext” bei
Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden (Nr. 5900 a/b), gibt seine Vorlage bekannt, verschweigt aber deren Alter und
1dBt deren Vorworte (mit Quellennachweisen) weg.

24 Wie es der Henle-Verlag mit seiner Ausgabe der Mozartschen Klaviersonaten getan hat.
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werden. Das erste Stadium, die Sonderung der Quellen in autoritative und
fiir die Erstellung des Textes belanglose, kann in Fillen, wo hinreichend ge-
sicherte Forschungsergebnisse vorliegen, wohl iibersprungen werden, zumal bei
einer ,praktischen” Urtextausgabe, denn der Aufwand, der mit der Beschaf-
fung auch des nebensichlichsten Quellenmaterials verbunden ist, kann wohl
nur fiir eine besonderen wissenschaftlichen Zwecken dienende Ausgabe niitz-
lich sein. Natiirlich ist es sehr ratsam, eventuell bereits vorliegende kritische Aus-
gaben zu vergleichen, und gefahrlich, nur um der Neuheit willen von ihnen ab-
weichen zu wollen, aber auf die Heranziehung der autoritativen Quellen darf nicht
verzichtet werden. Wenn mehrere authentische Fassungen vorliegen, wird sich eine
~praktische” Urtextausgabe wohl mit der Wiedergabe einer Fassung — natiirlich
unter Bekanntgabe, welcher — begniigen diirfen. Dagegen ist die willkiirliche Ver-
mischung mehrerer Fassungen abzulehnen. Ein Beispiel sind die ,,Urtext“-Ausgaben
von Bachs Franzésiscien Suiten (durch Naumann, Frotscher, Hermann Keller, Steg-
lich). Diese folgen alle dem ,eklektischen Verfahren” von Bischoff (1881)2% und
haben wegen des verschiedenen Geschmacks der Herausgeber, obwohl alle den
~besten” Text bringen wollten, in wesentlichen Punkten verschiedenen Fassungen
den Vorzug gegeben, ohne sich grundsitzlich an jeweils eine Fassung zu halten.
Besonders auch im Verhiltnis von Autographen zu Erstausgaben besteht hiufig die
Gefahr, daBf verschiedene Fassungen willkiirlich vermischt werden.

Betrachten wir als Beispiel einer nicht auf eine ausreichende Quellengrundlage gestiitzten
Ausgabe die Stella-Edition Nr. 104226, Aus dem Vorwort (1952) geht hervor, daB die
Ausgabe erfreulicherweise Ergebnis von Quellenstudien, also nicht einfach ein Nachdrudk
ist, wenn auch nicht klar wird, welche Quellen fiir die einzelnen Nummern vorgelegen
haben. Doch werden hin und wieder auch in FuBfnoten Hinweise auf Quellen gegeben.
So heiBt es z. B. beim 1.Satz der Sonate (Pisler-Nr.) 23: ,Tempobezeidinung fehlt im
Autograph”, und auch zu T. 3 ebenda wird eine autographe Lesart angegeben. Es gibt
in dieser Sonate aber noch mehrere wichtige Abweichungen vom Autograph?2%a, die nicht
erwahnt sind, und da auch sonst noch manches dafiir spricht, daB das Autograph nicht
verglichen worden ist, erhebt sich die Frage, ob die genannten FuBnoten nicht einen
falschen Eindruck erwecken und ob unter den gegebenen Umstinden eine , Urtext“-Ausgabe
gewagt werden durfte. DaB iiberdies ein neuer Quellenvergleich trotz Pisler nicht iiber-
flissig gewesen wire, zeigt z. B. der 1. Satz der Sonate (Pisler-Nr.) 49. Hier hat Pisler
beim Vergleich mit dem Autograph unter anderem iibersehen, daf im 13. Takt der Durch-
fihrung im oberen System die 2.Stimme mit einer Viertelnote g! zuendegefithrt wird,
daB in der a-piacere-Uberleitung zwischen der 27. und 28. Kleinstichnote die Noten {2 und
es? stehen und daB es in T. 21 der Reprise im oberen System nicht c2, sondern ces2 heiBt,
von weniger erheblichen Abweichungen zu schweigen.

Drittes MiBverstindnis: Eine Urtextausgabe kdnne auf Quellennachweise und auf
jeglichen Kommentar verzichten. Ein ausfiihrlicher Arbeitsbericht, wie ihn Lands-
hoff seiner Urtextausgabe der Bachschen Inventionen und Sinfonien (Edition Peters

25 Sicherlich meint Alfred Diirr (Wissensdhaftlidie Neuausgaben und die Praxis, in: Musik und Kirche 1959,
S. 77—82), wenn er fiir die kritische Urtextausgabe die ,eklektisdie Methode" in Anspruch nimmt, nicht das
Zusammenwerfen verschiedener Fassungen, sondern die durch die Unvollkommenheit der einzelnen, sich
erginzenden Quellen bedingte Auswahl der Lesarten, die zu einer Fassung gehdren.

26 Joseph Haydn / 14 Klavier-Sonaten und 2 Variationen / Urtext / Herausgegeben von Otto v. Irmer / Stella
Verlag Wolfenbiittel.

26a Vgl. z. B. im 1. Satz die Notenabweichungen von Pislers Text, der hier iiberall die richtigen Lesarten
bringt, in T. 19, 31, 42, 57, 101.



448 G.Feder — H.Unverricht: Urtext und Urtextausgaben

Nr. 4201) beigegeben hat, wird immer eine wertvolle Bereicherung auch einer
»praktischen” Urtextausgabe darstellen, ist aber keine conditio sine qua non
(s. Kap. L.). Aber es mu8 so viel gesagt werden, daf8 der kritische Charakter der
Ausgabe nachpriifbar ist und daB der Benutzer die Bedingungen erfihrt, unter
denen der Urtextanspruch gilt. Um die Nachpriifung in der richtigen Weise zu
ermdglichen, ist zuerst erforderlich, daB der Herausgeber genau die Quellen angibt,
auf die sich sein Text stiitzt. Angaben wie ,Nach den rund anderthalb Dutzend
autographen und authentischen Vorlagen” oder ,Nach den Quellen neu heraus-
gegeben” reichen dazu nicht aus. Fehlende oder verschwommene Quellenangaben
erregen auferdem leicht den Verdacht, daff der Herausgeber die Priifung erschweren
mochte oder sich bewuBt ist, nicht die richtigen Quellen zugrunde gelegt zu haben.
Ferner ist es nicht zu umgehen, daB die angewandten Editionsprinzipien kurz be-
kanntgegeben werden, damit der Leser beurteilen kann, in welcher Weise der
Urtextanspruch im ganzen bedingt ist. Wenn sich diese Bedingtheit auch auf
einzelne Lesarten erstreckt, ist es nicht zu vermeiden, die wichtigen Konjekturen
des Herausgebers, die zweifelhaft sein konnen, und solche Quellenvarianten, die
moglicherweise mit den Lesarten des Textes auszutauschen sind, anzugeben 27,
Ausgaben, die auf jeglichen Kommentar verzichten, obwohl Probleme der ge-
nannten Art vorliegen, erzeugen eine falsche Sicherheit und leisten méglicher-
weise der Versteinerung unrichtiger Lesarten Vorschub.

Viertes Mifiverstindnis: Die Notierungsweise einer Urtextausgabe kénne sich
beliebig weit von der originalen Notierungsweise ®® entfernen. Jede Umschrift ist
nur damit zu verteidigen, daB sie als irgendwie belanglos erklirt wird. Da man
zweifeln kann, ob nicht schon gewisse grundsitzliche Anderungen an der Notie-
rungsweise solcher Musik, die bereits auf dem Boden der heute lebendigen Noten-
schrift steht, belangvoll sind, sollte man bei Musik, deren urspriingliche Aufzeich-
nungsform mit der einer heutigen Ausgabe wenig gemeinsam hat (Musik, die z. B.
in Stimmbiichern in Mensuralnotation oder in deutscher Orgeltabulatur aufge-
zeichnet ist), den Gedanken an die Bezeichnung ., Urtext”-Ausgabe vielleicht ganz
fallen lassen?®. Aber bleiben wir bei solcher Musik, deren Elemente der Aufzeich-
nung noch weitgehend lebendig sind. Auch hier geht es bei Neuausgaben bekannt-
lich nicht ohne grundsitzlich durchgefithrte Anderungen ab (s. Kap. I), die jedoch
nur so weit zu rechtfertigen sind, wie sie fiir den an heutige Notierungsgepflogen-
heiten gewdhnten Leser die Gefahr von MiBdeutungen oder unnétige Leseschwie-
rigkeiten beseitigen wollen oder auf das Konto fest eingewurzelter Stichregeln
gehen. Die modernen Stichregeln, die manchmal mehr mechanischen als musischen
Geistes sind, sollte man aber nicht als sakrosankt betrachten, wenn es darum geht,
eine sinnvolle und ohne weiteres verstindliche und lesbare Notierungsweise des
Originals beizubehalten. AuBer den grundsitzlichen Anderungen gibt es einzelne
Anderungen (in solchen Ziigen der Aufzeichnung, die im allgemeinen beibehalten

27 Vgl. auch Badura-Skoda a. a. O., S. 146. — Kurze Kommentare werden erfreulicherweise schon in nicht
wenigen ,praktischen” Urtextausgaben gebracht, oft in FuBnoten, manchmal wie in Soldans Urtextausgabe der
Haydnschen Klavierstiicke (Ed. Peters Nr. 4392), die auch mit ausreichenden Quellenangaben ausgestattet ist,
in einem Nach- oder Vorwort.

28 Darunter ist vorziiglich die autographe Notierungsweise zu verstehen.

29 Der zu Weihnachten 1958 erschienene Katalog von Breitkopf & Hartel, Wiesbaden, kiindigte zwei Motetten
von Palestrina als ,Neue Urtextausgabe” an.
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werden). Von solchen Anderungen darf man jedoch erwarten, daB sie begriindbar
sind wie andere Emendationen auch. Urtextwidrig ist die gedankenlose oder be-
wulite Mifachtung der originalen Notierungsweise, die zu Anderungen fiihrt, die
ohne Not gegen den Sinn der aufgezeichneten Musik verstoBen oder willkiirliche
Interpretationen darstellen. Eine Urtextausgabe sollte sich in allen Punkten, die
von Belang zu sein scheinen, nicht weiter von der originalen Notierungsweise ent-
fernen, als unumginglich notig ist3°. Es ist weiter ein Kennzeichen guter Urtext-
ausgaben, veraltete Notierungsformen, die nicht ohne die Gefahr von Fehldeu-
tungen umgeschrieben werden kénnen (z. B. gewisse Ornamente, gewisse unmathe-
matische Schreibweisen fiir den Rhythmus), im Haupttext beizubehalten und nur im
Nebentext zu erlautern.

Den Fragen der Notierungsweise ist vor allem seit Schenker gréBere Auf-
merksamkeit zugewendet worden. Bei Beethoven hat Mies diese Betrachtungs-
weise jiingst wieder bestitigt3!. Pasler hat bald nach Schenker dhnliche Fest-
stellungen an Haydns Autographen getroffen, und die zunechmende Zahl von
Faksimileausgaben ermdglicht es auch breiteren Kreisen, durch Vergleich mit
anderen Ausgaben selber Erkenntnisse in dieser Richtung zu gewinnen. Neuere
kritische Gesamtausgaben haben sich den Standpunkt auch der #uBeren Urtext-
treue weitgehend zu eigen gemacht, und auch jiingere ,praktische” Urtextaus-
gaben3? streben diesem Ziele nach, aber manche Verleger und Herausgeber schei-
nen sich dieses Problems noch nicht bewuBt geworden zu sein. Mag es auch bei
manchen Details noch umstritten sein, ob ihnen Bedeutung zukommt33 — als eine
durchweg indifferente Sache 4Bt sich die Notierungsweise nicht mehr behandeln.

Fiinftes Mifiverstindnis: Eine Urtextausgabe diirfe Urtext und Bearbeitung im sel-
ben Text vereinigen. Ein gewisses MaB von Bearbeitungszutaten wird von einigen
gutgeheiBen. Hermann Keller 34 schreibt: , Unsere heutige Musikpflege leidet weit-
hin darunter, daff — als Reaktion gegen die iiberzeichneten Ausgaben vor 1914 —
so viele alte Musik ginzlidt unbezeichunet herausgegeben und dann ebenso gesungen
und gespielt wird.” K. Westphal *®* meint ebenfalls, das Pendel sei ,zu stark nadh
der anderen Seite ausgeschlagen. Der neuerdings immer hiufiger begangene Fehler
ist der, dafl Geist und Buchstabe verwedhselt, bzw. gleichgesetzt werden.” Ein an-
derer Autor3® fordert Preisgabe der , Violinbindungen” in Klaviermusik zugunsten
der groBen Legatobdgen (genau das, was Schenker?3” mit Recht bekdmpft hatte),
zusitzliche Artikulation in Kleinstich, Pedalisierung, gegebenenfalls ,stilsichere

30 Mozart betreffend vgl. Badura-Skoda a. a. O., S. 147 ff. und 344, wo in bezug auf Mozarts Balkenzichung
folgender schoner Ausspruch von Alfred Einstein zitiert wird: ,Aber es ist besser, itber eine Inkomsequenz
Mozarts nadizudenken, als sie willkiirlids zu tilgen.”

3 a. a. O. passim.

32 Namentlich solche des G. Henle-Verlages, z. B. Steglichs Ausgabe der Bachschen Inventionen und Sinfo-
nien. In der Ausgabe der Klaviersonaten Beethovens im gleichen Verlag ist das Prinzip — wenn auch mehr,
als sonst iiblich — nicht so streng befolgt worden, wie es nach dem Vorwort zu erwarten wire.

33 v. Dadelsen (Die Musikforschung, 1957, S. 332) miBt speziell der originalen Balkenziehung bei Bach
keine so groBe Bedeutung bei und ist wohl deshalb in seiner grundlegenden Ausgabe der Urfassung der Fran-
zésisdien Suiten (NBA V/4) hin und wieder stillschweigend von der autographen Notierungsweise abgewichen,
ofter auch hinsichtlich der Verteilung der Noten auf die Systeme, selbst wo deren Beibehaltung stichtechnisch
nicht schwierig gewesen wire.

34 Die Musikforschung, 1952, S. 404.

35 Siun und Unsinn der musikalisdien Texttrewe . . ., in: Neue Zeitschrift fiir Musik, 1958, S. 244.

36 P. Bleier: Urtext-Ausgaben — erwiinscht und unerwilnsdst, ebenda S. 744 ff.

37 Weg mit dem Phrasierungsbogen, in: Das Meisterwerk, Miinchen—Wien—Berlin 1925, S. 41—60.
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Erginzung der Mittelstimme(n)” und insgesamt ,die stilistisch und historisch még-
lichst getreue klangliche Verwirklichung, und sei es mit schockierend unhistorischen
schriftlichen Darstellungen”. Dem ist der eigentliche Grundsatz der Urtextausgabe
entgegenzuhalten, den die Akademieausgabe als Riickgabe der ,Freilieit der Auf-
fassung® ausdriickte und den H. P. Schmitz?®8 als die ,individuelle Interpretations-
freiheit” und als Méglichkeit zu ,sdidpferischer Eigentitigkeit des Spielers” um-
reiBt. Die Befiirworter eines mehr oder minder groBen MaBes von ,stilsicheren Er-
ganzungen”, sofern diese die Grenzen einer kritischen Ausgabe iiberschreiten (s.
Kap. 1), scheinen zwei Fehler zu begehen. Erstens vermischen sie zwei verschiedene
Bedeutungen von , Interpretation”: aus der unbezweifelbaren Notwendigkeit der
Interpretation beim Musizieren schliefen sie filschlich auf die Notwendigkeit einer
entsprechenden Interpretation beim Edieren. Zweitens geben sie sich der durch die
mehr als hundertjihrige Editionspraxis hinreichend widerlegten Illusion hin, freie
Anderungen oder Zutaten des Bearbeiters kdnnten alles in allem mehr als sub-
jektiv oder zeitbedingt sein, konnten Verbindlichkeit auf Grund einer Art von
Wesensschau — mag sie auch historisch fundiert sein — beanspruchen, was mehr
oder weniger alle ,stilsicheren” Bearbeiter geglaubt haben. Trifft der zweite Vor-
wurf fiir einen Herausgeber nicht zu und hilt er seine Bearbeitung fiir subjektiv,
wird er den etwas Objektives bezeichnenden Begriff , Urtext” schon gar nicht an-
wenden diirfen. Der Tummelplatz fiir freie Interpretationen ist nicht die Urtext-
ausgabe, sondern die Interpretationsausgabe.

Fin Beispiel einer geschmackvoll bearbeiteten ,Urtext“-Ausgabe ist die Edition Peters
Nr. 4188392 Im Vorwort heiBt es: ,Die Bearbeitung [!| beschrinkt sich auf Fingersatz,
Artikulationszeichen und dynamische Hinweise, die durdh Klammern bzw. sdiwicheren
Stich kenntlich gemadit sind.” Bisweilen fillt es freilich schwer, zwischen groBen und klei-
nen, starken und schwachen Zeichen zu unterscheiden, da eine ganze Anzahl von Schrift-
graden benutzt worden ist. Bei Nr. 4 wird es deutlich, daB alle dynamischen Zeichen und
sdmtliche Bogen Zutaten sind. — In manchen anderen Ausgaben sind typographische Unter-
scheidungen nicht durchweg vorgenommen worden; so kennzeichnet Lamond nicht die von
ihm in Beethovens Klaviersonaten 40 zugefiigten Artikulationszeichen, auch in G. Preitz’
» Yereinigung vom Urtext und Bearbeitung” der Bachschen Inventionen und Sinfonien 41
bleibt manches im Dunkeln, und Keller in seiner ,Neuen Urtextausgabe” der Franzésischen
Suiten*2, die klein gestochene Vortragszeichen recht freier Art enthilt (,auf ein gesundes
Map zuriickfiihrt”, wie der Herausgeber sagt), schafft Unsicherheit bei den normal
gestochenen Artikulationszeichen, indem bei einigen Stellen eine FuBnote besagt, daB sie
hier original seien.

Die Tatsache der Bearbeitung, d.h. einer die Grenzen einer kritischen Ausgabe
iiberschreitenden Interpretation im musikalischen Text (s. Kap. I), bleibt aber auch
dann bestehen, wenn die Bearbeitung durchgehend kenntlich gemacht ist. Selbstver-
stindlich ist eine kenntlich gemachte Bearbeitung, wie sie schon Bischoff in seiner
Ausgabe der Klavierwerke Bachs vorgelegt hat (s. Kap. Ila), einer nicht kenntlich
gemachten vorzuziehen, aber die lapidare Bezeichnung ,Urtext” auf einer solchen

38 Die Musikforschung, 1955, S. 252.

30 C. Ph. E. Bach / Sonaten und Stiicke fiir Klavier zu zwei Hinden / Ausgewzhlt und nach den Quellen
herausgegeben von Kurt Herrmann / Urtext.

40 Edition Breitkopf Nr. 4341/42 (um 1923).

41 Kgln 1923, Tonger.

42 Peters, Copyright 1951.
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Ausgabe wire zum mindesten unvollstindig 3. Der Urtext kann dann zwar mehr
oder weniger miithevoll noch eruiert werden, aber seine Auffassung durch den Spie-
ler wird praktisch doch durch den Geschmack des Bearbeiters bestimmt. Das ist aber
nicht der Sinn einer Urtextausgabe. Der Zusammenhang zwischen Urtextausgabe
und Urtextwiedergabe (im Musizieren) wire ein Thema fiir sich, und da ergibe sich
die rechte Gelegenheit, die ,stilsichere” Interpretation zu diskutieren, die sich der
Urtextherausgeber versagen muB.

IV.

Die moglichst sorgfiltige Beachtung der Bedingungen, unter denen die ,Urtext”-
Bezeichnung sinnvoll ist, liegt im Interesse der Benutzer solcher Ausgaben und er-
scheint auch aus wettbewerbs- und urheberrechtlichen Griinden geboten. Niitzlich
kénnte es sein, wenn kiinftig alle als ,Urtext” herauskommenden Ausgaben in
dieser Zeitschrift durch Fachleute auf ihren Urtextcharakter hin untersucht wiirden.
Die kritische Herausgabe der Werke besonders der grofien Meister bleibt immer
eine Hauptaufgabe der Musikwissenschaft, und wenn auf dem Gebiet des ,prak-
tischen” Editionswesens daran mitgearbeitet wird, ist das erfreulich und belebend.
Nur darf das Gefithl der wissenschaftlichen Verantwortung dabei nicht verloren-
gehen.

In zwei Fillen hat ein Verlag Verirrungen bei der , Urtext“-Etikettierung erfreu-
licherweise eingesehen. Mit einem Vorwort von 1914 hatte Walter Niemann Fugen
und Polonaisen fiir Klavier zu 2 Héidnden von W. Friedemann Bach herausgegeben
(Edition Peters Nr. 750) und seine Ausgabe im Vorwort folgendermafien charak-
terisiert: ,Der Herausgeber hat seiner Revision F.A. Roitzschs Neudruck der Edi-
tion Peters zugrunde gelegt. Roitzsch beschrinkte sids in den Fugen ganz auf Ab-
druck des alten Notentextes, tat in den Polonaisen nur das Notigste in der Vor-
tragsbezeichnung dazu und iibernalum iiberall die veraltete Scdireibweise der Hand-
schriften. Der Herausgeber (Niemann) darf daher von einer vélligen Neuschépfung
in Charakter- und Tempobezeidinung, Phrasierung, Dynamik und Befingerung
reden. Mge man ilim wenigstens Pietdt und Hingebung an den Willen des Meisters
zubilligen.” In der Tat hat Niemann mit Vortragszeichen nicht gespart. Es liegt hier
ein Muster einer Interpretationsausgabe vor. Dennoch hatte der Verlag in einer
neueren Auflage das Wort ,Niemann® auf dem Titel durch das heute werbewirk-
samere Wort ,Urtext” ersetzt, hat spiter aber in besserer Erkenntnis diese
Kennzeichnung wieder iiberklebt. — Mit Copyright von 1939 und 1940 waren zwei
Zusammenstellungen von Sitzen aus W. A. Mozarts Divertimenti fiir 2 Klarinetten
und Fagott (K. V. 439b) als ,Zwei Sonatinen fiir Alt-Blockfléte und Klavier (Cem-
balo) oder drei Melodic-Instrumente” durch Waldemar Woehl bei Peters (Ed.
Nr. 4555) herausgegeben worden. Anscheinend erst im letzten Jahrzehnt hatte das
Heft auf dem AuBentitel den Zusatz ,Urtext” bekommen. In der Vorbemerkung
heiBt es aber: , Fiir die Zusammenstellung und Herausgabe dienten mir Streichtrio-

43 H. von Hase (a. a. O.) schldgt vor, Ausgaben dieser Art ,Praktisdie Ausgaben auf Grund des Urtextes” zu
nennen, 148t aber unter anderm eine Unterscheidung von kritisch begriindeten Analogieergidnzungen und freien
Bearbeiterzutaten vermissen. ,Auf Grumd des Urtextes” ist iiberhaupt eine sehr miBverstindliche Ausdrucks-
weise, die dazu verfilhren wiirde, den Urtext immer mehr in den Hintergrund abzuschieben und immer mehr
Ausgaben wenigstens in verklausulierter Form als Urtext anzupreisen.

29
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Bearbeitungen dieser Werke aus Mozarts Zeit (genauer: nicht vor 1804) als Vor-
bild“. Das Ganze ist also sozusagen ein Arrangement nach einem Arrangement,
und der Zusatz im Innentitel, daf die ,Bearbeitung“ Eigentum des Verlegers
sei, kennzeichnet somit den Sachverhalt richtig. Der Verlag hatte sich vielleicht
auf Grund der Tatsache, daB einige Bindebdgen durch Strichelung als Zusiitze
kenntlich gemacht sind, voriibergehend zu der Bezeichnung ,Urtext“ als berech-
tigt angesehen. Das unpassend gebrauchte Giitezeichen ist aber spiter wieder iiber-
klebt worden.

Auch die Verlagskataloge und die Anzeigen in Zeitschriften sollten den Charakter
der Ausgabe deutlich machen. In der Zeitschrift ,Musikhandel” vom Juli 1953
erschien eine Annonce mit folgendem Titel: ,Beethoven / Klavier-Sonaten / Auf
Grund der / Urtext-Ausgabe / herausgegeben von Frederic Lamond”. Dabei ist
die Bezeichnung ,Urtext-Ausgabe“ durch die Anordnung des Druckes und die
Wahl der Buchstabentypen so herausgestellt, daff es ordentlich in die Augen springt,
und ,herausgegeben” (nicht etwa ,bearbeitet”) ,von Frederic Lamond” steht un-
scheinbar darunter. Da die Lamond-Ausgabe den Text der revisionsbediirftigen
Akademieausgabe zugrunde legt und eine Bearbeitung vornimmt, die nicht immer
kenntlich gemacht ist, sollte auch nicht der Anschein erweckt werden, dafBl eine Ur-
textausgabe vorlige.

Bereits E. und P. Badura-Skoda%* haben bemerkt: ,Es wdre gut, weun es einen
gesetzlichen Schutz fiir die Verwendung des Wortes ,Urtext’ gibe, der einen . ..
Mifibrauds verhindern wiirde.” Ob cin besonderer juristischer Schutz fiir die Benut-
zung des wissenschaftlichen Begriffs ,Urtext” im Musikhandel notwendig oder
iiberhaupt (etwa entsprechend den Méglichkeiten des Warenzeichengesetzes) zu
konstituieren ist, soll hier nicht niher untersucht werden. Da mit dem Wort , Ur-
text” in der Musikwelt und damit auch beim Kéufer eine ziemlich bestimmte
Qualitétsvorstellung verbunden ist, die in den vorangegangenen Untersuchungen
zu begriinden versucht wurde, kann das bisherige Wettbewerbs- und Warenzeichen-
gesetz vielleicht bereits vor krassen Fillen schiitzen 45,

Bei den Bestrebungen um ein neues, umfassenderes Urhebergesetz ist auch die
Frage nach dem — immer noch nicht gewihrten4® — Schutz von wissenschaftlichen
Ausgaben wieder aufgegriffen worden. Bereits 1857 hatte der sogenannte Bérsen-
vereins-Entwurf einen Schutz fiir die editio princeps und fiir die kritische wissen-
schaftliche Ausgabe gefordert. Nach weiteren Bemithungen dieser Art, zum Teil auf
Linderebene, setzte sich vor allem Karl Birkmeyer#” bei der Beschluffassung des
deutschen Literatur-Urheber-Gesetzes im Jahre 1901 fiir die editio princeps und
damit fiir die Belange der Wissenschaft ein. Diese Bestrebungen sind nun in den
Referentenentwiirfen zur Urheberrechtsreform, verdffentlicht durch das Bundes-

44 a, a. 0., S. 141,

45 § 26 Absatz 1 des deutschen Warenzeichengesetzes vom 18. Juli 1953 lautet: ,Wer im gesdidftlidien Verkchr
vorsitzlidt oder fahrlissig Waren oder ilre Verpackung oder Umbhiillung wmit einer falsdien Awgabe iiber den
Ursprung, die Beschaffenheit oder dem Wert der Waren versieht, die geeignet ist, eimen Irrtum zu erregen,
oder wer vorsitzlidh die so bezeidineten Waren in Verkehr briugt oder feilhilt oder die irrefithrende Angabe
auf Ankiindigungen, Gesdhiiftspapieren oder dergleidien anbringt, wird mit Geldstrafe und Haft oder wit einer
von beiden Strafen bestraft, soweit er wuidit nadt anderen Bestimmungen eine sdiwerere Strafe verwirkt hat.”
46 Die Bemerkung auf Titelblittern von einigen Urtextausgaben .Die Ergebnisse der Textredaktion sind
urheberrechtlich geschiitzt* trigt deswegen bis jerzt keinen rechtsverbindlichen Charakter.

47 Der Sdwutz der editio princeps. Mecklenburgische Zeitschrift fiir Rechtspflege und Rechtswissenschaft, 17. Bd.,
1899, S. 227—264 und 335—354. Auch als Sonderdruck erschienen.
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justizministerium im Jahre 1954, beriicksichtigt worden. Im zweiten Teil, den
. Verwandten Schutzrechten”, unter § 66, war ein Schutz fiir wissenschaftliche
Ausgaben festgelegt worden. In den jetzt erschienenen ,Entwiirfen des Bundes-
justizministeriums zur Urheberrechtsreform” (Kéln 1959) ist dieser bereits in den
alten Entwiirfen vorgesehene Schutz fiir wissenschaftliche Ausgaben erhalten ge-
blieben, ja sogar noch ein wenig bekriftigt worden, da er .im wesentlichen Zu-
stimmung” gefunden hat4’2, Wegen der Wichtigkeit des darin vorgeschlagenen
Schutzes scheint es angebracht, den Text dieses Paragraphen 75 hier vollstindig
abzudrucken:

,Ausgaben fremder Werke und Texte

(1) Ausgaben fremder Werke und Texte, die das Ergebnis wissenschaftlich sich-
tender Titigkeit darstellen, werden in entspredriender Anwendung der
Vorschriften des Ersten Teils geschiitzt.

(2) Das Redit steht dem Verfasser der Ausgabe zu. Es erlischt fiinfundzwanzig
Jahre nach der Verdffentlichung der Ausgabe, jedoch bereits fiinfundzwanzig
Jahre nach der Herstellung, wenn die Ausgabe innerhalb dieser Frist nicht ver-
Sffentlicht worden ist. Die Frist ist nach § 68 zu berecdimnen.”

Da die wirklich nach wissenschaftlicher Methode revidierten Urtextausgaben sich
im Grundsitzlichen nicht von den Publikationen im Rahmen einer kritisch wissen-
schaftlichen Gesamtausgabe unterscheiden (s. Kap.I), wird ihnen der vorgesehene
Urheberrechtsschutz zugebilligt werden miissen. In diesem Sinne hat sich auch
Konrad Ameln geiuBert*s:

,Da der Typus der Demkmiiler-Ausgabe sidh in den letztem zwei Jahrzehnten
gewandelt hat in der Richtung, daf sie auch der praktisdien Verwendung unmittel-
bar zuginglich gemacht werden soll — wie es z.B.im ,Erbe deutsdier Musik*
der Fall ist —, hat sich in dieser Hinsidit der Unterschied zwisdien wissenschaft-
licher und praktischer Ausgabe weitgehend verwischt; die Unterscheidung ist also
nicht so sehr nach der Zweckbestimmung als nach der Editionspraxis vor-
zunehmen. Als wissenschaftlidie Ausgaben sind alle diejenigen anzusehen, die
nach den originalen Quellen mit dem Riistzeug der wissenschaftlichen
Quellenkritik herausgegeben sind.”

Wenn das vorgeschlagene Gesetz rechtskriftig geworden ist, was allerdings ver-
mutlich erst in einigen Jahren zu erwarten ist, wird die entsprechende deutsche
Verwertungsgesellschaft, sehr wahrscheinlich die GEMA, zu untersuchen haben,
welchen , Urtext“-Ausgaben wissenschaftlicher Charakter zugesprochen werden
kann oder muB. Die hdufigen Pseudo-Urtextausgaben, die sich auf Gesamtausgaben
oder andere dltere Ausgaben beziehen (s. Kap. III), werden einen Urheberrechtsschutz
nicht erhalten kdnnen, da sie die grundsétzliche Voraussetzung einer nach wissen-
schaftlicher Methode herausgegebenen Publikation, nidmlich die Quellenbenutzung,
ihre kritische Bewertung und Ausschépfung, nicht erfilllen4®. Es kommt bei dem
neuen Gesetz vielmehr darauf an, daB jene wissenschaftlichen Ausgaben, die nach-

473 Ké&ln 1959 Erlduternde Bemerkungen zu § 75 (S. 66).
48 Die Musikforschung. V. Jg. 1952, S. 2.
49 Siehe Kap. IIl, Zweites Mifverstindnis.
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gedruckt worden sind und nachgedruckt werden kdnnen, einen ausreichenden Schutz
erhalten. So wird der Kreis der im kommenden neuen deutschen Urheberrecht
schutzfihigen Urtextausgaben verhiltnismiBig klein sein.

Der vorgeschlagene Text in den Referentenentwiirfen zur neuen Urheberrechts-
reform schlieBt jede nicht genehmigte Verwertung der entsprechenden Ausgabe aus,
gestattet dagegen — wie im Kommentar zu § 66 der alten Entwiirfe von 1954 aus-
gefithrt wird — die Benutzung der Quellen. Es gibt demnach einen Schutz fiir die
kritisch-wissenschaftliche Ausgabe, aber keinen Schutz zur Herausgabe eines
gemeinfrei gewordenen Werkes, das vielmehr an Hand einer erneuten Uberprii-
fung und Auswertung der Quellen beliebig oft herausgebracht werden kann3°. Ein
Privileg des Erstherausgebers wiirde gegen den Grundsatz der Freiheit der For-
schung verstoBen und das Ende des wissenschaftlichen Fortschritts im musikalischen
Editionswesen bedeuten. Nichts ist aber wichtiger fiir die Urtext-Bewegung, als
immer wieder an und mit den Quellen zu arbeiten.

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

627 (9. Fortsetzung) 17
LA MORTE D’ABEL. Azione Sacra scritta dall’Autore in Vienna d'ordine dell'Imperator
CARLO VI. ed eseguita la prima volta con Musica del REUTTER nella Cappella Imperiale
la settimana Santa dell’anno 1732.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t. XI, p. 157—197,
2 Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von G. Zuliani u. C. Dall'’Acqua, 9,5x17,5 cm.
Zwei Teile, .AL LETTORE". R 251/11

628
LA MORTE DI PARDINO MALATESTI FIGLIO DELLA B. MICHELINA CITTADINA,
E PROTETTRICE DI PESARO ORATORIO Cantato nel solenne Triduo, celebrato dal
Pubblico di detta Citta I'anno 1737. dopo la solenne Beatificazione di Lei, E dedicato all'
Emo, e Rmo Principe IL SIGNOR CARDINALE ANNIBALE ALBANI CAMERLENGO
DI S. CHIESA, E PROTETTORE DELLA CITTA® MEDESIMA.
IN PESARO; MDCCXXXVII. NELLA STAMPERIA DI NICCOLO' GAVELLI. CON
LICENZA DE’ SUPERIORI.
20 p, 13,1 x 19 cm.
Zwei Teile. Argomento. Name des Verfassers Giambatista Passeri und des Kom-
ponisten Padre Francesco Maria Zuccari. 18 398

629

MOULINET PREMIER, PARODIE DE MOULINET SECOND, TRAGEDIE, LUDERE, NON
LAEDERE.

A PARIS, Chez PRAULT, Fils, Quai de Conti, a la Charité. M.DCC.XXXIX. Avec Appro-
bation & Privilége du Roi.

50 Zu derselben Feststellung fiir die Schweiz ist Joseph Wilhelm Merten in seiner Dissertation Der Urheber-
reditssdiutz des Herausgebers historisdier Texte. Der Sdwtz der editio princeps, Ziirich 1958 (5. 39 ff.),
gekommen. Lediglich die lateinamerikanischen Linder kennen einen Schutz zur Herausgabe.

17 Vgl. Jahrg. X, S. 388 ff. und S. 487 ff., Jahrg. XI, S. 54 ff., S. 168 ff., S. 321 ff. und S. 462 ff., sowie
Jahrg. XII, S. 60 ff., S. 161 ff. und S. 299 ff.



R.Schaal: Die vor 1801 gedruckten Libretti des Theatermuseums Miinchen 455

Théatre de M. Favart, Paris 1763—77, Dudesne, t. vi. [4], 56 p., 11,3 x 17,8 cm.
Ein Akt. ,Epistre. Moulinet a Mahomet.“ p. 55—56: ,Compliment de Moulinet au
public. A la cléture du Théatre de I'Opéra-comique, le 21 mars 1729“ mit ,Nota. La

Parodie a été représentée pour la premiere fois, le 15 Mars 1739.“ Komponist nicht
erwihnt.

Sonneck 779. 15 433/6

Moulinet second. Siche Moulinet premier, Parodie.

630

NAAMAN. AZIONE SACRA CANTATA L’ANNO MDCCXXI.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. viii, p. [59]—86,
12 x 18,5 cm.

Zwei Teile. Komponist nicht erwdhnt. Vertont von Conti.
Allacci 904. 15 881/8

631

NABOT. AZIONE SACRA CANTATA L'ANNO MDCCXXIX.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. viii, p. [267]—294,
12 x 18,5 cm.

Zwei Teile. Komponist (Caldara) nicht erwihnt.
Allacci 904. 15 881/8

632

LA NAISSANCE D’AMADIS. COMEDIE EN UN ACTE, Mise au Thedtre par Monsieur
Regnard, & representée pour la premiere fois par les Comediens [taliens du Roy dans leur
Hostel de Bourgogne, le dixiéme de Février 1694.
Le Théatre Italien de Gherardi, Paris 1700, Cusson et Witte, t. v, p. 77—100, 1 Kupfer,
9,3 x 15,9 cm,

Komponist nicht erwdhnt. Die Melodien am Schluf des Stiickes.
Loewenberg 1684. : 15 596/5

633
LA NAISSANCE D’AMADIS, COMEDIE EN UN ACTE, Mise au Theitre par Monsieur

Regnard, & representée pour la premiere fois par les Comediens Italiens du Roy dans leur
Hostel de Bourgogne, le dixiéme de Février 1694.
Le Théatre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t. v, p. 63—80,
1 Kupfer, 9,5 x 15,7 cm.

Komponist nicht erwdhnt. Die Melodien am SchluB des Bandes.
Loewenberg 1684. 14 208/5

634

IL NARCISO.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. vii, p. [293]—358,
12 x 18,5 cm.

Fiinf Akte, Vorwort, Argomento. Im Vorwort der Name des Komponisten Antonio
Pistocchi (fiir die erste Aufl. des Werkes 1697).
Allacci 904, Loewenberg 1697, Sonneck 784. 15 881/7
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635
IL NATAL DI GIOVE. Azione teatrale, rappresentata la prima volta con Musica del
BONNO, negli appartamenti dell'Imperial Favorita dalle Reali Arciduchesse MARIA
TERESA (poi Imperatrice Regina), ¢ MARIANNA di lei sorella, dal R. Principe CARLO
di Lorena, e da una Dama, ed un Cavalier della Corte, alla presenza de’ Sovrani, per
festeggiare il giorno di nascita dell’ Imperator CARLO VI, il di primo Ottobre 1740,
d’ordine dell'Imperatrice ELISABETTA.

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t. X, p. 63—84,

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

Ein Akt, Argomento.

Vgl. Sonneck 786. R 251/10

636
NATALIS AVSPICATISSIMVS LXVus Serenissimi atque Potentissimi Principis atque Do-
mini, DOMINI AVGVSTI WILHELMI, DVCIS BRVNSVIC ATQUE LVNAEB. DOMINI
NOSTRI CLEMENTISSIMI, BRVNSVIGAE NATALI XII. JVNII, QVO, ANNO, SVPER-
IORISSECVLI, LXXI, POST MVLTAS TVRBAS ET BELLORVM CALAMITATES, TAN-
DEM JVSTIS DOMINIS SE DENVO SVBMISIT, JVNCTVS. VTRIVSQUE MEMORIAM
XV. BONAE INDOLIS AC SPEI JVVENES IN LYCEO VVOLEENB. A. C. VIII. MARTII,
QVI PRINCIPIS NATALITIIS CLARET, DRAMATE ORATORIO RECOLENT. AD QVOS
AVDIENDOS OMNES, QVOTQVOT BONARVM ARTIVM STVDIIS FAVENT, OBSER-
VANTIA DEBITA INVITAT JOANNES DANIEL COORDES, Rect.
WOLFENBYTELI, LITERIS BARTSCHIANIS. Anno 1727.

[16] p., 17 x 20 cm.

Fiinf Akte, Sciagraphia dramatis. Komponist nicht erwihnt. R 278

637
LE NAUFRAGE OU LA POMPE FUNEBRE DE CRISPIN. COMEDIE EN VERS. NOU-
VELLE EDITION.
A UTRECHT, Chez ETIENNE NEAULME, MDCCXXIV.
Le nouveau Théatre Frangois, t. i, Nouvelle édition, Utrecht 1735, Neaulme, 35 p.,
7,3 x 13,4 cm.
Ein Akt. Verfasser (Lafont) und Komponist (Gillier) nicht erwihnt. 14197/1

638
LE NAUFRAGE AU PORT — A — L’ANGLOIS OU LES NOUVELLES DEBARQUES.
COMEDIE.
A PARIS. Chez BRIASSON, rue Saint Jacques, 3 la Science. M.DCC. XXIX.
Le nouveau Théatre Italien, Paris 1729, Briasson, t. iv, 123 p., 9,5 x 16,7 cm.
Drei Akte, Prologue. Der Verfasser, Jacques Autreau, ist nicht erwihnt. Musik von
Mouret. 14199/4

Die Napolitanische Fischer-Empoerung
Siehe Masagniello furioso.

639
Arien und Gesinge aus der Oper: Das neue Sonntags-Kind. Ein komisches Singspiel in
zwey Aufziigen. Die Musik ist vom Herrn Kapellmeister Mueller in Wien.
Berlin, 1796.

46 p., 10 X 16,1 cm.

Rollenbesetzung. Text von Joachim Perinet. Musik von Wenzel Mueller.

Loewenberg 1793, Sonneck 790. 17 680
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640

NICAISE, COMEDIE EN DEUX ACTES ET EN PROSE.
Théatre de Société, t. ii, La Haye 1777, Gueffier, p. [115]—168, 9,5 x 16,7 cm.
Zwei Akte. Die Couplets p. 166 ff. Weder Verfasser (Vadé-Framery) noch Komponist
(Bambini) erwihnt. 14 204/2

641
NICAISE OPERA-COMIQUE, PAR M. VADE. Remis au Théatre avec les changemens
jugés nécessaires, & de la Musique nouvelle.
Vadé, Oecuvres, t. ii, La Haye 1785, Gosse, p. [245]—299, 9,7 x 16,5 cm.
Vorbericht. Rollenbesetzung. In Prosa und Vaudevilles, p. 294 ff. Melodien. Vertont
von Bambini.
Vgl. Sonneck 792. 19 814/2

642
ARIETTES De Ninette a La Cour Parodie de Bertholde, A PARIS aux Spectacles et aux
adresses ordinaires Gravé par M.elle Vendome.

36, 42, 44, 24 p., 11,7 x 18,8 cm.

Vier Akte Musik.

Der Komponist ist nicht erwidhnt. Text von Favart.

Vgl. Loewenberg 1755. 18759

Ninette a la cour
Siehe auch Le caprice amoureux.
643
A NINFA SYRINGA, OU OS AMORES DE PAN, e Syringa. Opera que se representou pelo
Carneval no Theatro do Bairro Alto de Lisboa, anno de 1741.
Theatro Comico Portuguez, t. iii, Lishoa 1760, Luiz Ameno, p. 86—187, 9,5 x 14,7 cm.
Drei Akte. Argumento. Szenarium. Verfasser und Komponist nicht erwihnt. 15775/3

644
NITOCRI.
Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, .Venezia 1744, Pasquali, t. iii, p. [249]—344,
12 x 18,5 cm.
Drei Akte, Licenza, Argomento. Komponist nicht erwihnt.
Allacci 905, Sonneck 797. 15 881/3

645
LA NOCE INTERROMPUE, PARODIE D'ALCESTE, EN TROIS ACTES; Représentée pour
la premiere fois, par les Comédiens Italiens, Ordinaires du Roi, le Jeudi 26 Janvier 1758.
NOUVELLE EDITION.
A PARIS, Chez DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine S. Benoit,
au Temple du Goiit. M.DCC.LX. Avec Approbation & Privilége du Roi.
Théatre de M. Favart, Paris 1763—1777, Duchesne, t. iv, 84 p., 11,3 x 17,8 cm.
Rollenbesetzung. Melodien im Text. Komponist nicht erwéhnt.
Vgl. Loewenberg 1674. 15 433/4

646

LES NOCES D’ARLEQUIN ET DE SILVIA, OU THETIS ET PELEE Déguisés. Parodie de
I'Opera de Thetis & Pelée. PAR M. DOMINIQUE, Comedien Italien Ordinaire du Roi.
Représentée pour la premiere fois, par les Comédiens Italiens ordinaires du Roi, le
18. Janvier 1724.
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Les Parodies du nouveau Théatre Italien, Paris 1738, Briasson, t. II, p. [251]—278,
9,8 x 15,7 cm.

Ein Akt. Die Melodien am SchluB des Bandes.

Loewenberg 1689, Sonneck 1070. 18 000/2

647
Dasselbe Stiick in der 1. Auflage der Sammlung (1731), ¢t. II, 29 p.

17 961/2
648

IL NOME TRIONFATORE. PASTORALE SAGRA Da recitarsi nelle Feste Natalizie di
GIESU" CRISTO S.N. RAPPRESENTAZIONE QUINTA.
Presepi, La S. Infanzia in Teatro, Rappresentazioni, Firenze 1728, Michele Nestenus,
v. 195—[214], 8,2 x 14,7 cm.
Das Exemplar reicht nur bis p. [214]. Argomento. Prologo. 18284

649
LA NOUVELLE BASTIENNE, OPERA-COMIQUE, EN UN ACTE. Suivi du Divertissement
de la Fontaine de Jouvence. DE M. VADE. Représenté pour la premiere fois sur le Théatre
de I'Opéra-Comique, le 17 Septembre 1754.
Vadé, Oeuvres, t. ii, La Haye 1785, Gosse, 50 p., 9,7 x 16,5 cm.
Vaudevilles. *“La Fontaine de Jouvence, Ballet nouveau, de la composition de M. No-
verre ..." p. 31—50 Melodien. Komponist bzw. Bearbeiter nicht erwihnt.
Vgl. Sonneck 803. 19 814/2

Les nouvelles débarquées.
Siehe Le naufrage au port a I'anglois.

650

NOVOS ENCANTOS DE AMOR. Opera que se representou na Casa do Theatro da

Mouraria.

Theatro Comico Portuguez, t. iii, Lisboa 1760, Luiz Ameno, p. 188—371, 9,5 x 14,7 cm.
Zwei Akte. Szenarium. Verfasser und Komponist nicht erwihnt. 15 775/3

651

LE NOZZE DEGLI DEI FAVOLA Dell Ab’ Gio. Carlo Coppola Rappresentata in Musica in

Firenze NELLE REALI NOZZE De Sereniss. mi Gran Duchi di Toschana FERDINANDO II. E

VITTORIA PRINCIPESSA D'VRBINO.

In Firenze per Amadore Massi, e Lorenzo Landi 1637.

Con Licenzia de’ Superiori.
[4], 104 p., 17,5 x 23 cm, Frontisp. u. 7 Tafeln von Stefanus Della Bella nach Paragi, 50,
[1] p., 55 p. In dieser Gestalt weder bei Sonneck (vgl. 806) noch bei Wotquenne (vgl.
100).
Fiinf Akte u. Prologo, Widmung des Dichters Florenz, 1. August 1637, Argomento,
Verzeichnis der ,Interlocutori, ,Chori“, ,Balli“. Im Anschluf an die Dichtung folgt:
RELAZIONE DELLE NOZZE DEGLI DEI FAVOLA DELL’ ABATE GIO: CARLO
COPPOLA ... IN FIRENZE Nella nuoua Stamperia del Massi, ¢’ Landi. 1637. Wid-
mung des Verf. Francesco di Raffaello Rondinelli. Der Relazione folgt p. 49 die Liste
»de i Caualieri, che operauano nell’ Abbattimento, e ne balli della Commedia, quasi
tutti seruitori attuali della Serenissima Casa“. Auf der unnumerierten Seite das Impri-
matur: 5. Sept. 1637, dasjenige der Dichtung (p.104) 14.]Juli 1637. Komponisten
nicht erwihnt.
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651a

Im AnschluB daran folgt in unserer Ausgabe:

DESCRIZIONE DELLE FESTE FATTE IN FIRENZE PER LE REALI NOZZE DE SERE-
NISSIMI SPOSI FERDINANDO II. GRAN DVCA DI TOSCANA, E VITTORIA
PRINCIPESSA D’VRBINO. In Fiorenza, Per Zanobi Pignoni. 1637. Con Licenza de’
Super. 55 p. p. 23: ,Hauendo deliberato il Gran Duca di far rappresentar sulle Scene
qualche fauola cantata in stile recitatiuo, come quasi sempre in tempo di nozze s’ ¢
accostumato di fare, per molte cagioni si potette risoluere S. A. con marauiglia
d'ognuno lasciato l'antico salone di eleggere per teatro di questa festa il cortile del
proprio Palazzo: Preuedeua primieramente S. A. che della moltitudine de forestieri, e
delle Dame, e Gentiluomini della Citta l'ampiezza ancorche grande d’vna sala...
Diceuano molti che quando da Giulio Romano fu con somma sua lode inuentato il
modo di mettere in musica recitatiua simili componimenti si scieglieuano da principio
le stanze pill piccole quasi stimassero de sale maggiori essere incapaci di godere la
dolcezza di quello stile...” p. 18: Nel tempo che S. A. riceuette la Corona che dalla
Sig. Ortenzia Saluiati sua Cameriera maggiore, e dalla Sig. Marchesa Nannina dal
Monte gli fu meglio accomodata in testa furono da quattro cori di musica cantate
I'orazioni proporzionate . . ."

p. 52 —54: NOMI DE CAVALIERI Condotti da FEustachio (52). ...Condotti da
Eberardo (53), Nomi de dieci Caualieri d’Armida (54). p. 55: Imprimatur vom 17. Ok-
tober 1637.

Allacci 564, Solerti!, Vinet Nr. 612, vgl. Sonneck 806 u. Wotquenne 100. R 100

652

LES NYMPHES DE DIANE, OPERA-COMIQUE EN UN ACTE. Représenté pour la premiere
fois tout en Vaudevilles sur le Théatre de 1'Opéra-Comique de la Foire S. Laurent le 22. Sep-
tembre 1755. Par M.FAVART.
A PARIS, Chez DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine S. Benoit,
au Temple du Gotat. M.DCC.LV. Avec Approbation & Privilége du Roi.
Théétre de M. Favart, Paris 1763—77, Duchesne, t. viii, 56, [4] p., 11,3 x 17,8 cm.
Rollenbesetzung. Komponist (J. B. Moulinghen) nicht erwihnt.
Sonneck 812. 15 433/8

653
Oberon Oder Koenig der Elfen, ein Romantisches Singspiel in drey Aufzuegen. nach Wie-
land. Von Friederike Sophie Seyler.
1792.
Deutsche Schaubithne, Jg. 4, t. xi, Augsburg 1792, p. [135]—[220], 9,7 x 17 cm.
Der Komponist, Paolo Wranitzky, ist nicht erwihnt.
Loewenberg 1789. 13 507

654
Oberon Koenig der Elfen. Ein Singspiel in drey Akten nach Wielands Oberon. Die Musik
ist von Herrn Paul Wranizky. Saemmtliche gedruckte Arien.
Augsburg 1792.
23 P, 10,2 X 15,9 cm,
Loewenberg 1789. 17 459
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655
L’OBSTACLE FAVORABLE, PIECE D'UN ACTE; Représentée & la Foire Saint-Laurent en
1726, & ensuite sur le Théatre du Palais-Royal.
Le Théétre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VI, p. [247]—301, 9,5 x 16,4 cm.
Text von Le Sage, Fuzelier, D'Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien
am SchluB des Bandes.
Vgl. Sonneck 303. R 408/6

656
OCTAVIUS AUGUSTUS IN PERDUELLES MITIS, SUI VICTOR GLORIOSUS, IN SCENAM
DATUS ET CELSISSIMO AC REVERENDISSIMO DOMINO DOMINO ANDREAE JA-
COBO, Archi-Episcopo, & S, R. L. Principi Salisburgensi, Sacrae Sedis Apostolicae Legato
Nato, Germaniae Primati &c. &c. EX ILLUSTRISSIMA ET ANTIQUISSIMA PROSAPIA
S. R. 1. COMITUM DE DIETRICHSTEIN, DOMINO SUO ET PRINCIPI CLEMEN-
TISSIMO Pro felici Gloriosissimi Regiminis Auspicio humillime dedicatus 3 MUSIS BENE-
DICTINIS SALISBURGENSIBUS. Anno M.DCC.XLVIIL. Die 4. Decembris.
SALISBURGI, Typis Joannis Josephi Mayr, Aulico-Academici Typographie p. m. Haeredis.
[19] p., 15 x 19 cm.
Drei Abhandlungen, Argumentum, Prologus. Nur Inhaltsangabe. Musica (Texte),
Syllabus Personarum. Textverfasser nicht erwihnt. Musik von Johann Ernst Eberlin.

R 338
L’oculiste dupé de son art. Siehe Cassandre oculiste.

657
L’OISEAU PERDU ET RETROUVE, OU LA COUPE DES FOINS, OPERA COMIQUE, En
un Acte et en Vaudevilles; Représenté, pour la premiere fois, par les Comédiens [taliens
Ordinaires du Roi, le Mardi 5 Novembre 1782.
Théatre de M. de Piis et de M. Barré, t. ii, London 1785, p. [187]—232 ,7,3 x 11,8 cm.
Text von de Piis und Barré. 977/2

658
OLIMPIADE. Dramma rappresentato con Musica del CALDARA la prima volte nel
Giardino dell’ Imperial Favorita, alla presenza degli Augusti Regnanti, il di 28 Agosto
1733, per festeggiare il giorno di nascita dell’ Imperatrice ELISABETTA, d’ordine dell’
Imperator CARLO VI.
Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatta, t. II, 106 p., 6 Kup-
fer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von G. Zuliani u. C. Dall'Acqua, 9,5 x 17,5 cm.
Drei Akte, Argomento, Licenza.
Vgl. Sonneck 816. R 251/2

659
OLIMPIADE DRAMMA PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI NEL REGIO ELETTORAL
TEATRO DI CORTE NEL CARNEVALE DELL” ANNO MDCCLVI. La Musica ¢ del Sig.r
Gio. Adolfo Hasse, Primo Maestro di Cappella di S.R. M. Le scene sono nuova invenzione
del Sig.r Giovanni Servandoni, Cavaliere dell’ ordine militare di Cristo, Pittore ed Archi-
tetto di S. M. Cristianissima, e della Reale Accademia di Parigi.
DRESDA. DALLA REGIA STAMPERIA, Per la Vedova Stoessel, e Giovanni Carlo Krause.
[8], 91 p., 16,2 x 20 cm.
Drei Akte. Argomento. Rollenbesetzung. Szenarium. Der Verfasser, Metastasio, ist
nicht erwihnt.
Loewenberg 1756. 16 638
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660
L’OMBRE DU COCHER POETE. Prologue des deux Piéces suivantes. Representé par les
Marionettes Etrangéres a la Foire de S. Germain 1722. AvertiBement. Les Auteurs de
I'Opéra Comique, voyant encore une fois leur Spectacle fermé, plus animez par la vengeance
que par un esprit d'interét, s’avisérent d'acheter une douzaine de Marionettes, & de louer
une Loge, oti, comme des Assiégez dans leurs derniers Retranche mens, ils rendirent encore
leurs armes redoutables. Leurs Ennemis poussez d'une nouvelle fureur, firent de nouveaux
efforts contre Polichinelle chantant; mais ils n’en sortirent pas a leur honneur.

Le Théitre de la Foire, Paris 1724, Ganeau, t. V, p. [47]—69, 1 Kupfer nach Bonnart

von F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm.

Vgl.: Le remouleur d’amour, Pierrot Romulus.

Sonneck 821. R 408/5

Ompbhale. Siehie La fileuse, Parodie.
Omphale. Sielie Hercule filant, Parodie.

661
ON NE SAVISE JAMAIS DE TOUT, OPERA COMIQUE, EN UN ACTE EN PROSE, Mélé
de Musique: PAR MR. SEDAINE. Représenté pour la premiere fois sur le Théatre de la
Foire St. Laurent, le 14 Septembre 1761.
A PARIS, Chez CLAUDE HERISSANT, Imprimeur-Libraire, rue Neuve Notre-Dame, a la
Croix d'or. M.DCC.LXXI. Avec Approbation & Privilege.

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

Der Komponist, Monsigny, ist nicht erwihnt. p. [40]—46 Melodien.

Sonneck 823, Loewenberg 1761. 17 420

662
L’OPERA-COMIQUE ASSIEGE. PIECE D'UN ACTE. Par Mrs. le Sxx & D'ORxx Représenté
a la Foire Saint Germain 1730. AVERTISSEMENT. Cette Piéce fut faite a I'occasion d'un
nouveau Procés que les Comédiens Frangois s'avisérent d'intenter & I'Opéra-Comique, &
dans lequel ils eurent le démenti.
Le Théatre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VII, p. [403]—436, 1 Kupfer von
Demarne, 9,5 x 16,4 cm. .
Text von Le Sage und D'Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am
SchluB des Bandes.
Sonneck 824. R 408/7

663
L'OPERA DE CAMPAGNE. COMEDIE EN TROIS ACTES, Mise au Theatre par Monsieur
Du Fxx & representée pour la premiere fois par les Comediens Italiens du Roy, dans leur
Hostel de Bourgogne, le septiéme de Juin 1692.
Le Théatre Italien de Gherardi, Paris 1700, Cusson et Witte, t. iv, 78 p., 1 Kupfer,
9,3 x 15,9 cm.
Text von Dufresny. Komponist und Melodien nicht angegeben. 15 596/4

664
L’OPERA DE CAMPAGNE. COMEDIE EN TROIS ACTES. Mise au Theitre par Monsieur
Du Fxx & representée pour la premiere fois par les Comediens Italiens du Roy, dans leur
Hostel de Bourgogne, le septiéme de Juin 1692,
Le Théatre ltalien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t. iv, 61 p. (incl.
Front.), ¢,5 x 15,7 cm.
Text von Dufresny. Komponist und Melodien nicht angegeben. 14 208/4
(Wird fortgesetzt)



BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Ein wiedergefundenes Fragment eines Chansonnier aus dem 13. Jahrhundert
VONRODNEY G. DENNIS, FRANKFURT/MAIN

Ein Pergament-Doppelblatt mit Trouvéreliedern, das erstmals 1873 von Bonnardot beschrie-
ben! und spiter dann von Wallenskdld in diplomatischer T ex t ausgabe verdffentlicht wor-
den ist2, verschwand zwischen 1888 und 1913 entweder aus einer Privatsammlung in Metz
oder aus den Archives départementales de la Lorraine. Gennrich hat es 1921 in seinem Hand-
schriftenverzeichnis® als verschollen aufgefiihrt, desgleichen Spanke in seiner Bibliographie
von 19444 Dieses Fragment — unterschiedlich bezeichnet als Appendice III von Ray-
naud?®, e von Schwan® und g ™ von Gennrich? —, befindet sich jetzt in den Archives Natio-
nales in Paris unter der Signatur AB XIX 1734, no. 11.

Die Umstéinde, unter denen das Fragment verschwand, sind von Wallenskéld 1917 (a.a. O.,
S. 2f) folgendermaBen beschrieben worden: Nachdem er das Fragment durch Bonnardots
Veréffentlichung kennen gelernt hatte, nach welcher es sich in den Archives de la Moselle
befinden sollte (a. a. O., S. 263), forschte Wallensksld 1888 dort nach und wurde an einen
Privatsammler verwiesen, in dessen Hause er das Fragment einsehen konnte. Er stellte eine
vollstindige Kopie des Textes her. Jahre spiter, als er seine Kopie nachpriifen wollte, um
seine Studie iiber dieses Fragment zu vervollstindigen, entdeckte er, daB er den Namen des
Privatsammlers vergessen hatte. Als er sich deshalb an die Archives départementales de la
Lorraine wandte, wurde ihm die Auskunft gegeben, daf das Fragment dort unbekannt und
auch nicht in den Inventarverzeichnissen oder Katalogen aufgefithrt sei. Bonnardot war
ebenfalls nicht in der Lage, Auskunft iiber den Verbleib zu geben. Aus diesem Grunde ver-
offentlichte Wallenskold die diplomatische Textausgabe des Fragments nach der Abschrift
von 1888 mit den ndtigen Vorbehalten.

Die Umstinde, unter denen das Fragment wieder auftauchte, sind mir unbekannt. Im Herbst
1956 begann ich meine Nachforschungen und schrieb zu diesem Zwecke einen Brief an
die Archives départementales de la Lorraine, dem ich eine Beschreibung des Fragments nach
Gennrichs Bibliographie (a.a. Q., S. 309f.) beifiigte. Aus dem Antwortschreiben entnahm
ich, daB dieses Fragment sich nicht mehr in dieser Bibliothek befinde, sondern in den Archi-
ves Nationales zu Paris deponiert sei. Weitere Korrespondenz bestitigte diese Angabe, und
im Sommer 1957 konnte ich das Fragment selbst einsehen.

Bis jetzt ist das Fragment noch nicht genau beschrieben worden. Es wurde nur nach rein
philologischen Gesichtspunkten betrachtet, wiewohl eines der Lieder mit Notation ausge-
stattet und bei den anderen Raum fiir die Melodie vorgesehen ist®. Da eine genaue Beschrei-

1 Rapports sur une wmission littéraire en Lorraine in Archives des missions scientifiques et littéraires, 3¢ série
t. 1 (1873), pp. 263; 283-4.

2 Un fragment de chansommier, actuellement introuvable, de Xllle siécle in Neuphilologische Mitteilungen
Bd. 18 (1917), pp. 2—17.

3 Die beiden meuesten Bibliographien des altfranzésisdien und altprovenzalisdien Liedes in Zeitschrift fiir
romanische Philologie, Bd. 41 (1921), pp. 294—346, Gennrichs Beschreibung des Fragments befindet sich auf
309—311.

G. Rayuauds Bibliographie des altfranzdsidien Liedes, neu bearbeitet und erginzt, erster Teil, Leiden, 1955,
5. Das Werk wurde verdffentlich elf Jahre nach dem Tode des Verfassers.

Bibliographie des chansouniers francais, t. 1, 1884, p. 243.

Die altfranzésischen Liederhandschriften, Berlin, 1886, pp. 49—50.

a.a. O, p. 340.

Wallenskéld, a. a. O. p. 3, stellt fest, daB Notenlinien fiir Lied V und VI gezogen worden sind (s. Gennrich
. a. O. 310 hinsichtlich eines Inhaltsverzeichnisses). Es ist sehr wahrscheinlich, daB sie seit 1888 vollstindig
verblaBt sind, da sie heute nicht mehr erkennbar sind. Nur die Notenlinien fiir das notierte Lied Nr. VI sind,
wenn auch auBerordentlich schwach, sichtbar.

@~ e g g
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bung bisher fehlt, lieB sich auch keine endgiiltige Entscheidung fillen, ob, wie Schwan ver-
mutet, das Fragment urspriinglich ein Teil desselben Chansonnier gewesen ist, aus dem auch
das sogenannte Frankfurter Fragment® herausgerissen worden ist1°.

Diese Vermutung beruht nur auf der Liedauswahl und -anordnung in beiden Handschrif-
ten, denn Schwan hatte keinen anderen Zugang zu den Texten der Lieder von Metz 1! als
durch die Liste der Liedanfinge, die Bonnardot gegeben hatte. Wallensksld neigte auf
Grund der Textuntersuchung zur gleichen Hypothese. Die auffallende Ahnlichkeit zwischen
Metz und Frankfurt hinsichtlich des Dialekts und der Orthographie legte sogar die An-
nahme eines gemeinsamen Schreibers nahe 2, Da Metz damals jedoch schon verschollen war,
hatte Wallensksld keine Mdglichkeit, nachzupriifen, wieviel Textzeilen-Raum fiir Noten
freigelassen worden war. Deshalb konnte er nur die Anzahl der tatsichlich geschriebenen
Textzeilen in beiden Fragmenten miteinander vergleichen. Der Befund (Metz 33—29—
30—32; Frankfurt 34—32) schien seine Vermutung ebenfalls zu bestitigen. Wallenskolds
einziger Vorbehalt war allerdings durch den Umstand gegeben, daf Framkfurt die Lieder
mit Autorangaben iiberliefert und Metz in jedem Fall anonym bleibt. Diesen Einwand hat
Gennrich jedoch iiberzeugend entkriftet durch Hinweis auf zahlreiche Chansonniers, welche
sowohl zugeschriebene als auch anonyme Lieder iiberliefern®. Gennrich nimmt aber auch
an, daB eine endgiiltige Antwort nur dann gegeben werden kénne, wenn die tatsichlichen
MaBe von Metz bekannt seien. So weist er darauf hin, daB die GroBe des Schriftspiegels im
Falle der Beurteilung solcher Fragmente wichtiger sei als die des ganzen Blattes1%a,

Metz ist ein Pergament-Doppelblatt von der Gréfe 33,5 : 25,5 cm. Da die Liedtexte ohne
Unterbrechung aufeinander folgen, wird es urspriinglich wohl das innerste Blatt einer Lage
gewesen sein. Fol. 1v und 2r sind stark beschiddigt, und zwar wahrscheinlich dadurch, daB das
Doppelblatt umgeknickt und als inneres Vorsatzpapier fiir ein anderes Buch verwendet wor-
den ist. Eine dicke Schnur befindet sich am oberen Ende des Falzes. Die innere Seite des
Doppelblatts befindet sich heute noch aufien, weil das Pergament zu steif ist, um ohne
Beschddigung in seine urspriingliche Lage zuriickgefaltet zu werden 4. Es ist ziemlich abge-
nutzt und braun; die Kanten sind uneben und teilweise ausgerissen. Ein Stiick Pergament
wurde aus der oberen linken Ecke von fol. 1 herausgerissen, so daf ein Loch entstanden ist,
das fast bis zum Schriftspiegel reicht. Ein tiefer Rif in der oberen rechten Ecke von fol. 2
hat einen Teil des Textes der dritten und vierten Strophe von Rayn. 711 (Nr. IV des Frag-
ments) auf der recto-Seite und das Ende der dritten Strophe von R. 1623 (Nr. VI des Frag-
ments) auf der verso-Seite zerstdrt. Durch ein kleineres Loch im unteren rechten Teil von
fol. 2 fehlen Worter der dritten und vierten Strophe von Rayn. 891 (Nr. IX des Fragments)

auf der verso-Seite. Im rechten Rand von fol. 2 befindet sich auBerdem ein etwa 4 cm langer
RiB.

9 s. F. Gennrich Das Fraunkfurter Fragment ewncr altfranzésischen Liederhandsdirift in Zeitschrift fiir romanische
Philelogie, Bd. 42, pp. 726—740. Dieses Fragment, welches bis vor kurzem keine Signatur hatte, ist jetzt,
signiert mit ,MS lat. fol. 7, in der Frankfurter Stadt- und Universitits-Bibliothek.

10 a.a. O. p. 50: ,Es sdieint fast, als ob e zur folgenden Hdscir. D gehére, weldie audht Fragmwent ist und mit
einem Jeu parti Thibauts v. Navarra beginnt.”

11 Wir bezeichnen der Kiirze halber die Fragmente kiinftig als Metz und Frankfurt. Alle anderen Abkiirzungen
folgen dem Brauch von Gennrich (a. a. O. Die beiden neuesten Bibliographien. . . sowie auch in Altfranzésisdie
Lieder, 1. Teil, Halle: Niemeyer 1953, p. XXVIII ff.).

12 a.a. O. p.17: .Eu effet, les deux fragments . .., présentent la méme orthographie francienne, mélée de
picardismes".

13 a.a a. O. Das Frankfurter Fragment . . ., p. 738. Die Manuskripte Z, B, K, N, P, R und X sind als hierfiir
charakteristisch zu nennen.

13a Gennrich, Die beiden neuesten Bibliographien. .., p. 310.

14 Die sich daraus ergebende Anordnung des Inhalts bewog Bonnardot und nach ihm Schwan und Raynaud,
anzunehmen, daB das Fragment zehn statt neun Lieder enthilt, da das Ende der 3. Strophe und die 4. und 5.

Strophe von Rayn. 711 als neues Lied gezdhlt wurden. Dieser Irrtum wurde von Wallensksld a.a. O. 2
berichtigt.
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Die GroBe des Schriftspiegels ist 28,5 : 22 cm; sie stimmt also fast mit der Gréfe des
Schriftspiegels von Framkfurt tiberein, die Gennrich mit 28,5:21:5 cm angegeben hat!5.
Es ist im jetzigen Zustand der Handschrift jedoch unméglich, die urspriingliche GréBe des
ganzen Blattes zu bestimmen, die vielleicht mit Franmkfurt {ibereingestimmt haben mag:
41 :29,5 cm 15,

Obgleich die fiir den Text bestimmten Linien in Metz nicht mehr sichtbar sind, 1dBt sich
doch feststellen, daB der Raum von zwei Textzeilen in jedem Lied iiber den Zeilen der ersten
Strophe fiir den Eintrag der Notensysteme freigelassen worden ist. Eine Ausnahme wurde
nur im letzten System von fol. 1r° gemacht, wo drei Linien freigelassen worden sind. Die
Anzahl der fiir jede Seite insgesamt vorgesehenen Linien betrug also 42. Dies stimmt genau
mit Fraunkfurt iiberein. Wie in Frankfurt ist auch der Text in Metz tiber die ganze Breite der
Seite verteilt; die Strophen sind ohne Absatz durchgeschrieben.

Eine weitere Eigentiimlichkeit beider Fragmente besteht darin, daB der am Ende von
Strophe 1 evtl. freibleibende Platz nicht, wie in vielen Chansonniers iiblich, unausgefiillt
bleibt oder — wie in den Handschriften T und O mitunter — die Noten zum Anfang
der 2. Strophe erhilt, sondern daBl in Metz wie in Fraukfurt der Platz fiir drei Textreihen
der folgenden Strophe ausgenutzt wird. In solchen Fillen wird als Trennung zwischen Text
und Melodie (bzw. beabsichtigter Melodie) der 1. Strophe und dem Text der 2. Strophe
ein Doppelstrich gezogen, der an der linken Seite noch als Schmuck eine gebogene Linie
zeigt. Dieses Ornament habe ich bisher nur in den beiden Fragmenten geschen; in anderen
Chansonniers des 13. Jahrhunderts ist es meist iiblich, mit einem Schnérkel das Ende des
Textes von Strophe 1 zu kennzeichnen.

Der Schriftcharakter und die Art der Abkiirzungen sind in beiden Fragmenten identisch und
stammen wahrscheinlich aus der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts. Die Silbenzahl stimmt
ebenfalls iiberein: sie bewegt sich zwischen 21 und 29 Silben pro Zeile, doch zeigen die
Anfangsstrophen gelegentlich weniger Silben. Die kleinen, abwechselnd rot und blau aus-
gefiithrten Stropheninitialen sind ebenfalls beiden Fragmenten gemeinsam.

Diese Ubereinstimmungen scheinen, neben Schwans und Wallenskdlds Ergebnissen, einen
gemeinsamen Schreiber fiir Metz und Frankfurt nahezulegen.

Bestimmte Un&hnlichkeiten wiren jedoch noch zu erwihnen. Wiewohl die grofen Initialen
zu Beginn eines Liedes in sehr dhnlichem Stil ausgefithrt worden sind, scheinen die Rand-
leisten das Werk verschiedener Illuminatoren zu sein. Die Randleisten sind in Frankfurt
diinner und anmutiger ausgefiihrt. Die groBfen Initialen von Metz sind blau, gelb und gold,
die von Frankfurt zeigen wechselnde Farben: rot auf blau und blau auf rot mit goldenen
Randleisten. Die groBen Initialien von Metz sind praktisch nicht verschieden von denen der
Handschrift M, insbesondere in dem Teil in M (Mt), der die Lieder Thibauts de Navarre
enthilt und in welchem der Textschreiber und der Illuminator sich von denen des eigent-
lichen Corpus von M unterscheiden %. Insgesamt gesehen, zeigen jedoch die Illuminierungen
von Metz, Frankfurt, M und Mt eine rasch erkennbare gemeinsame Schule und stammen
moglicherweise aus derselben Werkstatt.

Es war zu hoffen, da auch Gemeinsamkeiten in der Notation vorhanden wiren, da Fraunk-
furt eine unregelmiBige Mensuralnotation zeigt, die sehr wertvoll fiir das Studium der
Trouvére-Musik ist 7. Ungliickseligerweise befindet sich das einzige notierte Lied auf fol. 1v,

15 Das Frankfurter Fragment . .., p 728,

16 5. Schwan, a. a. O., p. 20, hinsichtlich einer Vergleichung zwischen M und Mt, In M befinden sich, — im
Gegensatz zu Mt, Metz und Frankfurt, — die Stropheninitialen regelméBig zu Beginn einer neuen Textzeila.
Gennrich, Das Frankfurter Fragment . . ., p. 738, stellt Ahnlichkeiten des Dialekts zwischen Framkfurt und M
fest. Weiter hat U, Aarburg, Muster fiir die Edition mittelalterlidier Liedmelodien in MF 10: 1957, 212 eine
musikalische Verwandschaft zwischen M und Frankfurt hinsichtlich des Liedes R. 238 festgestellt.

17 Gennrich, Das Frankfurter Fragment .. ., bringt eine eingehende Beschreibung der Notation von Frankfurt
sowie eine Ubertragung aller Lieder. R. 238 wurde von ihm auBerdem in diplomatischer Ausgabe gebracht.



Berichte und Kleine Beitrige 465

d. h. auf der am stirksten beschiidigten Seite des Fragments. Viele Noten sind vollig un-
sichtbar; wahrscheinlich sind sie verloren gegangen, als das Blatt von dem Buchdeckel ge-
16st wurde, auf den es geklebt worden war. Die folgende Lesart lieB sich mit Hilfe einer
Quarzlampe ermitteln:
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Die Bedeutsamkeit der Anwesenheit oder Abwesenheit von caudae an den simplices ist hier
im allgemeinen schwer zu bestimmen. Haufig sind sie einfach von den normalen Longen
der Quadratnotation verschwunden, aber dieses schlieBt nicht die Mdglichkeit aus, daf die
Notation nur teilweise mensural ist, wie es hdufig in Hs. O zu beobachten ist, deren Nota-
tion vielleicht besser als Quadratnotation mit bestimmten mensuralen Elementen zu be-
schreiben wire. Die normale Abfolge des 3. Modus: Longa — Brevis —Brevis — Longa etc.,
erscheint kurz am Anfang des dritten Systems, jedoch iiber einer Textpartie, wo eine
solche Interpretation unwahrscheinlich ist. Da diese Stelle allerdings mit den anderen Les-
arten dieser Melodie iibereinstimmt, kann nicht angenommen werden, daB der Schreiber
von Metz (oder der Vorlage von Metz) die Melodie hier fehlerhaft um einen modalen

30 MF
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Bestandteil verschoben hat 8. Sonst zeigt die Notation dieses Liedes nichts, was aus dem
Rahmen der normalen Quadratnotation herausfillt.

Das vollige Fehlen von conjuncturae stimmt jedoch iiberhaupt nicht mit Frankfurt iiber-
ein, wo sie mit wenigen Ausnahmen an Stelle von absteigenden ternariae verwendet werden.
Ebenso fehlen die hichst individuellen Ligaturformen von Framkfurt.

Insgesamt gesehen, zeigen beide Fragmente eine Reihe von Gemeinsamkeiten: das Format
ist identisch; die Textschreiber sind wahrscheinlich identisch; die I[lluminatoren sind zwar
nicht identisch, entstammen aber entweder derselben Schule oder eng verwandten Schulen.
Die Notenschreiber stellen jedoch verschiedene Personen dar und benutzen auch eine unter-
schiedliche Notation. Falls die Fragmente, wie es offensichtlich scheint, urspriinglich Teile
eines Chansonnier gewesen waren, wire auf Grund der genannten Abweichungen jedoch
zu vermuten, daB diese Teile sich an wahrscheinlich weiter auseinander liegenden Stellen des
Chansonnier befunden haben, und dariiber hinaus wire weiter zu vermuten, daB dieser
urspriingliche Chansonnier einen gewissen Umfang besessen haben muB. Diese Vermutung
wird durch die Folio-Angabe XXXVII auf einer recto-Seite von Frankfurt bestirkt.

Die Kanones Erbachs im Pommerschen Kunstschrank 1617

VON ADAM GOTTRON, MAINZ

Im Jahre 1617 wurde der von Augsburger Kunsthandwerkern hergestellte sogenannte
Pommersche Kunstschrank in Stettin dem Herzog Philipp II. iibergeben?.

Einen groBen Raum im Inneren des Kunstschranks nimmt ein mechanisches Orgelwerk
ein, das 1. ein Praeambulum, 2. den figurierten Choral ,Allein nach Dir, Herr Jesu Christ”,
3. eine Fantasia und 4. ein Ricercar spielte.

Der Augsburger Patrizier Philipp Hainhofer, der die Herstellung des Schranks vermittelt
hatte, brachte elf Jahre spiter einen solchen Schrank auch nach Innsbruck, zu Herzog
Leopold von Tirol. Im Begleitschreiben nennt er dieselben Musikstiicke wie die im Pom-
merschen Kunstschrank und fiigt hinzu, daB sie von dem ,fiirnemen orgamisten Christian
Erpadt ausgesetzt und componiert” worden seien. Man darf daher fiir sicher annehmen,
daB Erbach auch die Herstellung des Pommerschen Kunstschranks musikalisch betreut hat.
Auch was sonst noch an musikalischen Dingen vorhanden ist, wird man ihm zuschreiben
diirfen2, so auch die zwei Canones, die auf der Bekrénung des Schranks in einem zu
FiiBen der Pallas Athene liegenden offenen Buch verzeichnet sind.
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Albert Protz, dem wir eine genaue Beschreibung des Kunstschranks verdanken, hat nach-
gewiesen, daB das Notenbild der Canones in der Handschrift Hainhofers und in den 1906

18 Der Terminus ,Versdiiebung” wird von Gennrich fiir eine bestimmte Art von Kopiefehler gebraucht, die
darin besteht, daB der Notator eine korrekte Tonfolge in nach rechts oder links verschobener Anordnung iiber
dem Text notiert. s. Gennrich, Grumdsiitzlidies zu den Troubadour- und Trouvéreweisen in Zeitschrift fiir
romanische Philologie 57: 1937, pp. 31—56: ebenfalls W. Bittinger, Studien zur musikalisdien Textkritik des
mittelalterlichen Liedes, Wiirzburg 1953, p. 28 f. passim.

1 Albert Protz: Beitrige zur Gesdiidite der medianisdien Musikinstrumente im 16, und 17. Jahrhundert.
Birenreiter-Verlag Kassel.

2 Protz, 40
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genommenen Abschriften Lessings und Briinings durch einige Fehler arg entstellt worden
ist. Er bringt eine genaue Abschrift. Wenn er freilich sagt: ,Die Eutzifferung der beiden
Kanons ergab einen zweistimmigen und einen dreistimmigen Satz*3, so begeht er hier
selbst einen Fehler. Er irrt, wenn er meint, der Graveur gebe den ersten Kanon dreistimmig
an, obwohl er nur zweistimmig sei. Das Notenbild des Graveurs zeigt deutlich, daB es sich
in beiden Fillen um vierstimmige Kanones handelt4, Allerdings setzen bei dem ersten
Kanon die zweite und die vierte Stimme in der Unterquart ein, was der Graveur nicht ver-
merkt hat. Wenn man den Kanon unter Beibehaltung der Tonalitit aufldst, so schwankt
vom 4. Takt ab die Harmonie zwischen 1V. und V. Stufe; wenn man ihn unter genau
intervallgerechter Ubertragung der Melodie (fis statt f) aufldst, so schwankt der Satz zwi-
schen I. und V. Stufe der Dominante der Grundtonalitit. In beiden Fillen wird also das
schwankende Wesen der Hoffnung ausgedriickt.
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Der zweite Kanon ist ebenfalls vierstimmig. Auch hier scheint der Ablauf des Kanons den
Text harmonisch illustrieren zu wollen, da er in den beiden ersten Takten in F-dur zu
gehen scheint (,laetis”), wihrend er nachher nach d-moll hiniiberwechselt (,, tristia“).
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4 Notenbeilage Protz, 3.
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Liszt und Waguer in Briefen der Fiirstin von Wittgenstein

Aus bisher unverdffentlichten Briefen der Fiirstin
an Frauvon Kaulbach

VON PETER BENARY, ST. GALLEN

Im Familienbesitz der Kaulbach-Nachkommenschaft haben sich 24 Briefe der Fiirstin Carolyne
von Sayn-Wittgenstein erhalten, die bisher nicht verdffentlicht worden sind. Drei von ihnen
sind an Maria Volk, die Tochter des Malers Wilhelm von Kaulbach, die iibrigen an dessen
Frau Josephine gerichtet. Zwei Briefe sind undatiert, bei einigen weiteren ist das Datum
nicht sicher auszumachen, doch stammen sie alle aus den Jahren zwischen 1874 und 1887,
dem Todesjahr der Fiirstin. Sie wurden sidmtlich in Rom geschrieben.

AnlaB, sie auszugsweise hier zu verdffentlichen, sind die in zehn von ihnen enthaltenen
AuBerungen iiber Liszt sowie ein weiterer Brief, in dem sich die Fiirstin ausfiihrlich und
héchst originell iiber Wagners Kunst ausldBt. Sie verdienen unser Interesse weniger
deshalb, weil sie unser biographisches Wissen wesentlich bereichern kdnnten, als weil
sie ein beredtes Zeugnis fiir die unterschiedliche Resonanz sind, die Liszt und Wagner in
ihrer Zeit fanden.

Bekannt ist die Verbindung Liszt-Kaulbach durch die Komposition der Hunnenschlacht nach
Kaulbachs Gemiilde im Jahre 1856/57. Ubrigens regte Carolyne v. Wittgenstein Liszt zu
diesem Werk an.

Wie die Verbindung zwischen den beiden Briefpartnerinnen zustande kam, erzihlt Josepha
Diirck, eine andere Tochter W. v. Kaulbachs!:

,Die beiden Frauen, Josephine und die Fiirstin, hatten sids auf der Durchreise der letz-
teren im Kaulbadischen Hause kenmen und lieben gelernt — allerdings auf eine etwas
ungewdhulidie Weise, die aber vielleidht bezeicdinend ist fiir beider Charaktere®. — Nach-
dem die Fiirstin des ofteren das Atelier W. Kaulbachs, den sie als Kiinstler und Menschen
hod: schitzte, besucht hatte, wollte sie nun auch dessen Gattin kennen lernen, denn
Freund Liszt und andere hatten ihr schon allzuviel von Josephinens Schémheit und Klug-
heit . .. erzihlt. Kaulbach sollte vermitteln und die Wege einleiten. Aber alles war
umsonst. Seine biirgerlicdh gesinnte Gattin wollte nichts vom Adel wissen, hatte sich wohl
auch ein ungiinstiges Bild der hohen Frau geschaffen, kurz, es verging lange Zeit, bis
endlich . . . der Zufall helfend eingriff. Die Fiirstin war eines Tages vor das Kaulbadi-
Haus gefahren, fand das Tor ... weit gedffuet und ehe es jemand bemerkte, stand sie
schon im Vorraum. Frau v. Kaulbads aber hatte alles beobaditet und ergriff die Fludit! Die
Fiirstin ihr nadi; von Zimmer zu Zimmer ging die seltsame Jagd — die Treppe hinauf —
durdh alle Réaume, die Fiirstin immer hinterdrein, bis endlich Josephine erschOpft vor einer
kleinen Tiir Halt machen mufl — einer Sackgasse. Hier wendet sie sids um, sieht der
liebenswiirdigen Frau ins bittende Auge. Da breitet sie die Arme aus und die beiden
sinken sich laciend und weinend an die Brust und sind von da an bis ans Lebensende
die treuesten teilnehmendsten Freundinnen geblieben.”

Wir kommen nun zu den Briefen in ihrer vermutlichen chronologischen Reihenfolge. Den
Wortlaut geben wir originalgetreu wieder; die Fiirstin beherrschte die deutsche Sprache
nur unvollkommen. DaB sie doch deutsch geschrieben hat, darf als Zeichen der besonderen

1 Zitiert nach einer undatierten handschriftlichen Aufzeichnung.
2 Das diirfte im November oder Dezember 1856 gewesen sein.
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Sympathie gegeniiber Josephine gelten, die, aus engen Verhiltnissen stammend, die fran-
zosische Sprache nicht beherrschte3.

Am 20. Januar 1877 schreibt die Fiirstin an Josephine:

w « . . Einen gerechten Urtheil iiber Menschien von grosser Tragweite kénunen die Zeit-
genossen nidit haben., Es ist sogar eine physisch-moralische Unmdglichkeit. .. Idr habe
mein Leben einen Maun gewidmet, den idt fiir einen tief sehenden Genie in seine Kuust
halte. Man hat ihn immer .. fiir ecinen Thor, einen Charlatan, einen Kunst itbenden Vir-
tuosen gehalten! Und ich erwarte ganz ruhig die Zeit, wo wman fiir ihm geredit sein wird.
Die Zeit ist gar nodt nicht da, weil, um ilm zu verstehen — sowohl in die grosse profane
Welt wie in den engeren gescdilossenen Kreis der Geistlidikeit, alle miissen zu einen Stand-
punkt anlangen, der die europiische Civilisation muss einmal ersteigen, der aber mnodh
nicht da ist! Ich warte darauf gamz ruhig! Mir auds hilt man fiir eine Thorin, diesen
Maun fiir einen Genie zu halten. Es wird eine Zeit kommen, wo alle die, welcdhe durdh
seine edle, reine, hohe, Ewigkeit athmende Werken sids erhioben, veredelt, gerithirt und in
iliren Iuneren verbessert fiihlen, werden mir auds dabei einen kleinen Segen im Himmel
nachschicken, weil ich die grosse Secle in den brillanten Weltmann erkannt habe und nidit
diesen, aber jene mit Hingebung geschitzt und verehrt habe. Jetzt 30 Jahren!

Gott sei Dank, es steht besser mit Kaulbadi als mit Liszt in dieser Hinsicht. Kaulbad
ist erkannt als eine Persénlichkeit, die in seine Kunst seine Zeit iiberragt?®. Es freut midh
unendlich, liebe, verehrte Frau. Es freut mich sogar wie ein persouliches Vortheil, denn
wenn die Menschen dazu kommen, einen Genie in seine ganze Grésse aufzufassen, da ist es
ilmen um so viel leichter, einen ebenbiirtigen Zeitgenossen audh besser zu verstehen! . . ."

Am 3. November des gleichen Jahres heifit es in einem Brief ebenfalls an Frau Kaulbach:

w .. Liszt ist hier seit Monat August, und es betriibt mich sehr, daf er wieder nadt Pesth
reisen will. Ohne zu sprechen vou vielen, vielen bésen Einwirkungen, dass seine Ziegeuner
Leben auf ihm ausiibt, ich spiire jetzt, dass das Clima von Pesth ist zu kalt fiir Ihn. Das
sieht niemand, weil er weder schwadhe Lungen, nodt schwache Muskeln hat. Er leider nicht
an Catarr und nicht an Rhumatisimmus. Der Magen aber ist stark angegriffen. Er will sich
durchaus nicht schonen wilrend seinen Reisen in die Nadit, und man kaun leben mit
Podagra, mit Rhumatismus, schwerlicdh aber mit einen ruinirten Magen. Der ganze Einfluss
der Kdlte wirft sich auf diesen so delikaten und so beschiftigten Organ. Es giebt mir viele
traurige Augenblicke zu demken, wie wan den genius dieses Mannes verkannt hat.
In die protestantische wie in die katholisdie Welt. In Weymar, nach 12 Jahren von eine
so glinzende Wirkung hat man ihm ausgepfiffen® In Rom, in Pesth haben die geistlichen
Herren eher ilire sdiindliche Musik, ihre infame Kumst in die Kirdie zu Gottes Argerniss
behalten, als ilim berufen, es auf eine den XIX Jahrhundert wiirdige Weise herzuriditen!
Trotz alle vergingliche Blumen und Lorbeer Kronen, dass ist einen traurigen, fast einen
tragischen Schicksal! Gott sei gedankt, sein Genius ist nicht erloschen, trotz die wieder-
liche Eindriicke einer Riditung, die immer weiter von der seinigen geht!! Der jetzige
Schwindel materialisiert die Musik mit einen genialen Feuer, der nicht zu leugnen ist. Aber
je mehr Feuer und je mehr Genius, desto mehr gross ist der Abstand von L." Riditung, die
immer wehr spiritualistisch wird, immer mehr in’s Gebiet der religiose Musik hoch, hodh
im Himmelblau schiefit! Er hat seit zwei Wodien Vieles componirt in dieser Richtung, dass
zu seinen merkwiirdigsten Werken gehért, Es ist oft diister. Besonders einen Salve Regina,
aber schon, wie schdn! Ich vergesse aber, meine liebe, hoch verelirte Frau, daf Sie in die

3 Vgl. J. Diirck-Kaulbach: Erinnerungen an Wilhelm v. Kaulbadt und sein Haus (1921); A. v. Schorn: Zwel
Mensdienalter. Erinnerungen und Briefe aus Weimar und Rom (1901 u. 6.).

4 W. v. Kaulbach war am 7. April 1874 gestorben.

5 Im wortlichen Sinne war es dazu nicht gekommen. Noch nicht einmal im iibertragenen Sinne ist diese
Auferung berechtigt, da Liszt wenigstens seit 1869 in Weimar vollste Anerkennung fand,
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Liszt'sche Musik nicht viel Geschmadk finden®. Glauben Sie mir aber, schon viele Mensdien
wissen es anzuerkemmen. Gestern der...(?) Keudell, deutsdier Botschafter, sprach vou
seinen Werken in eine Weise, die zeugt, dass er sie gerade so gut wie ich verstehe. Und
man weiss, dass Keudell einen ganz ausserordentlich gebildeter Musiker ist. Es giebt jetzt
mehr wie 30 Jahre, dass ich wit die Liszt'sdie Musik vertraut bin. Ich hitte schou Zeit
gehabt, anders zu denken,wenn es wire kein Genius in ilm zu verehren! Es ist aber einen
grossen, dabei eine spiritualistischen, einen echt und héchst religiésen Genius! — Und so
vou allen verkannt! — Das bricht mir das Herz ... *“

Diese und zhnliche Lamentationen muf man insofern richtig einschitzen, als die Fiirstin
je langer je mehr in dem Glauben befangen war, an Liszt eine kiinstlerische und auch eine
kirchliche Mission erfiillen zu miissen.

Uber Baron von Keudell berichtet Adelheid v. Schorn in ihren Erinnerungen:

»Liszt war mit Herrn von Keudell befreundet, und auferdem war dieser ein so guter Musiker,
daf Liszt ihn audh nach dieser Riditung hin schiitzte. Herr von Keudell zeigte seine Verehrung
fiir Liszt in einer so reizenden Weise, dafl es mir wohltat, es mit anzusehen . .. Liszt war
da immer in bester Stimmung. Er spielte meist mit dem Hausherrn vierliindig, der in seiner
groflen Sicherheit den tollsten Einfillen, die Liszt in der Oberhand ausfiihrte, ge-
wachsen war" 7,

In einem Brief vom 27. Februar 1879 an Josephine schreibt die Fiirstin:

w .« Es freut midt, dass Sie immer Liszt mit dieselben Augen sehen. Ich fand ilim etwas
gebiickt — nicht immer, doch mandimal. Dies ewige Vagabundiren muss in seinen Alter
dodh die Lebenskriifte verzeliren. Was Lenbadt aus seinen Kopf macht, ist einen Riitsel, da
er gewdhulich, wie man wmir sagt, seine personnagen weder verjiingt, noch verschénerts,
Ich sagte 6fters am Liszt, er sollte Niemand wmelir sitzen. Das Bild von Kaulbach ist so
ideal, dass man wmddite Liszt nur in diese Gestalt immer vor sich sehen. Ich habe eine
kleine Photographie davon und wemnn ich mandimal etwas matt bin und will mich er-
quicken, so schaue idt auf sie. Sie verwirklidit vor meine Augen das ganze bessere Idt
von Liszt, alle sein edlen, lolen, verwegenen, heroischen und eleganten Eigenschaften. —
Adh wie liebte ich Kaulbach selbst!Aber weldie Dankbarkeit habe ich fiir ihm gefiihlt — und
werde es bis in's Jeuseits tragen, fiir diesen portrait, wo er wirklidh der Nachwelt offenbart
hat, was Liszt in seinen Inuneren ist! — So viel Verleumdungen haben sich an seinen Namen
gekniipft, dass die Gétter sie wollten alle stumm machen wit diesen Bild, So Gott will,
werde ich nodt einem Commentar dazu geben. Aber audh ohme Commentar spridit es
genug von selbst. Man sagt, das Museum von Pesth méchte es besitzen. Vielleidht wird es
dort am besten stehen. Ich denke auch, alles was ihm gehdrte und in Weymar einen
eigenes Cabinet bildete, dort zu schicken. Nicht dafl ich mit Pesth entziickt bin. Aber weil
es sein Vaterland ist. Und Vaterland bleibt Vaterland!

Tausend wal haben Sie recht, auf die Zukunft zu redimen. Wie Sie sagen, zu jeder Zeit
waren schlimme Reaktionen gegem grosse Minner. Es kommt aber eine Epodie, wo die
Gereditigkeit siegt. Und Kaulbach wird einstimmig anerkannt. Und Liszt wird verstanden
sein. Die Grosse der beiden Mdnner liegt darin, dass sie auf die Anerkennung der Mit-

6 Auch fiir Wilhelm Kaulbach diirfte das zutreffen, wie aus einer Schilderung des ersten Vorspiels der Humnen-
sdilacht Sommer 1859 im Hause Kaulbach durch Liszt und Dionys Pruckner hervorgeht: ,Liszt hatte das Werk
eigens filr den Abeud komponiert und fiir zwei Klaviere gesetzt. Das grofe Werk wmit den gerdusdivollen
Ténen und werkwiirdigen Iutervallen hat aber weinem Vater durchaus nidit behagt. Meine Mutter safl auf
Koklen, deun sie beobaditete die wetterleuditende Miene des Gatten mit Sorge und fiirditete das Schlimmste.”
(J. Diirck-Kaulbach, a. a. O., S. 68).

7 A.v. Schom, a.a. O., S. 212,

8 Franz v. Lenbachs Liszt-Portrit ist leicht zuginglich in E. Biicken, Die Musik des 19. Jahrhunderts bis zur
Moderne (Handbuch der Musikwissenschaft), 1929, S. 200.
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welt verzichteten, um nach ilren hohen Ideal zu streben, und nach ihren innerlidien Impuls
zu wirken und zu schaffen!...”

Unter dem Datum des 8. Oktober 1879 schreibt die Fiirstin an Josephine:

,Es ist wmir so lieb Ihnen zu beweisen meine Bereitfertigkeit, lhnen in Allem angemehm
zu sein, dass idh Ihuen sogleich schreibe. Um Ihnen zu sagen, Liszt wire heute fiir einen
Tag nadt Rom gekommen von Tivoli, wo er bei dem C. Hohenlohe verweilt. Jetzt — eigent-
lich immer — kann er nidit sogleicdh antworten. Er hat so vieles zu thun. Also bevor er
Ihnen schreibt, will ich Ihnen sagen, dass Ihr protégé braucht nur nach Rom zu kommen. Je
frithier, je besser ... Es versteht sich von selbst, dass er konunte nur wmit Wohlwollen und
Zuvorkommenheit empfangen sein, von eine soldie schéne, edle Hand eingefiihrt. Nur,
sagen Sie ilhm, was er wahrscheinlich schon weiss, dass es nidit ummdglich ist, (obsdion id
das Gegenteil hoffe), — dass Liszt im Januar nach Pesth wieder reist, um dort bis Ostern
zu bleiben. Was er spiter macht, wird sich scdion sehen lassen. Vielleicht kommt er nadh
Rowm, vielleicht geht er nads Weymar ... "2,

Die Rolle des Kardinals zu Hohenlohe diirfte aus der Liszt-Biographie bekannt sein. Auch
iber ihn berichtet A.v.Schorn in ihrem Erinnerungsbuch manches Wissenswerte. — Bei
dem erwihnten protégé handelt es sich um einen jungen Musiker namens Giehrl, der im
Frithjahr 1880 in Rom war und wohl auch spiter in Weimar Unterricht bei Liszt erhielt 10,
Auch die Fiirstin lernte ihn kennen und schreibt am 12. Januar 1880:

w .. Ihr protégé Gierl ist ein charmanter Mensch. Leider konnte ich ihm wenig sehen
wegen mein Fieber. Liszt hat ihn besonders gern! und erwartet ihm in Weymar .. .“.

Ostern, vermutlich ebenfalls des Jahres 1880, schreibt Carolyne v. Wittgenstein in einem
Brief an Maria Valk:

... Sie wissen, dafl Liszt ein paar Monate in Rom weilte1l, Das Klima hat ihm sehr gut
gethan. Insoweit wenigstens, daf er komnte ohue zu viel daran zu leiden, sich allen ge-
sellschaftlichen Auspriichen aufopfern ... Wenn L. ruhig und ausgesdilafen ist, so bekommt
er wieder seines ganzes Geistes Klarheit, Ist er aber wiiide, hungrich, schlifrich, was 4—5 mal
bei Tag vorkommt, so ist er ganz geistig ermattet. Sein Zustand erinmnert mich an meinen
Gross Vater, oder an meinen Schwieger Vater, nidht an einen von meinen Jahren. Und
dieses ist unendlich traurig! Seine Reisen seit 15 Jahren haben ihm so aufgerieben. Dariiber
kann idt auch nicht spredhen. Die Leute meinen, Gleichgiiltigkeit ist einen Panzer gegen
alle Leiden. Lieber Gott! Das hédiste Leiden wire doch, nidit zu lieben, nicht durch Gebete
zu helfen, wenn man es nidht anders kann! .. .”

Wieder an Frau Kaulbach gerichtet ist ein Brief vom 4. Februar (?) des Jahres 1882, in dem es
heift:

w « . . Fr. von Sdiorn1? blieb hier den ganzem Winter in denselben Haus wie Liszt und
wird Ihnen sagen, dass er kaum besser war seit ein paar Wodien, als er wieder nadt

Pest ging, wo man ihm so hartndgkig, mit eine wahre Grausamkeit, immer zuriickruft in
die Monate, wo es am kdltest dort ist ... "13,

A. v. Schorn berichtet dagegen, , daff Liszt nidit gesund sei, aber viel besser als im Herbst“ 14,
Die Fiirstin hatte gerade in diesem Fall besonders energisch versucht, Liszt von seiner
Reise nach Pest abzubringen, hatte sogar dorthin an Freunde geschrieben, Liszt sei zu
krank, um reisen zu kénnen. Diese Meldung ging durch die Presse, blieb aber ohne Einfluf

9 Liszt reiste Mitte Januar nach Pest, war die Karwoche iiber in Wien und verlebte den Sommer in Weimar.
10 Vgl. A. v. Schorn, a. a. O., S. 300.

11 Liszt war von Anfang September 1879, von Weimar kommend, bis Mitte Januar 1880, nach Pest abreisend,
in Rom.

12 Gemeint ist Adelheid von Schorn.

13 Liszt traf am 8. Februar 1882 in Pest ein.

14 590 5. 333 f
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auf Liszt. Erst ein Jahr spiter ist Liszt von seiner monatelangen Krinklichkeit genesen. Am
28. Januar 1883 schreibt die Wittgenstein an Josephine:

w - . . Gott sey Dank geht es Liszt gut. Audh aus dieser Seite habe idh eher Gott zu
danken! Ich habe ilhm ersparrt dieses Jahr seine Reise nach Rowm, weil er muflte sidh so
lang in Weymar aufhalten wegen seinen Verlegern, dass es nicht die Miihe war, ganz Italien
durdizulaufen, um ein paar Wodien hier zu verbleiben. Jetzt ist er in Pesth. Ziemlich wohl,
wie alle sagen . .. “15,

Ein letzter Brief in diesem Zusammenhang; vom Datum ist nur das Jahr, 1884, leserlich,
jedoch ergibt sich aus dem Inhalt — Liszt brach am 24. Januar des Jahres nach Pest auf —,
daB er im spiten Januar oder im Februar 1884 geschrieben sein muB. Darin heift es:

»Liszt reist jetzt nach Pesth von Weymar. Ich habe ihm diesen Jahr die italienische Reise
ersparrt. It war zu krank. Auch wollte idr nicht, dafl wmeine Tochter fiir dem Herbst
zu wmir kommt. Eine Toditer ist aber bereditigt, kommen zu wollen. Und ihr Besudsr war
mir wirklich eine grofle Freude . . . “

Mehr als das Bild einer kultivierten Dame und anhiinglichen Freundin entsteht aus diesen
Briefen, mehr als nur biographische Einzelheiten sind ihnen zu entnehmen. Man kann
ihnen so manchen wertvollen Hinweis auf das Wesen dieser bedeutenden Frau, manche
Nuance in ihrem Verhéltnis zu Franz Liszt entnehmen. Vieles steht zwischen den Zeilen
und verbirgt sich nur schlecht hinter dem persdnlich-unmittelbaren Briefstil der Fiirstin.
Auch der Name Richard Wagner schwingt mehrfach in ihnen ungenannt mit; so ist es
nicht ohne Interesse, einige Gedanken der Wittgenstein iiber diesen Meister zu erfahren.
Es handelt sich um einen Auszug aus einem an Maria Vo6lk gerichteten Brief vom
28. Mai 188.. (2):

w - . . Heute will ich Ihnen gleich iiber Wagner antworten. Alles was Sie sagem ist so
schén empfunden und gedadit. Ids wundre mich nur, dass Sie und andere Personen so wenig
sidt daraus machen, wenn sie die héchste Anerkennung in diese Blitter finden, die je an
einen Kunstwerk gemacht sein kanm. Dass viele sogemannte gebildete Menschen, Musiker
besonders, die von ihre Religion, von iliren Gott und seine Offenbarung gar nidits wissen,
oder nidhts wissen wollen, und sich nur den Wohlsein soldier edlen, hohen, erhabenen
Stimmungen hingeben, wollen gar nichts héren, was sidt Waguer dabei gedadit hat,
begreif ich sdion. Ich mufl aber davom sprechen, erstens weil ich leider! ilm zu gut
gekannt habe, um es zu wissen; zweitens, weil ich sounst garnicht darriiber zu sprechen
hiitte. Idh musste also andeuten an dass, was die Nachwelt wird nur zu gut wissen, da er
seine gottlose Gesinnung an Tag offen trug und es bis in die kleinsten Details des Lebens
behauptete — und trotz dem, sag’ ich, konnte er so stark mit seinen Genie die Gefiilile
der Religiositit wiedergeben, dass seine Musik in jeden gbttlidien Tempel, in jede Kirde,
Platz finden komnte, — Was kounte man mehr sagen?1® — Und es ist niemand genug!
— ist das gerecdit? Wenn man von einen Kumstwerk behauptet, dass er bei einen Gottes
Dienst mitwirken darf, hat man nicht von ihm das edelste ausgesprochen, was uur gesagt
sein kanun? — Natiirlicdh muss man von der Vorstellung absehen. Da es gab keinen heid-
nisdien Volk, weder Gridien nodt Lateiner, Germanen oder Indianer, die hiitten erlaubt
ilre religiosen Handlungen auf der Biiline, wie sie da waren, in eine Fiction wiederzugeben.
Man hitte Bacchus Theater; und man hitte doch nie den Holhenpriest darauf vorzuspielen,
in der Act, wo er die Gétter eine Opfer darbringt, erlaubt. Die Communion ist fiir alle

15 Ein wichtigerer Grund als Verhandlungen mit Verlegern diirfte wohl die Anwesenheit der Frau v. Meyen-
burg, der ,sdiwarzem Katze“, wihrend des Winters in Rom gewesen sein. — Mitte November 1882 besuchte
Liszt in Venedig R. Wagner, reiste Mitte Januar nach Pest, wo ihn die Nachricht von Wagners Tod (14.
Februar) erreichte, und Anfang April nach Weimar. Diese wie alle anderen biographischen Angaben sind dem
Liszt-Biographien von J. Kapp, K. Grunsky und P. Raabe entnommen.

16 Vgl. das bei H. Engel, Versudie einer Sinndeutung von R. Wagnuers ,Ring des Nibelungen®, Mf. X, 1957,
S. 237, gegebene Briefzitat (nach P. Raabe, Franz Liszt, 1. Buch [1931], S. 221).
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Christen . . . den hdhsten Ritus ilirer Religion . . . Es ist dods immer den Augenblick, wo
wir am nddisten zu Gott stelen. Und dass ist ein Act der Liebe, in weldien Gott giebt
sich den Menschen und der Mensdr sich mit Gott vereinigt. Diese Liebe zum reinen
Mitleid zu erniedrigen, thut in der gliubigen Seele wel, obschon, wie Sie selir schén sagen,
Mitleid liegt im Christenthum, gehdrt zum Christenthum und bildet eines vou seinen
stirksten Federn. Liebe ist aber mehr, weil Liebe schaut nadt oben und Mitleid sieht
immer nadt unten . . . Idh habe aber von alle dem gar nichts gesagt. Ich sudite ganz
von den gesagten und gesungenen (wie Sie) zu abstralieren, und nur an die Kunst, an die
Musik so weit gerecht zu sein, um zu dussern, dass sie kounte mit Erbanung in eine Kirche,
bei eine wirkliche Communion gehort sein! — Was konnte idt mehr sagen, um den Libretto,
(was eigentlidh schon einen literarischen absurdum bildet) fallen zu lassen, um nur dem
Genie des Kiinstlers gerecht zu sein?

Idi wmuss Sie um Entschuldigung bitten, liebe Marie, Ihnen so lange iiber diesen Thema
geschrieben zu haben. Es war nur, um mich zu entschuldigen, um Ilimen zu zeigen, dass
ich nicht fiir die Kunst ungerecht bin, wenn der Kiiustler ist auch im gréssten Irrthum be-
fangen. Irrthum ist Sadie des Verstandes und Kunst ist Sache des Gefiihls . . . “

Acht Wiederholungstakte
zuviel in den Drucken von Beethovens Op. 5 Nr. 2 ?
VON RUDOLF STEGLICH, ERLANGEN

Im Mittelsatz von Beethovens Sonate fiir Pianoforte und Violoncello Op. 5, Nr. 2, endet
der zweite Teil mit einer achttaktigen SchluBbestitigung in der Tonika g-moll, wonach
der Doppelstrich zunichst die Wiederholung fordert, auf welche schlieBlich die Coda folgt.
So organisch jene acht g-moll-SchluBtakte beim ersten Male wirken, so steht doch beim
zweiten Male, am SchluB der Wiederholung, die durch das Wiederholungsgewicht noch
verstirkte SchluBbestitigung seltsam hemmend zwischen dem vorhergehenden, ebenfalls
durch die Wiederholung noch gesteigerten Vorwirts- und Aufwirtsdringen der vom
g'—a’/b’ bis zum b"“—g"/d"** aufsteigenden Oktaven und der nach den tiefen g-moll-Akkor-
den unversehens mit b*/es' beginnenden Coda. Das wirkt mehr als ein willkiirliches
Sich-heraus-Reifen aus dem abermaligen tiefen und schweren g-moll-Schluf denn als eine
notwendige Folge einer zielstrebigen Bewegung, die doch fiir Beethoven und gerade
auch an solcher Stelle charakteristisch ist. Uberdies wirkt dann in der Coda das Absinken
aus dem sechstaktigen Es-dur-Fortissimo in leises c-moll mehr verlegen als sinnvoll, da es
an einer Spannung fehlt, die verbindend wirkt. Man kénnte vielleicht versucht sein, in
diesen iiberraschenden Stellen Beethovenschen Humor zu finden, der ja dieser Sonate nicht
fehlt. Eher aber ist wohl zu vermuten, daB der Stecher des Erstdrucks, dem alle spiteren
folgten, autographe Angaben Beethovens fiir den Einsatz der Coda iibersehen oder nicht
recht gewiirdigt hat. Sollte Beethoven nicht gefordert haben, nach der Wiederl.olung des
zweiten Teils die achttaktige g-moll-SchluBbestiitigung, also die letzten acht Takte vor dem
Wiederholungsdoppelstrich, von dem Auftaktviertel d“ an wegzulassen und nach dem
Aufstieg bis zum b“—g"”/d” und der folgenden Viertelpause mit dem b”/es"™ nach dem
Doppelstrich fortzufahren? Es fiele also die lahme Wiederkehr der g-moll-SchluBtakte weg
und die Wendung ins Es-dur b"'/es"" wiirde aus einem schockartigen Emporfahren zu einer
sinnvollen, gleichsam erhellenden Gipfelung jenes zielstrebigen Aufstiegs, zu einer so
spannungsreichen Gipfelung, daB nun die Coda nicht mehr nur als Anhéngsel ohne rechten
Zusammenhalt erscheint, sondern gerade in ihrem motivischen Reichtum als sinnvolle
L3sung der Spannung und zugleich des ganzen Satzes.
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Das Autograph, das allein den philologischen Beweis dafiir geben kénnte, daB Beethoven
jene acht Takte nicht mitwiederholt haben wollte, ist leider nicht erhalten. Hat er darin
angezeigt, dab jene acht Takte nur beim ersten Mal zu spielen seien, so hat er den iiber
dem Auftakt-d“ im neuntletzten Takt vor dem Doppelstrich beginnenden Horizontalstrich
iiber dem obersten System auch wohl kaum iiber die acht Takte hinweg bis zum Doppel-
strich ordnungsgemdB durchgezogen, sondern nur eben den Anfang dieses Striches hin-
geschwungen. Um so leichter konnte der Stecher diese Andeutung iibersehen und danach
auch eine Beethovensche 2 nach dem Doppelstrich mitsamt der Andeutung des dazugehs-
rigen kurzen Horizontalstrichs nicht recht ernst nehmen. Im folgenden Notenbeispiel, das
sich im Wesentlichen auf die Oberstimme beschrankt, sind die Zahlen 1 und 2 Konjekturen:
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Quellen zur Geschichte ,,frémder Spillute” in Nérdlingen

VON WALTER SALMEN, SAARBRUCKEN

Inmitten des fruchtbaren schwibischen Ries erhebt sich, noch heute wie vor 500 Jahren,
allseitig von hohen Mauern und trutzigen Tiirmen geschiitzt, die ehemalige Freie Reichs-
stadt Nordlingen. Sie gehdrt zu den wenigen im Hochmittelalter gewachsenen und frither
michtigeren Stidten, die sowohl ihren Bestand an Baudenkmilern als auch den an
Archivalien verlustlos iiber den letzten Weltkrieg hinweg bewahren konnten. So bietet
das dortige Stadtarchiv eine selten reichhaltige Fiille von Geschichtsquellen aller Art,
zihlte doch Nordlingen, nachweisbar seit 1219 Ort der nach Frankfurt bedeutendsten ober-
deutschen Tuchmesse und seit 1418 Reichsmiinzstiitte, im Jahre 1459 bereits 5500 Ein-
wohner und 1491 6150 Biirger!. Reger Nah- und Fernhandel sowie ein wohlhabendes
Handwerkertum boten hier einen fruchtbaren N#hrboden fiir ein nicht minder reiches

1 Zur Geschichte dieser Stadt siehe die Einleitung von Gustav Wulz zu: Die Kumstdenkwiler vou Schiwaben
und Neuburg, Il Stadt Nordlingen, hrsg. von K. Gréber und A. Horn, Miinchen 1940. Herrn Stadtarchivrat
Dr. Wulz sei an dieser Stelle herzlichst gedankt fiir die Zuginglichmachung der hier ausgewerteten Quellen.
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Musikleben, das sowohl von einheimischen Kriften als auch von gastweise sich innerhalb
der Stadtmauern zahlreich aufhaltenden ,frémden Spilluten getragen und entwickelt
wurde 2. Die seit dem Jahre 1399 fast liickenlos erhaltenen Kammerrechnungen spiegeln
die hier vor allem im 15.Jahrhundert herrschende, kiinstlerisch produktive Atmosphire
besonders deutlich, denn neben regelmiBig festzustellenden Eintragungen iiber Soldzahlungen
an ortsansidssige Musiker enthalten sie Jahr fiir Jahr auch eine Aufstellung iiber Geld-
geschenke, die an fahrende Musiker verausgabt wurden. Wihrend diese bis zum Jahre
1438 unter der Rubrik ,Gemeyns vfigeben” aufgefithrt sind, findet man in den spiteren
Jahrgingen eigens eine Abteilung mit der Uberschrift ,Pfeiffern vud andern frémden Spil-
luten” (1447, fol. 33’) oder gekiirzt ,[den] Spilleytten” (z. B. 1487). Zu den ,Spilluten”
zdhlten, dem damaligen biirgerlichen Sprachgebrauch gemiB, sowohl Sprecher als auch
Springer, ,schrayer”, Narren, Hofzwerge, Herolde, Persevanten, Musikanten aller Art,
»frembde organisten” (1496, fol. 48"), ,dyener”, Gaukler und Tierbindiger. Selbst Meister-
singer wie Muskatbliit oder ,des keysers dichter genant Michel Behem” werden unter die
fahrenden Spielleute eingruppiert®. Wihrend im Rechnungsjahre 1439/40 26 Eintra-
gungen unter diesem Stichwort vorgenommen sind, beschenkte der Rat der Stadt Nord-
lingen 1441 lediglich zehn Gruppen Fahrender, 1455 15, 1470 dagegen 30, 1483 28 und
1528 nur mehr deren 14.

Fiir die aus der niheren, aber auch ferneren Umgebung kommenden Musikanten stand
als vorziigliche Wirkungsstitte neben der groBriumigen St. Georgs-Kirche und den mich-
tigen Biirgerhiusern das wihrend der Jahre 1441—1444 erbaute stidtische Tanz-
haus offen®. Hier wurden zu allen Zeiten des Jahres viele Feste gefeiert. Be-
sonders giinstige Einkommensverhiltnisse jedoch boten sich den Fahrenden zur Zeit
der am Samstag nach Pfingsten beginnenden und zwei Wochen lang dauernden Handels-
messe, die aus ganz Mitteleuropa beschickt wurde und das Treiben betrichtlich belebte.
Der Zustrom war dementsprechend in diesen Wochen am stirksten (siche etwa Kammer-
rechnung 1461/62, fol. 30)5. Die folgende Aufreihung der in Nordlingen wihrend des
15. Jahrhunderts empfangenen Besuche ,frémder Spillute” moge dies in Ausziigen belegen.
Manche der hier mitgeteilten Notizen sind von mehr als lediglich lokaler Bedeutung, finden
sich doch darunter solche, die etwa auf die Hofkapelle der polnischen und dinischen Kénige
verweisen oder, wie z. B. im Falle der benachbarten Stadt Donauwdérth, auf die iltesten
Daten von dort beheimateten ,pfyffern”, iiber die aus den betreffenden Orten selbst
viel jiingere Zeugnisse vorhanden sind®.

Nordlingen wurde vor der Reformation sowohl von Angehdrigen fiirstlicher Hofkapellen
bzw. von Stadtpfeifereien besucht, die fast in jedem Jahre ein oder auch mehrere Male
einkehrten und mithin als Dauergiste zu betrachten sind, als auch von solchen Musikanten,
die man, patronisiert oder ginzlich freiziigig, nur wenige Male verzeichnet findet. Fast

2 Spilmanne, die in der stat geseflen sint” werden bereits im &ltesten Nordlinger Stadtrecht gegen Ende des
13. Jahrhunderts im Artikel 57 erwihnt (vgl. K. O. Miiller, Nérdlinger Stadtredite des Mittelalters, Miinchen
1933, 12), die dlteste erhaltene Kammerrechnung von 1399 weist auf fol. 31" auf zwei fest besoldete Stadt-
pfeifer hin, deren Zahl im Laufe des 15. Jahrhunderts auf drei und mehr vermehrt wurde.

3 W. Salmen, Zur Biographie Muskatbliits und M. Beheims, in: ZfdA 88 (1957), S. 160.

4 Die Kunstdenkwmiler von Schwaben u. Neuburg II, 1940, Abb. 271.

5 DaB auch aus Nordlingen stammende Musikanten auswirts auftraten, beweist etwa das Vorkommen von
Konrad, einem Pfeifer aus Nordlingen, in Schwibisch Hall wihrend der Jahre 1419—1421 (nach G. Reichert,
Zur ilteren Musikgesdiidite vou Sciwibisdh Hall, in: Schwibisch Hall, Ein Buch aus der Heimat, hrsg. v.
W. Hommel, Schwibisch Hall 1937, 218). Markgraf Albrecht v. Brandenburg ersucht 1457 den Rat der Stadt
um die Ausleihe des Pfeifers Hans zur Fastnacht (Stadtarchiv Nordlingen, Missive 1457, fol. 27), 1459 bittet
Kurfiirst Friedrich v. d. Pfalz um die Entsendung eines Trompeters nach Heidelberg, der den .comtra vast”
blasen kann (ebda., Missive 1459, fol. 37).

8 Pfeifer aus Donauwdrth spielten in Nordlingen auf im Jahre 1436. Kammerrechnungen aus dieser ebenfalls
einst bedeutenden Freien Reichsstadt sind aber erst seit 1595 erhalten, Ratsprotokolle mit Hinweisen auf
das dortige profane Musikleben reichen lediglich bis ins frithe 16. Jahrhundert zuriick.
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zu jeder Jahreszeit konnten die musikliebenden Biirger dieser Freien Reichsstadt rechnen mit
den Gastrollen: der Pfeifer, Trompeter, Lautenschlager und Singer der Herzége von Bayern
und derer von Sachsen, der Markgrafen von Brandenburg-Ansbach und derer von Nieder-
Baden, der Grafen von Wiirttemberg sowie der Pfalzgrafen bei Rhein. Diese waren hier
so sehr bekannt und eingefiihrt, daf die stidtischen Rechnungsfithrer meistens ohne nihere
Kennzeichnung lediglich ,des hertzogen pfyffer” (z. B. 1418, fol. 21) oder ,des pfaltzgranen
iiij Trometter* (z.B. 1475, fol. 36") in die Kammerrechnungen eintrugen. Sie gehdrten
ebenso zum gewohnten Musikantenbesuch wie diejenigen Pfeifer, welche aus Dinkelsbiihl,
Schwibisch-Gmiind, Rothenburg, Augsburg, Niirnberg, Eichstitt wie auch von den Grafen
von Ottingen kommend um ,ophergelt“ baten. Deren Zustrom war, wie andernorts so
auch hier, zwischen 1430 und 1500 am reichsten. Thre Namen erfahren wir nur selten;
im Jahre 1483 etwa erhielten zwei Ort (= 1/2 Gulden oder 30 Kreuzer) ,des dltern
[Grafen] von Wirttemberg Iuttenslaher, genant Conrad Lofllin“ und einen Gulden ,herzog
Cristofs von Méndien 2 pfeiffer, genannt Cristof Feyrer und Hans Rott“. Die aus Miinchen
stammenden und durch die Stadttore einziehenden Fahrenden standen entweder im Dienste
der dort residierenden Herzdge oder, wie etwa im Jahre 1445, auch im Solde ,der Stat*
(fol. 35). Die aus Eichstidtt, Augsburg und Wiirzburg abgesandten Spielleute waren iiber-
wiegend ,dyener” der dortigen Bischofe?, wihrend die Niirnberger sowohl als Stadtpfeifer
wie auch als Hofbedienstete der Burggrafen auftraten® Zu ihnen gesellten sich ebenfalls
fast jahrlich Instrumentalisten, ,spredier* und ,herolte” vom koniglichen bzw. kaiser-
lichen Hofe. Diese belebten auch noch nach 1500 die weltlichen und kirchlichen Feste, die
offiziellen wie privaten Veranstaltungen, wihrend der Zulauf der im folgenden detaillierter
aufzufithrenden ,Spillute“ aus anderen Orten und Landschaften merklich abnahm und
nach der Reformation fast vdllig versiegte.

Aus der niheren schwibisch-bayerischen Umgebung kommend, spielten in Nérdlingen
wihrend des 15. Jahrhunderts auf: im Jahre 1484 ,meines herren vou zymer ij Trometter”
fir einen Gulden, 1443 ,der marsdiall von Pappenheim pfeiffer” fir acht Groschen,
1483 ein Sackpfeifer und 1486 ,des von velbergs luttenslaher”, 1460 und 1470 ,,des vou hohen-
loh trumetter”, in den Jahren 1439, 1470 und 1474—1480 auffilligerweise nur ein oder
auch zwei , lutten-sdilaher” der Herren von Weinsberg, jedoch keine Pfeifer oder Trompeter.
Letztere standen deswegen in einem engeren Verhiltnis zur Stadt Nordlingen, weil Kénig
Sigismund dem Reichs-Erbkdmmerer Konrad von Weinsberg 1431 die Reichsmiinze ver-
pfindet hatte, welche in dessen Familienbesitz bis 1503 verblieb®. Pfeifer aus Gundel-
fingen lieBen sich 1459, 1470 und 1478 hoéren, ,der von Haylprumn pfeiffer 1444 und
1447, ,der von Aulun [= Aalen] pfeiffer” 1444—1447, aus Ravensburg 1444, aus Reut-
lingen 1475 zwei Pfeifer fiir 6 Pfund. Spielleute aus Schwibisch-Hall trafen ein in den
Jahren zwischen 1430 und 1494, aus Memmingen zwischen 1435 und 1443, ein Sack-
pfeifer aus Hochstidt 1478, Pfeifer aus Amberg 1448, aus Landshut 1448—1454, aus
Giengen 1468/69 und 1512, ,der von Bebenburg spilliite* 1428 und 1439, aus Uberlingen
1443—1445, aus Wimpfen 1446, ,Jorgen von Lippenburg lutensdilaher” 1464 und ,der
von Geroltzegk luttenslaher” 1439. Dazu gesellten sich auBerdem zwischen 1458 und 1480
Pfeifer aus Ingolstadt, 1430 bis 1500 aus Regensburg, 1470—1477 aus Burghausen in
Bayern und vor allem nach 1434 ,der von Hennenberg pfyffer” sowie nach 1432 ,der von

7 Z. B. erhielten 1468 einen Gulden ,des Bisdioffs von Eystett iij Trometter”, 1474 erhielt ein Trompeter des
Bischofs von Augsburg 3 Pfund, 1475 ,des Bisdioffs von Wirtzburgs herollt genmant Bisdioff” dagegen nur
2 Pfund,

8 Beispielsweise im Jahre 1412 heifBit es auf fol. 16': ,It | guld Burggraf Hansen pfyffern gesdienckt”, 1416
It. 1j gitldin Burgrawen fridrichs pfyffern”. Pfeifer des Burggrafen fand ich auch in den Kammerrechnungen
von 1402/03 der Stadt Miinchen fol. 64’ verzeichnet.

9 Konrad v. Weinsberg beschenkte wihrend seiner Reisen o6fters fremde Spielleute, so 1437 in Mainz und
1438 in Wien laut dessen Ausgabenregister (Bibl. d. Stuttgarter Lit. Ver. Bd. 18, Tiibingen 1850).
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Redibergs pfeiffer”, unter denen sich 1443 ein ,gogkelman” namens Springinsleben be-
fand.

Einen weiteren Fahrweg zuriickzulegen hatten die in Nordlingen zwischen 1460 und 1499
izachweisbaren Trompeter und Pfeifer der Landgrafen von Hessen, denen im Jahre 1499
gesagt wurde, dab sie ,uit mer komen" diirften (fol. 59), die ,spilliite . . . der Grafen von
Katzenelenbogen zwischen 1453 und 1466, die nach 1458 zahlreich auftretenden Musi-
kanten der Erzbischdfe von Mainz oder die nach 1457 zu verzeichnenden musizierenden
odiener” der Herzdge von Braunschweig. Zudem kamen 1440 ,der vou Fiirstenberg vnd
des marggrafen von Rétel farende man”, nach 1430 Spielleute aus Magdeburg und Kéln,
1481 zwei Pfeifer des Bischofs von Miinster sowie nach 1482 Trompeter und ein , Luti-
niste . . . des [Herzogs] von Mettelburg”. Musiker der Bischife von Trier 1458 und 1478
verdienen ebenso besondere Beachtung wie 1418 ,des hertzogen von bryg pfeiffer” (fol. 21)
oder 1470 ,hertzog Hainridis vfi dem Schlesin ij pfeiffer”, die mit 2 Ort beschenkt
wurden.

Aus der Schweiz kommend, spielten in Nordlingen auf: 1444 Pfeifer aus Schaffhausen,
1476 ,der Stat von Sant Gallen iiij pfeiffer mit Irem Trommetter” gegen 2 Gulden,
1477 ein Trompeter ,des Bischofs vou kur”, 1478 und 1486 Pfeifer aus Luzern und 1482
zwei Pfeifer aus Bern, denen 1506 ,drey stat pfeyffer vou Berun mnamlich wmidiel
negellin Hanns trometur [sic!] viaud dorfl pfeyffer” (fol. 58) folgten. 1450 werden zudem
ohne ndhere Ortsangabe ,zway Sweiczer” in den Kammerrechnungen erwihnt. , Vf dem
Ellsaff* wurden beschenkt 1439 ,der gesellschaft pfeiffer” (fol. 34"), 1440 und 1442
Jfarende wan . . . der von Bitschs" sowie 1435, 1470 und 1499 Pfeifer und ,sprecher” aus
StraBburg 19,

Fahrende Musikanten aus Osterreich zihlten ebenfalls in Nérdlingen zu den gern und
zahlreich mit Geld und ,zelirung" beschenkten Gésten der Stadt. Aus der weit in Europa
umherreisenden und damals bereits kiinstlerisch bedeutenden Hofkapelle der Herzége von
Osterreich kamen hierher 1435 und 1443 etliche Pfeifer, 1459 stellten sich zwei Trompeter
Herzog Sigismunds vor, 1465, 1477, 1479, 1481 (,,Contz vud Wolfgang"), 1485 und 1492
weitere Pfeifer und Trompeter in Gruppen von eins bis vier Musikern !, ,Des [Erzbischofs]
vou Saltzburgs pfeiffer vud organisten” wurden 1472 zwei Pfund verehrt, ,Hanus Schuitzer
des graffen von montfortz lauttenschlager” war im Jahre 1486 und 1491 in Nordlingen zu
Gast, wihrend von demselben Herrn 1495 und 1496 zwei Sackpfeifer hier eintrafen. 1472
wartete mit seinem Spiel auch ein Pfeifer ,lertzog Sigmunds von ynsbrug” gegen den
Lohn von 2 Ort auf; 1476 stellten sich vor ,ij spilleutte die sich nantten hertzog Sigmunds
von Iusbrugk vud margraf albredits auds der heren von sadissem diener”. Diese diirften
mithin nicht nur schnell ihren Dienstherren gewechselt, sondern auch weite Fahrten unter-
nommen haben.

Siidtirol und Italien waren vertreten 1430 durch ,des bischoffs von Tryent pfyffer, 1438
durch , des Bischoffs von prixen farnden mann“, 1442 durch , der von Mantaw farenden man
mit dem affen, 1443 durch ,des heren von maylant herolten” und 1496 gar durch ,des
Babsts pfeyffer” (fFol. 48’), denen 2 Pfund ,verert” wurden.

1444 stellten sich hier wihrend der Messezeit ,des kiings von Tennmarck pfeiffer” gegen
2 Gulden vor, denen 1474 fiinf Trompeter vom kéniglichen Hofe in Kopenhagen folgten 2.
Aus Ostmitteleuropa sind zu verzeichnen 1429 ,herczog wyttolts [von Litauen] dyener”,
1445 ein Herold ,des Holumaisters von preussen”, 1448, 1455—1457 Pfeifer ,kiinig

10 Zwei Pfeifer aus StraBburg weilten im Jahre 1505 auch in Schwiébisch Hall nach Reichert, S. 220.

11 Uber die Reisewege der Spielleute der Herzdge von Osterreich siche meinen Beitrag in KB Wien 1956, S. 544 ff.
12 Erginzend dazu W. Salmen, Skandinaviske hofmusikere i Mellemeuropa for 1500, in: Nordisk Musikkultur 6
(1957), S. 48.
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lasslaus“ 13, 1456 ,der von Eger pfeyffer”14, 1487 ein Lautenschlager ,des bemsdien
kunigs“. Drei Trompeter ,des kiinigs von boland“ fanden am 28.Januar 1494 gastliche
Aufnahme, auf die 1497 ,des kénig von Bolen pfeiffer peter gsdheidlin hannsen hupfauff
vud hainrichen koler” und 1507 des ,Kumigs vom Bolen funff trometer namlidh Conrat
scnitzer Wolf Blattuer Anthonj Westermaier Petter Westerdorffer Petter” folgten. Ange-
sichts der wenigen Zeugnisse, welche {iber die Hofmusik in Krakau aus dieser Zeit erhalten
sind, vermdgen diese Eintragungen eine besonders wertvolle Bereicherung unseres Wissens
iiber das polnische Musikleben zu bieten, das, wie die obigen Namen erneut bestitigen,
um 1500 in seinen Hochformen von deutschen Kriften mitgetragen wurde.

Von den iibrigen die ,frémden Spillute” betreffenden Eintragungen sei abschlieBend noch
gesondert angefithrt, daf im Rechnungsjahr 1428/29 ein Pfeifer aus Wiirttemberg , mit der
krumen pfeiffen” sich sein ,oppffergelt” holte; 1442 nannte sich ein Lautenschlager der
Herzogin von Sachsen ,végelins hercz“; 1465 wird hier ein Hofnarr des Bischofs von
Eichstdtt bezeugt und 1475 ein ,zwergk” des Erzbischofs von K&ln. 1478 nannten sich
zwei Sackpfeifer aus Ansbach ,Sdiabensekel”. 1480 entsandte Graf Eberhard von Wiirt-
temberg die stattliche Zahl von 6 Trompetern, ebenso viele kamen 1486 auch von Herzog
Ernst von Sachsen. 1493 wurden 4 Pfund verausgabt an ,iiij pfeyffer mit lauten haffen vnd
aynem hymlreich dodh sie sollen nit wer komen am vpferabend”.

ZusammengefaBt, ergibt sich aus den obigen Zeugnissen, daf die mittelgroBe Freie Reichs-
stadt N&rdlingen wihrend des 15. und beginnenden 16. Jahrhunderts durchschnittlich im
Laufe von 14 Tagen mindestens eine Gruppe nichteinheimischer Musiker beherbergte. Diese
stammten vornehmlich aus Siid- und Siidwestdeutschland, Osterreich und der Schweiz. Doch
auch vereinzelte Fahrende aus dem Norden und aus dem Ausland warteten mit ihren
Kiinsten auf, so daB man das ganze Jahr hindurch ein international abwechslungs-
reiches, alle Schichten ansprechendes Musikleben in Né&rdlingen, dem Hauptort des Ries,
antreffen konnte.

Beitrag zur musikalischen Kartographie Nordamerikas
VON BRUNO NETTL DETROIT, (MICHIGAN)

Obwohl der nordamerikanische Kontinent musikethnologisch besser erforscht ist als die
anderen grofen von Naturvdlkern bewohnten Gebiete, bestehen heute noch groBe Liicken
in der Kartographie der Indianermusik (siehe Nettl, North American Indian Musical Styles,
Philadelphia 1954). In der sonst umfangreich beschriebenen Musik der Prérie-Indianer hat
bisher die Darstellung der SchwarzfuBindianer gefehlt, ohne die kein ausreichendes Bild
der Musik in der gesamten Prériekette moglich ist. Diese Liicke kann nun durch die
Transkription einer Sammlung von Schwarzfuf8-Liedern wenigstens provisorisch geschlossen
werden. Es handelt sich hier um 106 Lieder, meist mit Trommel begleitet, die von dem etwa
sechzigjihrigen Gewdhrsmann Tom Many-Guns im Jahre 1952 gesungen und vom Ver-
fasser aufgenommen worden sind.

Die Musik der echten Pririestimme (Comanche, Kiowa, Arapaho, Cheyenne, Dakota, Crow,
Gros Ventre und SchwarzfuB) ist gekennzeichnet durch Terrassenmelodik, groBen Umfang
(iiber eine Oktave), fiinfstufige Leitern, ungleiche rhythmische Einheiten, zweiteilige Struk-

13 Weitere diesbeziigliche Quellen sind zusammengestellt in W. Salmen, Die internationale Wirksamkeit
slawisdier und wagyarisdier Musiker vor 1600, in: Syntagma Friburgense, Lindau u. Konstanz 1956, S. 235 ff.
sowie, ders., Der Spielmaunsverkehr im spdtmittelalterlidien Koustanz, in: Zs. f. d. Gesch. d. Oberrheins 106
(1958), S. 176.

14 Tuchmacher aus Eger besuchten sehr rege die Nérdlinger Messen!
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tur mit variierter Wiederholung des Hauptteils, angespannten und pulsierenden Gesang mit
moglichst hoher Stimme und Einstimmigkeit. Der Grad der Ausprigung dieser Charak-
teristika ist bei den verschiedenen Stimmen ungleich, und es bestehen erhebliche Unter-
schiede, was die Einzelheiten des Stils betrifft. Auch sind die erwihnten Merkmale bei
anderen Stimmen Nordamerikas vorhanden, besonders bei den &stlichen Nachbarn der
Prériestamme.

Die erwihnte Sammlung von SchwarzfuB-Liedern besteht, verglichen mit den anderen
Pririestimmen, aus verhiltnismiBig einfachem Stoff. Die Lieder zeigen wohl die hier
beschriebenen Merkmale, jedoch in einfacherer und drmlicherer Weise. Die Terrassenmelodik
ist vorhanden, sowie auch die gespannte Stimmtechnik. Der Umfang ist aber nur selten
groBer als eine Oktave, im Durchschnitt etwa eine grofe Septime. Der Rhythmus ist gleich-
mibiger, vielleicht durch europdischen EinfluB, und weniger Notenldngen sind je Lied vor-
handen. Die Lieder sind kurz, der Unterschied zwischen dem ersten und dem zweiten Teil
der Strophe ist gering. Besonders in der Vielseitigkeit der Melodie ist die SchwarzfuBmusik
beschriankt; denn viele Lieder, die der Gewdhrsmann als selbstindig bezeichnete, sind
analytisch betrachtet Varianten des gleichen Typus; die 106 Lieder der Sammlung kdnnen
in etwa zehn Variantengruppen eingeteilt werden. (Bei anderen Indianerstimmen ist dies
nur in einem geringeren Grade der Fall.)

Die in der Pririekette zentral wohnenden Arapaho, Dakota und Cheyenne kénnen als die
Trager des Pririestils in ausgeprigtester Form gelten. Die siidlich wohnenden Comanche
dagegen zeigen den EinfluB der Pueblo- und Apachestimme der siidwestlichen USA. Es
ist moglich, daB die Abweichung des SchwarzfuBstils vom allgemeinen Pririestil auch
durch den Kontakt mit Nachbarstimmen auBerhalb der Pririekultur zustandegekommen ist,
etwa mit dem vermutlich hochst einfachen Stil der ndrdlichen Athapasken, der fast uner-
forscht ist und vielleicht auf indirekte Weise vom Stil der siidlichen Athapasken (Navaho
und Apachen) abgeleitet werden kann. Eins seiner Merkmale ist die Einteilung des Rhyth-
mus in zwei oder drei Notenldngen, was ja auch in den Schwarzfuiliedern (aber nicht bei
den Arapaho und Dakota) der Fall ist. Kiirze der Formen und Beschrinktheit des Umfangs
deuten ebenfalls darauf, und absteigende Melodik ist bei Athapasken sowie Pririestimmen
typisch. So kann der SchwarzfuBstil, wenn er durch den Gesang des einen Gewihrsmanns
authentisch dargestellt wird, als Variante des Pririestils, die durch die nérdlichen Athapas-
ken beeinfluBt ist, gedeutet werden. Es kann sich dabei aber auch um eine Verarmung des
Stils unter dem indirekten Einfluf der europidischen Kultur handeln, sowie auch um eine
Einschriankung der SchwarzfuBmusik durch den Verlust des Kontakts mit den anderen Pririe-
stimmen in den letzten Jahrzehnten. SchlieBlich besteht die Mdglichkeit, daB der Pririestil
im Zentrum seiner Verbreitung (Arapaho, Dakota) entwickelt wurde und an die Rénder
dieser Verbreitung nur in beschrinkter Form vordrang. Tatsichlich findet sich diese Ver-
einfachung nicht bloB im Norden bei den SchwarzfuB-Indianern, sondern auch bei den
,unechten” Pririestimmen Ostlich des Pririegebiets (Pawnee, Osage, Omaha), wo eine ein-
fachere Version der Pririemusik mit Elementen der Musik der 6stlichen USA kombiniert
wurde.

Zwei Beispiele illustrieren hier den SchwarzfuB-Stil. Das erste, ein von ,Medizin-Ménnern”
gesungenes Lied, hat nur drei Haupttdne nebst zwei mit unsicherer Intonation. Es hat auch
die Wiederholungsstruktur der Pririe, sieht aber vom Variieren ab. Das Lied kann im Vier-
vierteltakt analysiert werden, obwohl nur der Anfang rhythmisch eindeutig ist.

Das zweite Beispiel hat einen englischen Text, was bei vielen Pririeliedern aus den letzten
Jahrzehnten der Fall ist. Die schon erwihnten SchwarzfuBmerkmale sind vorhanden; die
Einfachheit des Rhythmus ist vielleicht auf die Metrik des Textes zuriickzufithren; denn
die SchwarzfuBtexte haben sonst keine metrische Struktur.
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Auffiihrungspraktische Versuche zur geistlichen Musik
des 15.und 16. Jahrhunderts im Westdeutschen Rundfunk Koln

VON LUDWIG FINSCHER, GOTTINGEN

Seit lingerer Zeit veranstaltet der Westdeutsche Rundfunk Kéln auffithrungspraktische
Experimente, die das Interesse der Musikwissenschaft iiber das gelegentliche Anhdren der
Sendungen hinaus! verdienen. Der Rundfunk als vermutlich finanzkriftigste kulturelle Insti-
tution in unserem Staatswesen hat heute auch den ambitionierten Firmen der Schallplatten-
industrie gegeniiber den Vorteil, ohne unmittelbaren wirtschaftlichen Druck ? produzieren zu
koénnen; er findet daher unter giinstigen Voraussetzungen und bei gutem Willen die Mog-
lichkeit, auf breiter Basis sinnvoll zu experimentieren und diese Experimente ausreifen zu
lassen. Damit erfiillt er unmittelbar einen Teil seiner kulturellen Verpflichtung, indem er
dem ernsthaften Musikhdrer den Zugang zu vorbarocker Musik (fiir deren Reproduktion
der Konzertsaal vorliufig noch fast ganz ausfillt) durch wissenschaftlich und kiinstlerisch
vertretbare Aufnahmen zu erschliefen sucht, und er schaltet sich mittelbar als ein ernst zu
nehmender Gesprichspartner in die wissenschaftliche Diskussion iiber die Auffithrungspraxis
dieser Musik ein, indem er die theoretischen Erwidgungen teils in die klingende Realitit
umzusetzen, teils durch praktische Versuche zu erginzen oder zu modifizieren trachtet. Der
Westdeutsche Rundfunk K&ln hat als einziges Funkhaus der Bundesrepublik solche Versuche
systematisch und wissenschaftlich diskussionswiirdig durchgefiihrt. Eine Darstellung der wich
tigsten dieser Experimente und ihrer Ergebnisse ist daher geboten.

Die Versuche wurden von der Kammermusikabteilung des Senders durchgefithrt. Ausfiih-
rende waren ein Knabenchor, eine Reihe Vokalsolisten, die Westfilische Kantorei (Kircher -

1 Fiir die Bereitstellung der Tonbidnder und technischen Daten und fiir vielfiltige freundliche Unterstiitzung
und Anregung bin ich der Kammermusikabteilung des Westdeutschen Rundfunks und besonders Herrn Dr.
Krings dankbar verbunden.

2 Allerdings mit der Verpflichtung, simtliche hergestellten Aufnahmen zu senden.
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musikschule Herford) und ein ausgesuchtes Instrumentalensemble, aus dem Dr. Rudolf
Ewerhart und Helmut Schmitt genannt seien. lhre Erfahrung mit rekonstruierten
Instrumenten des 15. und 16. Jahrhunderts stellten Johannes Koch und Otto Stein-
kopf, die ebenfalls ausiibend mitwirkten, zur Verfiigung, wobei sich als ein wesentliches
Ergebnis dieser Versuche zeigte, daBl die Verwendung solcher Instrumente durchaus nicht nur
historisch zu rechtfertigen ist, da der vergleichsweise aggressive, vitale Klang der Zinken,
Pommern, Dulciane und Krummhérner zu einer Vitalitit des Musizierens fithrt, die auch
dem naiven Hérer den Zugang zu dieser ungewohnten Kunst wesentlich erleichtert. Die
Dirigenten waren Wilhelm Ehmann (fiir die Westfilische Kantorei) und Fritz Schieri.
Die Aufnahmeleitung hatte Dr. Alfred Krings.

GroBere Erfahrungen lagen am Beginn der Arbeit nicht vor. Die greifbaren Aufnahmen der
Schallplattenindustrie konnten kaum herangezogen werden?, und nur die allgemeinen
Grundsétze historischer Treue waren durch die reicheren Erfahrungen mit wissenschaftlich
und praktisch sorgféltigen Erstauffithrungen geistlicher Musik des ,GeneralbaB-Zeitalters®
gegeben *. Vieles muBte daher, da auch die wissenschaftliche Literatur wenig Anhaltspunkte
fur praktische Einzelfragen bietet, experimentell erprobt werden. Aufnahmeriume waren die
Klosterkirche Knechtsteden, die Doppelkirche Schwarzrheindorf bei Bonn und die Miinster-
kirche Herford. Knechtsteden ist ein weitgehend im Ursprungszustand erhaltener romani-
scher Raum, der akustisch bei entsprechender Mikrophon-Aufhingung etwa die Verhalt-
nisse einer gottesdienstlichen musikalischen Auffilhrung im 15./16. Jahrundert wiederzu-
geben versprach. Die (technisch bewuBt nicht eliminierte) Nachhallzeit in diesem Raum
betrug 6—7 sec. Die Nachhallzeiten in der dunkler, wirmer, aber nicht ganz so gleich-
mifig klingenden Miinsterkirche Herford entsprechen etwa denen in Knechtsteden. Die Dop-
pelkirche Schwarzrheindorf ist kleiner und nicht ganz so hallig wie die beiden anderen
Riume.

Einer der ersten Versuche galt dem Requiem Pierres de la Rue. Als Vorlage diente die
Chorwerk-Ausgabe®, die nochmals mit der Wolfenbiitteler Quelle (Chorbuch A) verglichen
und in einigen Punkten berichtigt wurde® Die Transposition wurde gegeniiber der Aus-
gabe verdndert, um die fiir den Knabensopran kritische Lage f“—g" zu vermeiden, prinzi-
piell wurde jedoch an einer Transposition des extrem tiefgeschliisselten Werkes festgehalten.
Die Besetzung wechselte von Satz zu Satz, insgesamt standen sieben bis neun Knaben-
soprane und je zwei Méannerstimmen fiir Alt, Tenor und BaB zur Verfiigung, dazu an Instru-
menten zwei weitmensurierte Blockfléten?, ein Zink, drei engmensurierte Posaunen, je ein

3 Nach strengen MaBstiben meBbar und diskutierbar sind nur wenige Aufnahmen der deutschen Produktion,
vor allem eine Reihe Archiv-Aufnahmen der Deutschen Grammophon-Gesellschaft. Vgl., auch zum Grund-
siatzlichen, A. Diirr in Die Musikforschung VIII, 1955, S. 88 ff. und K. Holzmann in AfMw XII, 1955,
S. 88 ff. — Zum gesamten ,Verhaltuis von Musikforsdiung und Auffithrungspraxis alter Musik” vgl. den so
betitelten Aufsatz von H. Heckmann in Die Musikforschung X, 1957, S. 98 ff.

Vielleicht darf an dieser Stelle gesagt werden, daB eine wissenschaftliche Schallplattenkritik fiir alle Aufnahmen
auBerhalb des klassisch-romantischen Standard-Repertoires, wie sie in angelsichsischen Lindern lidngst iiblich
ist, bei der wachsenden Bedeutung der Produktion und der Ausweitung des Markts immer dringlicher wird.
Hier liegt einer der wesentlichen Punkte, an denen Wissenschaft und Praxis zu gegenseitigem Nutzen kritisch
zusammenarbeiten kéunten und miiften.

4 In den letzten Jahren wurden mehr als 50 Werke italienischer, franzésischer, spanischer und deutscher Meister
aus handschriftlichen Quellen gezogen, eingerichtet und erstaufgefithrt. Auch hier hat die Kammermusikabtei-
lung des Westdeutschen Rundfunks vorbildliche und, wie das beginnende Interesse anderer Sender (Hannover)
in jiingster Zeit zeigt, bahnbrechende Arbeit geleistet, die auch fiir die Musikwissenschaft interessant sein
miifite.

5 Hrsg. von F. Blume, Das Chorwerk, Heft 11.
6 Zur Kritik der Ausgabe vgl. auch G. Reese, Music in the Renaissance, New York (1954), S. 267.

7 Gebaut von Johannes Koch. Der Umfang der Instrumente betrigt eine Duodezime, der Klang ist wesentlich
stirker als der moderner Blockfloten (die neben den starkklingenden Pommern und Dulcianen kaum brauchbar
sind), obwohl die Blockfléte wie das Krummhorn zu den ,bas instruments” gehdrt (vgl. neuerdings E. A. Bowles,
Haut and Bas: The Grouping of Musical Instruments in the Middle Ages, Musica Disciplina VIII, 1954,
S. 115 f£.).
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Diskant- und Altpommer und Tenor- und BaBdulcian®, Krummhorn und Positiv. Bei der
Zusammenstellung von Singstimmen und Instrumenten wie auch von Instrumenten unter-
einander mufite viel experimentiert werden, bis die Losungen gefunden waren, die sowohl
der jeweiligen Satzstruktur wie den akustischen Forderungen entsprachen. So erwies sich die
Mischung von 4'- und 8'-Instrumenten als akustisch nicht gliicklich, und ebenso zeigte sich,
daB sich gegen die intensiv und scharf klingenden Pommern und Dulciane nur die aus-
gebildeten Solistenstimmen behaupten konnten, wihrend der gemischte Chor nicht durch-
drang. Als eine unter mehreren praktischen Moglichkeiten ergab sich schlieBlich die folgende
Disposition (wir greifen einige Sitze heraus).

Kyrie I Diskantpommer  und Solostimme

Altpommer und Solostimme
Tenordulcian und Solostimme
BaBdulcian und Solostimme
Christe Zink und Solostimme
Tenorblockflote und Solostimme
Altpommer und Solostimme
Krummhorn und Solostimme
Kyrie Il Altpommer und Solostimme
Altposaune
Krummhorn und Solostimme
Tenorposaune
Bafiposaune
Psalmus Diskantblockflste und Solo-Knabensopran
Tenorblockfléte und Solostimme
Tenordulcian und Solostimme
Bafdulcian und Solostimme
Sanctus/Qsanna vokal chorisch, dazu alle Instrumente

Pleni vokal solistisch, dazu zwei Pommern und zwei Dulciane
Benedictus vokal solistisch mit Zink, Blockflote, Diskantpommer und
Krummhorn

Diese Disposition gewihrleistet ein hohes MaB an Klangverschmelzung zugleich mit duBerster
Gleichwertigkeit der Stimmen und Durchsichtigkeit der Stimmfiihrung, wie es dem Stil des
Werkes entspricht. Kritisch ist nur anzumerken, daB jede Transposition gerade hier proble-
matisch erscheint. Die diistere Klangpracht der tiefsten Lagen in Iutroitus, Kyrie und Aguus
gehort wesentlich zum Ausdruckscharakter des Werks; auch eine genaue Transposition, die
die relativen Lagenverhiltnisse der Sitze wahrt, kann dafiir keinen Ersatz bieten. Die Mog-
lichkeit einer Chiavette scheidet zudem aus, da Tractus und Communio die normale Schliis-
selkombination SATB zeigen. Eine andere Frage ist allerdings, welchen absoluten ,,Chorton™
man fiir das Werk anzunehmen hitte; da die Praxis zumindest im 16.Jahrhundert &rtlich
differierte und Dokumente zu fehlen scheinen, wird hier kaum eine historisch fundierte Entschei-
dung zu treffen sein. Im iibrigen diirfte die Einrichtung den historischen Verhiltnissen, soweit
wir sie heute iibersehen kdnnen, etwa entsprechen. Das Zahlenverhiltnis der Vokalstimmen

8 Pommern und Dulciane wurden nach den Angaben bei Praetorius und nach Instrumenten der Charlotten-
burger Sammlung von Otto Steinkopf gebaut. Die Verwendung der Dulciane ist problematisch, da es noch
unsicher ist, ob die Familie schon im 15. Jahrhundert gebaut wurde (das Dulcian-Register der Delfter Orgel
Eon 1455 — vgl. C. Sachs, Reallexikon der Musikinstrumente, Berlin 1913, S. 123a — ist kein schliissiger
eweis).
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kommt dem ungefihren ,Normalfall” (10:3:3:3)? nahe, die ausschlieBliche Verwendung
von Blasinstrumenten (neben der Orgel) wird durch die Quellen wahrscheinlich gemacht 9,
Allerdings gelten diese Verhiltnisse fiir ausgesprochen festliche Gottesdienste; fiir ein
sstilles” Requiem wire auch die genau entgegengesetzte Moglichkeit — reine a-cappella-Be-
setzung, hdchstens mit Unterstiitzung der Orgel — denkbar.

Zum Teil andere Probleme ergaben sich bei der Einrichtung von Dunstables vierstimmiger
isorhythmischer Motette , Veni Saucte Spiritus — Veni Creator” nach dem Text der Ge-
samtausgabe . Abgewichen wurde von der Ausgabe nur in den Tempo-Relationen der
drei Motettenteile: statt des vom Herausgeber vorgeschlagenen Verhiltnisses J, J J,
wurde, entsprechend der proportionalen Verkiirzung des isorhythmischen Tenors, das Ver-
hiltnis J.J J_ gewihlt. Die Anderung ist jedoch problematisch, da sie der eindeutigen
Mensurfolge () C (O (und nicht etwa () C (£ 1) nicht gerecht wird und eine Verdeut-
lichung der c. f.-Proportionen durch Tempowechsel den reizvollen Bewegungskontrast von
Tenor und Oberstimmen eher beeintrichtigt als verdeutlicht.

Die vier Stimmen wurden mit je einem Vokalsolisten besctzt, der Diskant dabei, ent-
sprechend der englischen Tradition, nicht mit Knaben-, sondern falsettierender Minner-
stimme. Dazu traten in jeder Stimme Instrumente, wobei iiber die giinstigste Zusammen-
setzung zunichst experimentiert wurde. Es ergab sich, daB Mischungen verschiedener
Instrumentenfamilien weit bessere akustische und dsthetische Resultate brachten als die
Besetzung einer Stimme mit mehreren gleichen Instrumenten (zwei Fl6ten, zwei Posaunen) 12,
Als besonders giinstig erwies sich die Verbindung von Posaune und Pommer, die zu einem
neuen, eigenwertigen Klang verschmolzen; giinstig waren ferner die Kombinationen Zink
und Blockfléte, Zink und Pommer und fast alle Verbindungen des Regals mit einem
Melodie-Instrument, wobei die charakteristische Tonfarbe des jeweiligen Instrumentes
mit der ,zeichnerischen” Qualitdt des eigentlich trockenen, ,knisternden“ Regaltons (den
Mattheson so ,cckelhafft” fand) hervorragend verschmolz. Die schlieBlich gewihlte Beset-
zung mit Zink, Altpommer, zwei Dulcianen, Blockfléte, zwei Posaunen und Regal war
trotz sorfiiltiger Abstimmung noch nicht ganz durchsichtig. Fiir den klangbetonten Spalt-
satz der groBen isorhythmischen Motette dieser Zeit diirfte sich demnach noch schirfere
Trennung der Klangfarben empfehlen. Die Verwendung der Renaissance-Posaune anstatt
der zeitgendssischen ,Zugtrompete”1? diirfte durchaus gerechtfertigt sein; problematischer
ist die Verwendung des Regals, das erst um 1500 in Deutschland nachweisbar ist 4.
Weitere Experimente befaften sich mit Dufay-Hymnen 5, wobei der Unterschied von Faux-
bourdonstiick und Sétzen mit Fauxbourdon-Einschlag!® betont wurde. Entsprechend der in-
timeren Haltung der Werke wurden ausschlieBlich ,bas instruments” (Regal, Krummhorn,
Gambe und Laute) und solistische Médnnerstimmen herangezogen. Beim vollstindigen Vor-
trag der Sitze wurde, entsprechend der Uberlieferung, strophenweise zwischen choralisch-
einstimmiger und vokal- bzw. instrumental-mehrstimmiger Ausfithrung gewechselt.

Das ausgewihlte Fauxbourdonstiick (,Conditor alme siderum”, Gerber Nr. 1) wurde
alternierend rein instrumental (Regal) oder rein vokal (drei Solostimmen) besetzt, um dem
quasi improvisatorischen Charakter des Satzes gerecht zur werden. Beim fauxbourdon-
artigen freieren Satz (,Ut queant laxis“, Gerber Nr. 13) waren die Mdglichkeiten weniger

9 Vgl. die Angaben bei R. Haas, Auffihrungspraxis der Musik, Potsdam (1931), S. 108 f.

10 Vgl. Haas, a.a. O., S. 138,

11 Hrsg. von M. F. Bukofzer, Musica Britannica VIII, Nr. 32.

12 Vgl, dazu jedoch unten iiber die Besetzung der 7. Instrumentalfantasie Stoltzers, besonders Anm. 28.

13 Vgl. H. Besseler, Die Eutstehung der Posaume, Acta musicologica XXII, 1950, S. 8 ff.

14 C. Sachs, The History of Musical Instruments, New York (1940), S. 309. Frither vermutete Sachs, das
Instrument sei ,spitestens Mitte 15, Jhs.“ erfunden worden (Reallexikon S. 319a). Erwihnt sei noch. daB man,
nimmt man den historischen Ansatz zur stilgetreuen Auffiithrung ernst, bei Verwendung von Regal und Orgel
die mannigfachsten Transpositionsprobleme zu gewirtigen hat (dazu vgl. zusammenfassend A. Schering, Auf-
fiihrungspraxis alter Musik, Leipzig 1931, S. 112 ff., und Sachs, The History, S. 306).

15 Nach der Ausgabe von R. Gerber, Das Chorwerk, Heft 49.

16 Nach H. Besseler, Bourdon und Fauxbourdon, Leipzig 1950, passim.
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begrenzt; vier Besetzungen wurden erprobt. Die solistische Vokalbesetzung allein schied
sogleich aus, da der Kontrast zum Fauxbourdonstiick betont werden sollte. Die Besetzung
Singstimme — Krummhorn — Regal erwies sich als ungiinstig, da Krummhorn und Regal
zu gleichférmig klangen und dadurch die Individualitit der Stimmen gefdhrdeten. Als mog-
liche Besetzungen blieben eine rein instrumentale (Regal — Gambe und Laute — Krumm-
horn) und vor allem eine die fithrende Rolle der Oberstimme wie die Individualitit der
Stimmen betonende vokal-instrumental gemischte (Singstimme und Regal — Gambe und
Laute — Krummhorn), die alternierend mit choraliter vorgetragenen Strophen verwendet
wurden. Dabei bleibt allerdings die Frage, ob fiir die schlichte Choralbearbeitung dieser
Art iberhaupt ein groBerer Instrumenten-Aufwand und eine absichtlich abwechslungs-
reiche Vortragsweise sinnvoll angenommen werden kann. Auch ist zu erwigen, ob die
Gambe, die ja im 15.]Jahrhundert erst ausgebildet worden zu sein scheint!?, verwendet
werden sollte. Prinzipiell scheint jedoch der vokal-instrumentale Mischklang nach den
Forschungen Besselers!® und Gerbers!® vertretbar. Wie die Klangmischung zu erzielen
sein wird, ist eine andere Frage, die vielleicht nur fallweise nach der Struktur des jeweiligen
Werks zu beantworten ist. Immerhin legt die primire Uberlieferung fiir die Dufay-Hymnen
cher instrumental-vokalen Spaltklang (Oberstimme vokal, Unterstimmen instrumental,
entsprechend dem oben genannten zweiten Versuch) als instrumental-vokalen Mischklang
in allen drei Stimmen nahe2°,

Eindeutig aus der Satzstruktur gegeben war die Besetzung fiir Heinrich Fincks fiinf-
stimmigen Doppelhymnus , Veni Sancte — Veni Creator Spiritus”?'. Die beiden Pfund-
noten - c. f. - Stimmen wurden von Vokalsolisten, die bewegten und mit gréfter Wahr-
scheinlichkeit instrumental gedachten Gegenstimmen von Blockfldte, Regal und Gambe und
Laute ausgefithrt. Die Kombination der ,stillen“ Instrumente mit den geschulten Solo-
stimmen ergab einen vollkommen ausgewogenen und durchsichtigen Klang. Die Besetzung
wurde fiir den ganzen (natiirlich alternatim vorgetragenen) Hymnus nicht verdndert.

Firr Johann Walters groBes ,Te Deum" 22 schien dagegen eine mdglichst farbige und ab-
wechslungsreiche Besetzung historisch?® und dsthetisch gerechtfertigt. Durchgehend vokal
und instrumental besetzt war nur der choraltragende Tenor, die iibrigen Stimmen wechselten
zwischen rein instrumentaler und vokal-instrumental gemischter Besetzung wie folgt.

Te aeternum Zink + Blockflote + Singstimme
Altposaune + Singstimme
Tenorpommer + Singstimme
BaBposaune + Singstimme

17 Vgl. Sachs, The History, S. 347.

18 Bourdon und Fauxbourdou, S. 182 ff.

19 Artikel Hymsuus — C: Der mehrstimmige Hymnus, in MGG ; ferner vor allem Rémisdie Hymmenzyklen des
spiten 15. Jahrhunderts, AfMw XII, 1955, S. 40 ff.

20 Vgl. Gerber, Rémisdie Hymuenzyklen, S. 58; dort auch zur besonderen Problematik der spiteren Uberliefe-
rung der Dufay-Hymnen in der instrumentenfeindlichen Sistina. Eine Entscheidung fiir nur eine einzige Auf-
fiihrungsmoglichkeit ist hier nicht méglich.

21 Hrsg. von R. Gerber, Das Chorwerk, Heft 32, Nr. 10 und Das Erbe deutscher Musik, Bd. 32 (Der Men-
suralkodex des Nikolaus Apel, Teil 1), Nr. 42.

22 Gesamtausgabe, Bd. II, Nr, XXXIII

28 Zu dem Aufwand, der bei Te-Deum-Auffihrungen getrieben wurde, vgl. die kursorischen, aber aufschluf-
reichen Ausfithrungen bei Schering, Auffithrungspraxis, S. 55f. Eine ungefihre Vorstellung von dem Instru-
mentarium, das fiir festliche Anldsse zur Verfiigung stand, diirfte der bekannte Bericht iiber die Messenauf-
fihrungen mit Orgel, Posaune, Krummhérnern und einem Zink bei der Hochzeit Johanns des Bestindigen
in Torgau (nicht Dresden, wie Schering, Auffiihrungspraxis, S. 52 nach Kinkeldey angibt) vermitteln (vgl.
A. Aber, Die Pflege der Musik unter den Wettinern und wettinisdien Ernestinern, Leipzig 1921, S. 81). Zu
bemerken ist jedoch, daf dieser Aufwand nur fiir besondere Anlésse galt, wihrend das Te Deum in der
Mette normalerweise von der Orgel (das heifit also wohl: alternatim mit choralem Vortrag) gespielt werden
konnte (vgl. F. Blume,Die evangelisdie Kirdtemmusik, Potsdam [1931], 5. 60).
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Tibi Cherubim

Diskantpommer

Posaune

Krummhorn + Singstimme
Posaune

Sanctus Zink + Singstimme

Pleni sunt coeli

Te prophetarum

Te per orbem

Venerandum

Tu rex gloriae

Tu ad liberandum

Tu ad dexteram

Te ergo

Salvum fac

Altpommer
Tenorpommer + Singstimme
Posaune

Blockflte
Posaune

Krummhorn + Singstimme
Regal

Zink + Singstimme
Blockfléte + Singstimme
Krummhorn + Singstimme
Altpommer + Singstimme

Diskantpommer

Posaune

Krummhorn + Singstimme
Posaune

Zink + Singstimme
Posaune + Singstimme
Tenorpommer + Singstimme
Posaune + Singstimme

Blockflste
Altpommer
Singstimme
Regal

Diskantpommer

Posaune

Blockflste + Singstimme
Regal

Zink + Singstimme
Blockflste + Singstimme
Krummhorn + Singstimme
Tenorpommer + Singstimme

Diskantpommer

Altpommer

Tenorpommer -+ Singstimme
Posaune

Diskantpommer

Posaune

Krummhorn + Singstimme
Regal

485
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Per singulos Zink + Singstimme
Fléte + Singstimme
Krummhorn + Singstimme
Altpommer + Singstimme

Dignare Diskantpommer
Posaune
Blockfléte + Singstimme
Posaune

Fiat Zink + Blockflte
Posaune
Tenorpommer + Singstimme
Posaune

Die fehlenden Verse wurden choraliter vorgetragen.

Wiederum andere Losungen legten die beiden letzten hier zu besprechenden Werke nahe.
Thomas Stoltzers 13. Psalm ,Herr, wie lang wilt du mein so gar vergessen?” ! als aus-
gepragt textgebundenes Werk wurde von einem Vokalchor vorgetragen, der erst in zweiter
Linie von einem reichen Instrumentarium colla parte unterstiitzt wurde. Auch hier war die
Disposition auf Farbigkeit und Abwedhslungsreichtum abgestellt:

prima pars Zink secunda pars Diskantpommer
Altpommer Altkrummhorn
Krummhormn Tenorpommer
Posaune Regal
Posaune Regal

tertia pars Zink -+ Diskantpommer
Altpommer
Tenorpommer + Blodkflste
Posaune + Regal
Posaune + Regal.

Die bewuBte Kontrastierung der Besetzungen der einzelnen Teile zusammen mit der Stei-
gerungswirkung im letzten Teil rechtfertigt sich aus der gedanklichen Anlage des Textes
(,Herr, wie lang” — ,Schau dodt und erhére mich* — ,Ich hoff aber auf deine Giite")
wie aus der satztechnischen Verdichtung und Steigerung im dritten Teil. Die klangliche Re-
konstruktion ist damit entschiedener als in den bisherigen Beispielen zur klanglichen Inter-
pretation erweitert worden,

Das letzte zu besprechende Beispiel 23, der mixolydische (7.) Satz aus Stoltzers Octo tonorum
melodiae2, war von vornherein nur instrumental ausfithrbar. Als giinstigste, klanglich
verschmelzende und zugleich stimmig-durchsichtige Disposition ergab sich

Diskantpommer

Zink + Blockflste
Altposaune + Regal
Tenorpommer
Tenorposaune + Regal.

24 Hrsg. von J. Wolf in DDT Bd. 34, Nr. LXXVIL

25 Der Vollstindigkeit halber seien folgende hier nicht behandelte, aber aufgefiihrte Werke genannt: Dufay,
+Ave regina caelorum”; Ockeghem, ,Intemerata Dei mater”; Josquin, .Bewedicta es”; Senfl, ,Ave rosa sine
spinis” und eine Anzahl kleinerer Werke der Reformationszeit (Stoltzer, Walter, Schroeter, Resinarius).

26 Hrsg. von H. Albrecht in Das Erbe deutsdier Musik, Reichsdenkmale Bd. 22, Nr. 20.
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Wihrend diese betont farbige Disposition natiirlich méglich ist, muB doch angemerkt
werden, daB einige Belege eher in die Richtung einer uniformen Besetzung reiner Instru-
mentalmusik >” mit ein bis zwei Bldserfamilien weisen. Neben Stoltzers bekanntem Brief
an Herzog Albrecht iiber die Besetzung seines 37. Psalms mit Krummhérnern (wobei die
Méglichkeit der Ausfithrung im Hinblick auf den Ambitus des Basses und den absoluten
Umfang aller Stimmen aufler dem Diskant noch nicht ganz geklart ist) sei hier vor allem
auf die ,Instrumentations-Angaben” in der bekannten Kopenhagener Handschrift Gl. kgl.
saml. 1872 hingewiesen 28,

Die geschilderten auffilhrungspraktischen Versuche sind geeignet, die Aufmerksamkeit der
Musikwissenschaft erneut auf die konkreten Finzelfragen wie auf die grundsitzliche
Problematik der Erforschung der historischen Klangwirklichkeit und der Umsetzung dieser
Forschung in die Praxis zu lenken — Probleme, die hier kaum angedeutet werden kénnen.
Die Musikwissenschaft hat, soweit sie historische Wissenschaft ist, die selbstverstindliche
Verpflichtung, die historischen Klangstile mit allem Nachdruck zu erforschen und, vom
Einzelergebnis zur umfassenden Uberschau fortschreitend, darstellend zu rekonstruieren.
Ebenso selbstverstiandlich ist sie bei diesen Bemithungen ausschlieBlich auf die historischen
Quellen angewiesen — primire Zeugnisse wie die (fiir die hier in Frage stehende Zeit
seltenen) Instrumentations-Angaben in Verbindung mit erhaltenen Instrumenten und
Instrumentenbau-Traktaten, sekundire Zeugnisse wie Inventarverzeichnisse, Auffiihrungs-
berichte und Theoretikerzitate, indirekte Zeugnisse aus der bildenden Kunst —, von deren
methodisch exakter Interpretation wir vor allem bei den Zeugnissen aus der bildenden
Kunst noch weit entfernt sind2?. Das erste Ziel wird stets die Erhellung der konkreten
Musiziersituation eines konkreten Werks sein, und erst aus der Zusammenschau einer Viel-
zahl solcher exakt nachgewiesener Musiziersituationen und ebenso exakt erschlossener
Musiziermdglichkeiten und -anschauungen kann sich ein genaues und umfassendes Bild
historischer Klangstile, ,wie sie wirklich gewesen sind“, entfalten 30.

Die Probleme der praktischen Auffithrungsversuche alter Musik in unserer Gegenwart
sind anders gelagert. Das Ignorieren der wissenschaftlichen Bemithungen und Ergebnisse
ist dem Praktiker fiir jede Epoche, an die uns kein unmittelbarer und ununterbrochener
Traditionszusammenhang mehr bindet, unmdglich; wihrend aber der Historiker auf die
Rekonstruktion des konkreten Einzelfalles und erst von da aus auf das Gesamtbild zielt,
kann der Musiker nur von einer Gesamtvorstellung her den Einzelfall gestalten. Der
Historiker ist, wenn er die klanglichen Realititen einer Epoche erkennen will, am mu-
sikalischen Kunstwerk zunichst nicht interessiert; der Musiker dagegen ist an nichts
anderem interessiert als an der zugleich dsthetisch sinnvollen und historisch gerechtfertigten
Darstellung eben des Kunstwerks. Der Historiker bemiiht sich in selbstgewihlter und not-

27 Und ausdriicklich instrumental auszufithrender Vokalmusik wie Stoltzers Psalm und die in Anm. 28 ge-
nannten Werke.

28 Nr. [58] (Zdhlung nach dem Diskant-Stimmbuch, original Nr. 2 einer fragmentarischen Zihlung): ein sechs-
stimmiges ,Hoc largire* ,auff krumhdruer”; Nr. [156]: ein achtstimmiges ,Laudate Domtinum”, anonym:
.4 zincken 4 pusaun”, Ich beabsichtige, die Instrumentalsitze der Hs. demnichst genauer zu untersuchen, Vgl.
ferner die Instrumentations-Vorschldge speziell zu Stoltzers Instrumentalsitzen bei L. Hoffmann-Erbrecht,
Thomas Stoltzers Octo Tonorum Melodiae, AfMw XIV, 1957, S. 27; zu der Kopenhagener Hs. und ihren
Instrumentalsitzen den (sehr vorldufigen) Aufsatz von J. Foss, Det kgl. Cantoris Stemmeboger A. D, 1541,
Aarbog for Musik 1923, erschienen 1924, S. 24 ff.
20 Eine Zusammenstellung der wichtigsten Argumente gegen die noch immer gern geiibte bedenkenlose Gleich-
setzung bildlich dargestellter und realer Musiziersituationen in der Renaissance gibt P. Egan in ihrer Rezension
von A. G. Hess, Italian Renaissance Paintings with Musical Subjects, Journal of the American Musicological
Society 1X, 1956, S. 47b ff.
30 Diese historisch-philologische Arbeit ist natiirlich unabhingig von der Frage, ob man die klangliche Reali-
tit eines musikalischen Kunstwerks fiir konstitutiv oder akzidentiell hilt, — Die schwierigste Frage der
historischen Untersuchung, die nach der psychologischen und physiologischen Grundlage des vokalen und instru-
mentalen Musizierens einer historischen Epoche, ist wohl auch unter giinstigsten Bedingungen (detaillierte
uBerungen der Theoretiker, rezente Traditionen) nur hypothetisch zu beantworten. Fiir das 15. und 16.
Jahrhundert ist sie vorliufig ginzlich unbeantwortbar.
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wendiger Askese zunédchst und immer wieder um die Rekonstruktion; der historisch ge-
bildete Musiker kann seine Bemiihung um das alte Werk nur rechtfertigen, indem er von der
Rekonstruktion, dem Schreckbild des historizistisch-musealen Kunstbetriebs, zur Inter-
pretation mit all ihrer Problematik von einfithlender Versenkung in den Geist der Zeiten
und doppelter Zeitgebundenheit (doppelt in der Bedingtheit des historischen Erkenntnis-
standes und der Bedingtheit der eigenen Person) vorstoft. Das bedeutet konkret, daf der
Musiker sich nicht mit der Wiederholung einzelner historischer Méglichkeiten klanglicher
Realisierung begniigt * und damit den angenommenen oder bewiesenen Fillen einen neuen
»einzigartigen Fall“32 hinzufiigt, sondern daB er kiinstlerisch gegenwirtig, aber mit den
Mitteln des historischen Musizierstils die innere und AuBere Struktur des Werks zu er-
hellen sucht. Die wichtigen und verdienstvollen Versuche im Westdeutschen Rundfunk Kéln
scheinen, den Experimenten Wilibald Gurlitts folgend33, einen groBen Schritt auf diesem
Wege voranzugehen. Die Musikwissenschaft hat allen Grund, sich sehr ernsthaft mit ihnen
auseinanderzusetzen, denn Wissenschaft und Praxis sind hier zur gegenseitigen Erginzung,
Klirung und Korrektur aufeinander angewiesen.

Das Autograph vou C. Ph. E. Bachs Doppelkonzert in Es-dur fiir Cembalo,
Fortepiano und Orchester (Wq 47, Hamburg 1788)

VON ERWIN R. JACOBI, ZURICH

Im Juni 1958 erschien im Bérenreiter-Verlag meine Ausgabe dieses Spitwerkes des ,,Ham-
burger Bach (BA 2043). Als Vorlage hatte mir der zeitgendssische Stimmensatz in der
Briisseler Konservatoriumsbibliothek gedient, von Bachs quasi autorisiertem Kopisten, dem
Tenoristen Michel, geschrieben. Meine vor Erscheinen der Ausgabe durchgefithrten und er-
gebnislos verlaufenen Nachforschungen nach dem Autograph des Werks (vor allem in den
Staats- und Universitétsbibliotheken Berlin, Hamburg, Marburg und Tiibingen) hatten mir
als Grundlage fiir meine Behauptung gedient, ,daf heute der obenerwiihute zeitgendssische
Stimmensatz in Briissel wohl als einzige authentische Quelle des Konzertes zu gelten hat 1.
Vor wenigen Wochen wies mich W. Gerstenberg darauf hin, daB méglicherweise das
»verschollene” Autograph sich im Restbestand der Bibliothek der Berliner Sing-Akademie
befinde. Wie ich inzwischen feststellen konnte, besitzt dieses Institut tatsichlich die auto-
graphe Partitur; es handelt sich um eine duBerst klare und schéne Niederschrift von 93 Sei-
ten zu je 12 Systemen in folgender Anordnung: 1. Horn, 2. Horn, 1. Fléte, 2. Flote, 1. Vio-
line, 2. Violine, Bratsche, Fliigel (= Cembalo), Fortepiano, Fundament. Auf dem Titelblatt
lesen wir: ,Partitur des Doppelkonzertes aus Es dur von C. Ph. E. Bach. Im Jahr 1788 ver-
fertiget”; rechts oben steht: ,Vou Madam Levy zum Gesdienk am 8 Oktober 1813.°
(Es handelt sich um Sara Levy, GroBtante von Felix Mendelssohn, Schiilerin W. F. Bachs
sowie Verehrerin und Patronin C. Ph. E. Bachs in Berlin2.) Links oben ist die Signatur des
jetzigen Eigentiimers vermerkt: ZD 1473ab. Unterhalb der letzten Partiturzeile ist ge-
schrieben: ,Diese Partitur ist von der eigenen Hand des Componisten.” (Titelblatt und

31 Die Vielfalt verschiedener Maglichkeiten ist offenbar das einzige, was fiir die Auffithrungspraxis des 15.
und 16. Jahrhunderts bisher sicher feststeht.

82 Schering, Auffithrungspraxis, S. 3.

83 {lber die bekannten historischen Konzerte in der Kunsthalle Karlsruhe 1922 und der Musikhalle Hamburg
1924 Ergl. die Berichte von F. Ludwig und H. Besseler in ZfMw V, 1922/23, S. 434ff., und VII, 1924/25,
S. 42 ff.

1 S. Vorwort, S. IlI, Ende von Absatz 1.

2 S. MGG VIII, Sp. 684.
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Vermerke sind nicht von der Hand C. Ph. E. Bachs, wie mir G. v. Dadelsen bestitigte; die
letzteren stammen von der Hand Zelters, wie mir Dir. M. Lange von der Sing-Akademie
mitteilte.)

Interessant ist, wie der Komponist ausdriicklich den BaB, das , Fundament”, von den iibrigen
Streichern absondert und direkt unter die Soloinstrumente setzt, wohin er in diesem Stil
logischerweise auch durchaus gehért, laufen doch die BaBstimmen beider Soloinstrumente
meistens unisono oder in Oktaven mit dem Fundament-BaB. Sehr sinnvoll ist in diesem
Stil auch die Anordnung der beiden Horner iiber den beiden Floten und ebenso diejenige
der Fldten direkt iiber den beiden Violinen, da Fléten und Violinen oft (im Tutti immer)
zusammengehen, wihrend die Horner durchweg Fiillstimmen sind. (Meine Ausgabe bringt
die heute allgemein iibliche Anordnung, ohne Riicksicht auf Stilmerkmale.)

Ein Vergleich des Michelschen Stimmensatzes mit der autographen Partitur ergab keinerlei
Abweichungen von praktischer Bedeutung im Notenbild (wie bei der Zuverlissigkeit dieses
Kopisten nicht anders zu erwarten war); dagegen konnten einige Unklarheiten bei Phra-
sierungsbdgen beseitigt werden. Der Unterzeichnete hofft, daff bei einer eventuellen spi-
teren Neuauflage seiner Ausgabe diese Kleinigkeiten Beriicksichtigung finden werden.

So erfreulich es fiir den ausitbenden Musiker ist, daB die Richtigkeit des Briisseler Stimmen-
satzes durch den Vergleich mit dem Original bestitigt werden konnte, so bedauerlich er-
scheint es dem Wissenschaftler, daB infolge der vielleicht ungeniigenden Nachforschungen

das Autograph selber nicht vor Erscheinen der ersten gedruckten Urtext- und Partitur-
ausgabe vorgelegen hat.

Jahrestagung der Arbeitsgemeinschaft fiir Rheinische Musikgeschichte
in Kalkar (6. und 7. Juni 1959)

VON HELMUT KIRCHMEYER, DUSSELDORF

+Die Grenzen von heute sind nicht gewadisen als Friichte eines bewuften Nationalismus
oder natiirlidher Umstinde, sondern sie sind ausschliePlich Kousequenz dynastisdier Madht-
kimpfe, die sich iva Lauf der Jahrhunderte kousolidiert haben. Die Landesgrenzen von heute
sind also mehr oder weniger zufiillig, sofern man als Historiker iiberhaupt von Zufillen
reden darf.” Noch auf keiner Tagung der .Arbeitsgemeinschaft fiir Rheinische Musik-
geschichte”, der K.-G. Fellerer vorsteht, ist die Unmoglichkeit, bei einer Beschiftigung
mit rheinischer Musik nationale Grenzen zu beachten, so deutlich zu Tage getreten und aus-
gesprochen worden wie beim diesjdhrigen KongreB in Kalkar am Niederrhein, der vorwie-
gend der Erforschung gerade der Grenzlandprobleme diente und von dem Utrechter Musik-
wissenschaftler M. A. Vente mit einem Grundsatzreferat in obiger Weise eingeleitet
wurde. Uber Kalkar, einer Kleinstadt von 25 000 Einwohnern, liegt heute noch der Hauch
des niederrheinischen Mittelalters. Da es Mitglied der Hanse war, reichten die wirtschaft-
lichen Beziehungen iiber die Niederlande und Flandern nach Siidengland und Skandinavien.
In der Begegnung von Spitgotik und Renaissance erlebte die Stadt den kiinstlerischen und
wirtschaftlichen Hoéhepunkt im 15./16. Jahrhundert und krénte ihn mit dem Bau der
St.-Nikolai-Kirche, deren Kunstschiitze, vor allem an eichenen (!) Schnitzaltéren, einmalig
im ganzen Bundesgebiet sind. Hier also, wo der internationale Kiinstleraustausch (Meister
Loedewich, Jan Joest, Heinrich Douvermann) Tradition war, diskutierten rheinische Musik-
freunde und Musikwissenschaftler aus Holland, Belgien und Deutschland die Grenzland-
probleme durch, um wieder einmal festzustellen — wie schon seinerzeit in Schleiden —, daB
kulturelle und sprachliche Bewegungen nicht vor Schlagbdumen haltmachen. Vente legte
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mittels Sprachgeschichte, allgemeiner Kulturgeschichte und spezieller Musikgeschichte exakt
den Stand der heutigen Grenzraumforschung fest und beriicksichtigte dabei besonders die
Ausstrahlungen der niederrheinisen Orgelbaukunst im Hinblick auf Sweelinck.

Im Vergleich von niederrheinischer und franzdsischer Praxis wies Hans Klotz (K&ln)
nach, daB Sweelinck deshalb keine Spielanweisungen in seine Orgelstiicke hineingeschrie-
ben hat, weil er deren Technik seinen Schiilern miindlich {iberliefern konnte, wihrend die
franzosischen Orgelmeister bereits fiir den Druck arbeiteten und auf genaue Fixierungen
ihrer Wiinsche angewiesen waren. Ubrigens enthalten die individuell gestalteten Orgeln
dieser Zeit fiir jedes Stiick einzelne Registrieranweisungen. Sehr wichtig wurde das Referat
des Viersener Volksliedforschers Ernst Klusen, das sich mit zwischen Holland und Deutsch-
land wandernden Melodien beschiftigte. Die hier gebotene Textdemaskierung — ,O Tan-
nenbaum” als bewegte Klage iiber einen Bicker, der frevlerischerweise die Brotchen zu klein
backt, oder nationalistische Kampflieder wie , Es braust ein Ruf und ,Stolz weht die Flagge
schwarz-weifl-rot“ als hollindische Moritatengesinge auf Texte, die ihrem kriegerischen
deutschen Inhalt Hohn sprechen! — war eine lehrreiche Studie iiber die Beschrinktheit
natjonalistischer Propaganda und gleichzeitig auch dariiber, daf oftmals der Ausdrucksgehalt
der Melodie dem des Textes widerspricht und dann umgeprigt wird. Ferner sprachen
Heinrich Schmidt (Diisseldorf) iiber die Kulturgeschichte Kalkars, Heinz Blommen (Kre-
feld) iiber Chorbegegnungen zwischen Holland und Niederrhein und Heinz Wiens (K8ln)
iiber Musik und Musikpflege im Herzogtum Kleve. Karl Dreimiillers Referat zur musi-
kalischen Landschaftsforschung gab dann Gelegenheit zu besonders lebhafter Diskussion
iiber Methodenfragen. An ein ,Rheinisches Tonkiinstlerlexikon“ kann wohl erst die nichste
Generation denken, doch wies K.-G. Fellerer auf die im nichsten Jahr fiir die Herausgabe
geplante vorbereitende Verdffentlichung in Form einer Art ,Ehrenpforte“ nach Mattheson
hin, in der eine grofe Zahl rheinischer Komponisten biographisch und bibliographisch erfafit
und vorgestellt werden soll. Ein Hauptproblem bilde dann noch die Frage, wie man die vielen
in der Tagespresse erschienenen heimatkundlichen Beitrige erfassen kann, weil diese Quellen
nur ungeniigend archiviert worden und teilweise untergegangen sind. Eine Losung wurde
nicht gefunden.

Wie iiblich, umrahmten kulturelle Veranstaltungen die Tagung. Man hérte vom Collegium
musicum der Koélner Universitit unter der Leitung von Herbert Drux eine Missa von
Johannes de Cleve und fiinf Motetten von Johannes de Castro.

Vorlesungen iiber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen

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

Nachtrag Sommersemester 1959
Freiburg/Schweiz. Prof. Dr. F. Brenn : Musikalisches Spdtbarock und Vorklassik (2) — Grund-

riB der Harmonik (1) — U: Die Stilwende um 1750 (1) — U: Quellen zum Graduale und
Antiphonar (1) — U: Das Lied in der Schule (1).

Wintersemester 1959/60
Aachen. Technisdhe Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. F. Raabe : Jazz (Entstehung, Entwicklung
und Bedeutung) (2).
Basel. Prof. Dr. Leo Schrade : Die Musik des spiten Mittelalters und der Renaissance (3) —
Musikalische Revolutionen in der Moderne: Vom Impressionismus zur elektronischen Musik 1
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(1) — S: U im Anschluf an die Vorlesungen (2) — Pros: Palaeographie der Musik III (2).
Lektor Dr. E. Mo hr: Harmonielehre Il (1) — Formenlehre: Sonate und Rondo (mit () (1).

Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr. E.H. Meyer : Die Bach-Héandel-Epoche 11 (2) — U:
Die Bach-Hindel-Epoche II (2) — U zur marxistischen Methodik der Musikwissenschaft (1) —
Kammermusik des 19. Jahrhunderts (1).

Prof. Dr. W. Vetter: Musik der griechischen Antike (2) — U: Musik der griechischen
Antike (1).

Prof. Dr. G. Knepler: Musikgeschichte im Uberblick (2) — Musik der Wiener Klassik (2) —
U: Musik der Wiener Klassik (1).

Oberassistent A. Brockhaus: Probleme der Musikisthetik (2) — Musik in der Sowjet-
Union (1) — Musik des 20. Jahrhunderts in Westeuropa (1).

Assistentin Dr. A. Liebe : Pros (2) — Christoph Willibald Gluck (1).

Lehrbeauftr. Dr. L. Richter: Das deutsche Volkslied (2).

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

Lehrbeauftr. Dr. E. Stockmann : Europiische Volksmusikinstrumente (2).

— — — Freie Universitit. Prof.Dr. A. A drio : Deutsche Musikgeschichte von Luther bis Bach
(3) — S: Form- und Stilprobleme in der Musik des 17. Jahrhunderts (2) — Pros: Einfithrung
in Wesen und Formen des , Gregorianischen Chorals“ (mit Assistenten) (2) — Musikwissen-
schaftliches Praktikum: Chor (2) — Instrumentalkreis (durch Dr. A. Forchert) (2).

Prof. Dr. H. H. Drédger: Probleme des musikalischen Horens (2) — U zur Vorlesung (2) —
U: Geschichte der europiischen Musikinstrumente seit 1600 (2).

Prof. Dr. K. Reinhard: Musik der Tiirken (2) — U: Ballade und Heldengesang in Europa
und dem Vorderen Orient (2) — U: Anleitung zum musikethnologischen Arbeiten (2) — U:
Colloquium fiir Doktoranden (1).

Lehrbeauftr. J. Rufer: Musiktheoretische U: Harmonielehre I, Kontrapunkt I, Harmonie-
lehre 111 (je 2).

— — — Technische Universitit. Prof. H. H. Stuckenschmidt: Einfiihrung in die Musik-
geschichte (2) — Die Opern des Schonberg-Kreises (2) — J. S. Bachs Orchesterwerke (2).
Prof. Dr. K. Forster: Die Symphonien Anton Bruckners (1).

Prof. Dr.-Ing. F. Winckel: Musik und Raum (2).

Dr. Th. M. Langner: Zeitgendssische Kirchenmusik (2).

Bern. Vorlesungen verspitet gemeldet.

Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-G&rg: Geschichte der Oper (2) — U zur Mensuralnotation
(1) — Haupt-S: (2) — CM voc., instr. (2).

Prof. Dr. K. Stephenson : Die musikalische Klassik Il (2) — Colloquium iiber Gegenwarts-
fragen der Tonkunst (1) — U zu Beethovens 9. Sinfonie (2) — Akad. Streichquartett: Beet-
hoven (3).

Prof. H. Schroeder: Harmonielehre fiir Anfinger (1) — Kontrapunkt (Der zweistimmige
Satz) (1).

Dr. E. Platen : Formenlehre (1) — Generalba88-U (1).

Braunschweig. Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. K. Lenzen: Die Geschichte der

Clavichord-, Clavicembalo- und Hammerklaviermusik, 1. Teil (2) — S-UI: Analyse bedeuten-
der Werke des Vorlesungsthemas (2) — CM instr. (Akad. Orchester) (2).

Darmstadt. Tedmmiscdie Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. H. Hucke : Mozarts Opern (2).
Prof. Dr.-Ing. K. Marguerre: Hochschul-Chor (2) — Orchester (2).

Erlangen. Prof. Dr. B. Stdblein : Geschichte des Liedes vom Barock bis zur Jetztzeit (2) —
Beethovens Fidelio und Mozarts Zauberflote (1) — S: Lektiire mittelalterlicher Musikschrift-
steller (2).
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Prof. Dr. R. Steglich : Betrachtung musikalischer Meisterwerke (1).

Dozent Dr. H. H. Eggebrecht: Geschichte der mehrstimmigen Musik des Mittelalters
(2) — Armold Schénberg und seine Schule (1) — S: Musik und Musiklehre der Ars nova (2) —
CM voc. (2).

Dozent Dr. F. Krautwurst: Meister des deutschen Liedes in der ersten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts (1) — S: Die deutschen Liederbiicher des 15. Jahrhunderts (2).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. Osthoff: Geschichte der Oper Il (bis Mozart) (2) — U zur
Musik des 16. und 17. Jahrhunderts (2) — Pros: U iiber Josquin Desprez (2) — CM instr.
(mit Dr. L. Hoffmann-Erbrecht) (23) — CM voc. (mit Dr. H. Hucke) (2).

Prof. Dr. F. Gennrich : Musikalische Textkritik an Denkmilern der Musik des Mittelalters
(2) — Die Mensuralnotation des 14. und 15. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. W. Stauder: Einfilhrung in die Musikwissenschaft (1) — Vorfithrung und Be-
sprechung ausgewihlter Beispiele zur Musikgeschichte (2) — U zur Geschichte der Musik-
erziehung (2).

Freiburg i. Br. Dozent Dr.R. Hammerstein : Geschichte des deutschen Liedes (2) — S: U
zur Vorlesung (2) — CM: Chanson, Lied, Madrigal.

Dozent Dr. R. Dammann : Die Musik im 16. Jahrhundert (2) — S: U zur Vorlesung (2).
Lehrbeauftr. Dr. K. W. Giimpel: U zur Paldographie: Tabulaturen (2).

Freiburg/Schweiz. Prof. Dr. F. Brenn : Geschichte der musikalischen Gattungen und Formen
I: Gregorianische Melodie- und Formenlehre (1) — U zur antiken, gregorianischen und
mittelalterlichen Melodik (1) — U: Das Lied in der Schule (Fortsetzung) (1) — Ludwig van
Beethoven (2) — UI: Beethovens Klaviersonaten (2).

Gottingen. Prof. Dr. W.Boetticher: Die Musik der Renaissance (2) — Pros: Stilkritische
Untersuchungen an L. v. Beethovens Sinfonien (2) — S: J. S. Bachs Spatwerk (2).

Prof. D. Dr. Chr. Mahrenholz: Geschichte der Kirchenmusik II: Die Reformationszeit (1).
Akad. Musikdir. H. Fuchs: Harmonielehre I (1) — II (2) — III (1) — Kontrapunkt I (1) —
— I (2) — U zur Chor- und Orchesterleitung 11 (1).

Graz. Prof. Dr. H. Federhofer: Die Musik des 16. Jahrhunderts (2) — U: Bibliographische
ua (2).

Halle. Prof. D. Dr. M. Schneider: Musikgeschichte der Renaissance (2) — U dazu (1).
Prof. Dr. W.Siegmund-Schultze: Musik der Gegenwart (1) — Johannes Brahms (1)
— Musikgeschichte des Altertums (1) — U zur Musik der Gegenwart (1) — U zu Johannes
Brahms (1) Ober-S (2).

Dr. W.Braun: Einfithrung in die Musikwissenschaft (2).

Hamburg. Prof. Dr. H. Husmann : Einfithrung in die Systematische Musikwissenschaft (3)
— S: Zur Geschichte der Messe (2) — CM instr. (3) — CM voc. (2).

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

Prof. Dr. W.Heinitz: Tonalititsprobleme (1) — Phrasierung und Artikulation (1).
Dozent Dr.H.Hickmann: Afrikanische Musik (2) — Ursprung und Entwicklung der
Instrumentalmusik in den aufereuropiischen Lindern (1) — S: Ausgewihlte Probleme der
Vergleichenden Musikwissenschaft (mit Transkribierung) (2).

Dr. H.Becker: Pros: Das Instrumentalkonzert im 17. und 18. Jahrhundert (2).
Dr.H.Reinecke: Zur Methodenlehre der musikalischen Akustik (2).

Hannover. Technische Hodischule. Prof. Dr. H. Sievers: Musik und Gesellschaft. Kultur-
geschichte des deutschen Musiklebens (1) — Die musikalischen Formen im 19. Jahrhundert
(1) — CM instr., CM voc. (je 2).

Heidelberg. Univ.-Musikdir. Privatdozent Dr.S.Hermelink: Musikgeschichte von Bach
bis zu den Wiener Klassikern (2) — S: U zur Sinfonie J. Haydns (2) — Chor, CM (Studenten-
orchester) (je 2).
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Innsbruck. Prof. Dr. W. Fischer: Geschichte der Instrumentalmusik (4).

Prof. Dr.H.v.Zingerle: Allgemeine Musikgeschichte V (das 18. Jahrhundert) (4) —
Mensuralnotation (1) — U zur Musikgeschichte (2).

Lektor Prof. K. Koch: Harmonielehre I/1I, Kontrapunkt I/II (je 1).

Jena. Lehrbeauftr. Oberassistent Dr.J. Krey: Georg Friedrich Hindels Oratorien (2).
Karlsruhe. Technische Hochschule. Akad. Musikdir. Dr. G.Nestler: J.S. Bach. Struktur-
Analyse der Hauptwerke (mit Schallplatten) (1) — Praktisches und Asthetisches zum Ver-
stindnis der neuen und elektronischen Musik (mit Bandaufnahmen und Schallplatten) (1) —
Musikstunde (2) — Akad. Chor, Akad. Orchester (je 2).

Kiel. Prof. Dr. W. Wiora: Die Philosophie der Musik von Herder bis Nietzsche (2) — Ein-
fihrung in musikalische Kunstwerke (Symphonien von Brahms und Bruckner) (1) —
S: Nietzsche und Wagner (mit Prof. Dr. W.Brécker) (2) — U iber neue Methoden der
systematischen Musikwissenschaft (2) — Einfithrung in musikalische Kunstwerke (Wagner
und Bruckner) (2).

Prof. Dr. A. A. Abert: Die Anfinge der Oper (2) — S: U zur Theorie der Oper im 17.
Jahrhundert (Lektiire) (2).

Prof. Dr. H. Albrecht: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik von Luther bis Bach (2).
Prof. Dr. K. Gudewill: Geschichte der Klaviermusik vor Bach (2) — Pros: Einfiihrung in
den gregorianischen Choral (2) — U Musikalische Satzlehre (3) — Gehérbildungs-U (1) — U:
CM voc. (11/2) — CM instr. (2).

Koln. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Europiische Musikinstrumente (3) — Ober-S: Ars antiqua
(2) — Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten (1) — CM (mit Dr. H. Drux): Offene
Abende (2).

Prof. Dr. W. K ahl: Geschichte der Sinfonie I (2).

Prof. Dr. Marius Schneider: Die rhythmischen Systeme II (2) — Musikanschauung und
Symbolbildung in den alten Kulturen Il (1) — Mitte-S: U zur Strukturanalyse (2) — Tran-
skriptions-U (2).

Privatdozent Dr. H. Hiischen: Musik im Zeitalter Lullys und Purcells (2) — Unter-S: U
zum Syntagma musicum des Michael Praetorius (2) — Mensuralnotation 1 (2).

Prof. Dr. H. Kober: Musikalische Akustik (1).

Lektor Dr. K. Roeseling: Harmonielehre fiir Fortgeschrittene (1) — Kontrapunkt 1I (1) —
Analysen musikalischer Werke (1).

Lektor Prof.H.Schroeder: U zur Modulation (1) — Kontrapunktische U (Fuge und
Choralvorspiel) (1).

Lektor Dr. H. Drux : Besprechung musikalischer Werke nach Schallaufnahmen: R. Wagner,
Die Meistersinger (1) — CM instr., voc. (2) — Kammermusikzirkel (2).

Leipzig. Prof. Dr. H. Besseler: Der neuzeitliche Stilwandel und die Musik des 17. Jahr-
hunderts (2) — U zur Vorlesung (2) — U fiir Fortgeschrittene (2).

Prof. Dr. H. Chr. Wolff: Musikalische Vélkerkunde (2) — U zur Vorlesung (2) — Musika-
lische Volkerkunde I (2) — U zur Vorlesung (2) — U zur modernen Musik (2).

Dr. R. Eller : Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (2) — U zur Vorlesung (2) — Einfithrung
in die Musikgeschichte (Quellen- und Literaturkunde) (2).

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

E. Klemm : Notationskunde (2) — Geschichte der Musikisthetik (2).

Dr.E.Paul: Gregorianik (2).

Dr. P.Rubardt: Holz- und Metallblasinstrumente (2).

Dr.P.Schmiedel: Grundlagen des Tonsystems in der Konsonanz (2).

Mainz. Prof. Dr. A. Schmitz: Bach und Hindel (2) — U: Niederlindische Messe, Motette
und Chanson des 15. Jahrhunderts (2) — S: Besprechung der Arbeiten der Mitglieder (2) —
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Probleme der musikalischen Romantik (Colloquium) (1) — Musikwissenschaftliches Collo-
quium fiir Schulmusiker (2).

Prof. Dr. A. Wellek : Musikéasthetik (1).

Prof. Dr.E. Laaff: Die Musik in Deutschland in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts
(1) — Die Sonaten fiir Klavier und Violine von Mozart und Beethoven () (1) — CM voc.
(GroBler Chor), CM voc. (Madrigalchor), CM instr. (Orchester) (je 2).

Marburg. Prof. Dr. H.Engel: Mozarts Symphonien und Konzerte (2) — J.S.Bach (2) —
Die GroBmeister Italiens von 1500 bis zur Gegenwart (1) — Deutsche Dichtung und Musik
in ihren wechselseitigen Beziehungen (1) — S: Die MeBkompositionen von 1600 bis 1900 (2).
Lehrbeauftr. Dr. H. Heussner: Die Anfinge der abendlindischen Musik (1) — Vorfithrung
und Erlduterung ausgewihlter Werke der Musikliteratur (2) — S: Mensuralnotation (1) —
Colloquium fiir Fortgeschrittene (2).

Miinchen. Prof. Dr. Thr. G. Georgiades: Schubert (3) — U fiir Anfianger (2) — U: Hein-
rich Schiitz (2) — Instrumentales Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. Pfaff: Der Tropus und seine Bedeutung fiir die mittelalterliche Musik
(2 vierzehntigig).

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : Mittel-S: Notationskunde 1 (Mensuralnotation) (2).
Lehrbeauftr. Dr. R. Schlétterer: Satzlehre der klassischen Vokalpolyphonie (Palestrina-
satz) (2) — Satzlehre der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit (2) — Vokales Ensemble (16.
Jahrhundert) (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Traimer: Besprechung einzelner musikalischer Werke (2) — U: Ein-
fuhrung in den musikalischen Satz (2).

Dr. Th. Gé1llner: Auffihrungsversuche: Organa um 1200, Frithe englische Mehrstimmig-
keit, Mefzyklen des 14. Jahrhunderts, Dunstable und Dufay (je 2).

Dr. W.Osthoff: U zur Vorgeschichte der Oper (15./16. Jahrhundert) (2).

— — — Technisdhe Hodischule. Dr. F. Karlinger: Die Kulturgeschichte des Konzerts (2).

Miinster. Prof. Dr. W.F.Korte: Barocke Instrumentalmusik (3) —Pros: Einfithrung in die
Musikgeschichte (2) — Haupt-S: U zur Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts (2).

Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Die Musik unserer Zeit (II) (2) — S: Die Kantaten J.S.
Bachs (2).

Lektor Dr.R.Reuter: Entwicklungsgeschichte der Tasteninstrumente unter besonderecr
Beriicksichtigung der Orgel (1) — Einfithrung in die Harmonielehre (Fortsetzung), U im
zweistimmigen Satz, Modulations-(I, Bestimmungs-(I I/Il, Einfithrung in die Funktionstheorie
(je 1) — CM instr. (2), — CM voc. (1) — Das Musikkolleg, Kammermusikabende mit Ein-
fithrung (14tigig).

Lehrbeauftr. Domchordir. Msgr. H. Leiwering: Die feststehenden Choralgesinge der
Messe (mit praktischen U) (2).

Lehrbeauftr. Kantor W.Klare: Die Geschichte des evangelischen Kirchengesangbuches (1)
— Praktisch-liturgische U: Die hohen Festtage des Kirchenjahres und ihre liturgische Ge-
staltung (1).

Rostock. Dr. R. Eller : Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (2) — U zur Vorlesung (1).

Saarbriicken. Prof. Dr. J. Miiller-Blattau: Die Musik des Mittelalters (2) — S: U zur
mittelalterlichen Mehrstimmigkeit (2) — Pros: U zum deutschen Minnesang (mit Dr. W.
Salmen) (2) — Doktoranden-Colloquium: Besprechung von Arbeiten (mit Dr. W. Salmen)
(1).

Privatdozent Dr. W.Kolneder: Debussy und der musikalische Impressionismus (1) —
Geschichte der Orchestermusik ab 1750 (2).

Privatdozent Dr. W. Salmen : Der Musiker im 19. und 20. Jahrhundert (1).



Vorlesungen iiber Musik 495

Univ.-Musikdir. Dr. W. Miiller-Blattau: Notationskunde II (1) — CM voc., CM instr.
(je 2) — Akad.-Orchester (2) — Musiklehre (2) — Dirigier-U (1).

Stuttgart. Tedwische Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. A. Feil: Typen des europdischen Musik-
theaters (2).

Prof. Dr. H. M atzke : Der Musikinstrumentenbau der Gegenwart (technisch und musikalisch,
mit Demonstrationen und Schallplatten) (2).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Einfithrung in die musikhistorische Analyse (2) —
Mozarts ,Don Giovanni“ (1) — Ober-S: U zur zeitgendssischen Theorie der Sonate (2) —
CM: Chor (2).

Prof. Dr. G.Reichert: Die italienische Musik im Zeitalter Petrarcas (1) — Pros: U zur
Quellenkunde der mehrstimmigen Musik im Mittelalter (2).

Dozent Dr. G. von Dadelsen: Musizierformen im Zeitalter des Barock (1) — U: Studien
zur Beschreibung musikalischer Kunstwerke (2) — CM: Ordchester (2).

Lektor Dr.B. Meier: Kirchenmusikalische Liturgik: Das Officium (2) — Anleitung zum
wissenschaftlichen Arbeiten (2) — Kontrapunkt I (2) — II (1).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk : Ludwig van Beethoven (4) — Pros (2) — Haupt-S (2).

Prof. Dr. L. Nowak : Entwicklungsgeschichte der MeBkomposition bis 1600 (2).

Dozent Dr.F.Zagiba: Fr. Chopin (2).

Dozent Dr. W. Graf : Einfithrung in die Musik der aufereuropéischen Hochkulturen (2) —
Die Musik im auBereuropdischen Kulturleben (2) — Ausgewidhlte Kapitel aus der Ver-
gleichenden Musikwissenschaft (2).

Dozent Dr. O. Wessely: Anfinge und Frithzeit des Oratoriums (2) — Notationskunde 111
(2).

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

Lektor Dr. H. Zelzer : Harmonielehre 111 (3) —Kontrapunkt III (3) — Theoretische Formen-
lehre I (1) — Instrumentenkunde I (1).

Lektor F.Schleiffelder: Kontrapunkt IV (2) — Formenlehre II (2) — Instrumenten-
kunde 1I (2).

Wiirzburg. Dozent Dr.H.Beck: Musikgeschichte des 15. und 16. Jahrhunderts (1) —
W. A. Mozart (1) — S: Musikwissenschaftliche Quellenkunde (Einfiihrung in Notationen,
Handschriftenkunde, Editionstechnik) (2) — Pros: Harmonielehre (1) — CM voc. (Akad.
Chor), CM instr. (Akad. Orchester) (je 2).

Ziirich. Prof. Dr. Kurt von Fischer: Die niederlindische Musik von Ockeghem bis Josquin
(1450—1520) (1) — Die deutsche Musik von Reger bis Schonberg und Hindemith (1) — CM
voc. (Werke des spdten und frithen 16. Jahrhunderts) (1) — Ringvorlesung: Italien im 14.
Jahrhundert: Geschichte, Kunst, Literatur, Musik (mit anderen Professoren zusammen) (1)
— Pros: Notationskunde: Die Mensuralnotation zwischen 1450 und 1600 (2) — S: U zum
Stil und zur Satztechnik der Niederldnder (2).

Prof. Dr. A.-E.Cherbuliez: Pros: U zum europiischen Volkslied als Einfithrung in die
wissenschaftliche Volksliedkunde (2).

Privatdozent Prof. Dr. F. Gysi: Einfiihrung in die Kirchenmusik (1).

Privatdozent Dr. H. Conradin: Musiksoziologie (2).

Privatdozent Dr. H. Oesch: Geschichte der frihen Mehrstimmigkeit (1) — Pros: U zu
dieser Vorlesung (1).

Lehrbeauftr. P. Miiller: Pros: Kontrapunkt I: Einfilhrung in die Vokalpolyphonie des XVI.
Jahrhunderts (Palestrinastil) mit U (1).

Prof. Dr. W.Hardmeier: Musikalische Akustik (1).
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The New Oxford History of Music, Band L.
London, Oxford University Press 1957 (15
Bildtafeln, 322 Musikbeispiele).

Dieser erste, von E. Wellesz besorgte Band
der enzyklopidisch angelegten New Oxford
History of Music tragt den Titel ,Ancient
and Oriental Music”. Obwohl er editions-
technisch und inhaltlich als hervorragend
zu bezeichnen ist (die Mitarbeit namhafter
Autoren biirgt fiir die Qualitit der Einzel-
abhandlungen), kann man sich des Gefiihls
nicht erwehren, daB man ein noch voll-
kommeneres Resultat durch Angleichung
und Abrundung des Materiales, das hier
hart im Raum nebeneinander steht, erzielt
hitte, ein Resultat, das dem Stand und den
Tendenzen der heutigen Wissenschaft besser
entsprochen hitte. Ein solcher Band soll
naturgemib kein zyklisches Werk sein, aber
es berithrt doch befremdend, daB (wie hier)
historische und vergleichende Forschungs-
prinzipien so unmittelbar aufeinanderpral-
len, ohne sich aber leider zu erginzen. Dazu
kommt, daB sich ein groBer Teil der Kapi-
tel, die der ferndstlichen Musik gewidmet
sind, wie iblich, in der Aufzdhlung rein
historisch interessanter Gegebenheiten er-
schépfen, ohne auf die soziologischen Bin-
dungen dieser Musikstile und die folklori-
stischen Reste der Musik der betreffenden
Kulturen einzugehen. AuBerdem hitte man
erwartet, daB das Problem der vor- und
frithgeschichtlichen Musik, im ersten Ab-
satz von M. Schneider zeitweilig beleuchtet,
einer Sonderbetrachtung fiir wiirdig gehal-
ten worden wire, insbesondere was das In-
strumentarium anbelangt. Denn ,die Her-
ausarbeitung der Kulturbeziehungen, Wan-
derungen und Entlehmnungen im Neben-
einander des Raumes und im Nacheinan-
der der Zeit kéunen wir — wenn iiber-
haupt — wnur von der Vor- und Friihge-
schichtsforsdiung erhoffen” (M. Schneider).
Dieses Nebeneinander im Raum (und Nach-
einander der Zeit) trifft aber nun auf den
vorliegenden Band zu. So stehen rein histo-
rische Probleme, wie die der griechischen,
romischen oder biblischen (sic) Musik ge-
gen andere, die unter dem Titel ,Musik
des Islam" z.B. auch den Stand der derzei-
tigen Musik behandeln oder behandeln soll-
ten. Davon abgesehen hitte man eine
einheitliche Formulierung gewiinscht, so da8
etwa der ,Music of India“ (womit vorwie-
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gend Altindien gemeint ist) eine ,Music
of Palestine” (nicht aber eine ,Music in
the Bible*) entsprochen hitte (warum nicht
~Music in the Koran“?), und einer , Music
of Amcient Egypt“, entsprechend dem Ka-
pitel iiber ,Music of post-biblical Judaism*,
cine Ubersicht itber die Musik des Niltals
(modernes Agypten, Nubien, Sudan). End-
lich fehlt, um ganz konsequent zu sein, ein
Absatz ,Music of Africa“. Ein gemeinsa-
mer Arbeitsplan und eine verbindende Uber-
arbeitung der Finzeldarstellungen hitten
dem Werk entschieden noch mehr Wert ver-
lichen, als es jetzt darstellt.

Der Titel in der vorliegenden Form (Au-
cient and Oriental) schlieBt also Elemente
zusammen, die an sich nichts oder wenig
miteinander zu tun haben oder besser in der
Formulierung ,Oriental (ancient and mo-
dern”) behandelt worden wiiren, allerdings
unter AusschluB der griechischen und rd-
mischen Musik. Die Einheitlichkeit des Wer-
kes hat natiirlich unter dieser Diskrepanz zu
leiden. Diese kritischen Glossen betreffen
aber nun keinesfalls den Wert der Finzel-
darstellungen, wenn man sie als in sich
geschlossene Werke ansicht. Das hat aber
wieder zur Folge, daB jeder Autor eine
groBere Verantwortung iibernimmt, als wenn
seine Arbeit einen Beitrag zu einem Ge-
samtopus darstellen wiirde.

Der erste Absatz mit dem nicht sehr gliick-
lichen Titel ,Primitive Music“ stammt aus
der Feder von Marius Schneider. Die dem
Autor offenbar aufgezwungene knappe
Form bringt es mit sich, daB man die Fiille
der Belege vermifit, an die man bei ihm
sonst gewohnt ist. Ausgezeichnet sind die
Abschnitte II und III, in denen ein Fach-
mann wie Laurence Picken zunichst geson-
dert iiber China (und zwar unter beschrink-
tem EinschluB der folkloristischen Musik),
dann iiber die Musik in der Mongolei, im
chinesischen Turkestan, in Tibet, Korea, Ja-
pan, Annam, Kambodja, Siam, Burma, Java,
Sumatra und Bali Zusammenfassendes sagt,
wenn natiirlich auch die musikalischen
Eigenarten eines Landes wie Japan oder
das Musikleben Javas und Balis bei einer so
zusammengerafften Schau zu kurz kommen
miissen. Fast ausschlieBlich historisch aus-
gerichtet ist der Beitrag von Arnold Baké
iiber indische Musik, der sich insbesondere
dem klassischen System zuwendet.

Henry George Farmer zeichnet verantwort-

lich fiir die Musik des Islam, auf welchem
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Gebiet er immer noch der unbestrittene
Meister ist, aber auch fiir die der altmeso-
potamischen und altdgyptischen Kulturen.
Der Absatz iiber die sumerische und baby-
lonische Musik berichtigt manche Ubertrei-
bungen, die sich noch bei F. W. Galpin fan-
den (The Music of the Sumerians and their
inmediate successors, the Babylonians and
Assyrians, Cambridge 1937), und bringt
Ordnung in die Chronologie, die bei diesem
Teilgebiet der musikwissenschaftlichen For-
schung besonders schwierig ist. Erginzendes
zum organologischen Problem des altmeso-
potamischen Instrumentariums bringt neu-
erdings W. Stauder in seinem Farmer offen-
bar noch unbekannten Buche iiber Die Har-
fen und Leiern der Sumerer (Frankfurt a. M.
1957).

Die Musik des alten Agyptens wird leider
allzu sehr aus dem Gesichtswinkel griechi-
scher Autoren betrachtet, obwohl geniigend
authentische agyptische Belege vorliegen.
Griechische Beobachter miissen selbst kri-
tisch gesehen werden und kénnen vom al-
ten Agypten doch eben nur Dinge aussagen,
die wir im Lichte der &gyptologischen For-
schung zu kontrollieren haben. Uber ge-
wisse philologische Ableitungen Farmers
(z.B.S.262) lieBe sich streiten (man ver-
gleiche dazu unseren Beitrag , Musikalische
Fadiausdriicke® zu W. Helck — E. Otto,
Kleines Warterbuch der Agyptologie, Wies-
baden 1956), jedoch beeintrichtigen sie
nicht den Wert der Publikation, die im all-
gemeinen dem letzten Stand der dgyptolo-

gisch-musikwissenschaftlichen Forschung ent- .

spricht. Die Ausdeutung verschiedener Tanz-
darstellungen (S. 266) und die noch von C.
Sachs inspirierten Auslegungen, die sich
daran kniipfen, sind allerdings iiberholt.
Auch wird das Auftreten der Schulterharfe
(nach Garstang) nicht mehr in das Mittlere
Reich verlegt, sondern viel spiter ange-
setzt. Uber die von Farmer auf S. 267—269
gebrauchten Namen fiir Musikinstrumente ist
unterdessen gearbeitet worden. Die quellen-
mifig belegten termini, tibersichtlich in un-
serer Musicologie pharaonique zusammen-
gefaBt (Kehl 1956), widersprechen héaufig
der Terminologie Farmers, der oft noch auf
Sachs und Loret zuriickgeht., Was endlich
Harfenspiel und -technik anbelangt, so feh-
len die sich an die Entdeckung des Idugrabes
anschlieBenden Erkenntnisse (5. 279).

Auf S.263 der Farmerschen Publikation
wird gelegentlich der Besprechung agypti-
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scher Cheironomie einiger Verdffentlichun-
gen des Ref. ehrenvoll gedacht, allerdings
mit der einschrinkenden Bemerkung , Why
a singer slould have to convoy sudt sigus
to an accompanist to obtain such elemen-
tary accomplishments is not explained.”
Gemeint ist, daB die Mehrzahl der Dar-
stellungen Cheironomen (nicht Singer) zeigt,
die entweder Grundton oder Quinte an-
geben. Es gelang zu beweisen, daf es sich
um die Sichtbarmachung der gespielten oder
gesungenen Tone handelt. Ist es doch auf-
fallend, daB in einer Musikszene etwa vier
Instrumentalmusiker dargestellt sind, fiir die
ebensoviel Cheironomen Winkzeichen aus-
filhren. Nach unseren Begriffen hitte ein
einziger Cheironom geniigt, um eine ganze
Gruppe ausfithrender Musiker zu ,dirigie-
ren“. Wenn hier mehrere auftreten, so sol-
len sie, nach dem Willen des pharaonischen
Bildners, die Téne kérperlich, d. h. durch
ihre Gesten darstellen, Winkzeichen, die der
jeweils zu einem Cheironom gehdrende Mu-
siker gerade im Begriff ist auszufiithren.
Dieser Schluf ist durch die hier nicht weiter
auszufithrende altigyptische Kunstauffas-
sung bedingt. Er berechtigt uns, in diesen
Darstellungen die allerersten Versuche zu
sehen, Toéne, Klinge oder Intervalle nicht
graphisch, sondern bildlich darzustellen, zu
~notieren”. DaB es sich hiufig um die glei-
chen Téne handelt, beweist, da die Musik-
szenen ebenso hiufig die gleiche musika-
lische Situation darstellen. Das Winkzeichen
fir ,Quinte” war der ,, Tenor® altigyptischer
Litaneirezitationen.

+Music in the Bible" (iiber die Formulierung
dieses Titels s. 0.), von Carl H. Kriling und
Lucetta Mowry bearbeitet, stellt eine will-
kommene Erginzung zu den in MGG er-
schienenen Beitridgen iiber jiidische Musik
dar. Eine wichtige Informationsquelle ist von
den Autoren leider noch nicht benutzt wor-
den, da sie wohl bei der Drucklegung in
England noch nicht bekannt gewesen ist:
die ausgezeichnete Arbeit von Hans Seidel
iiber Horn und Trompete im alten Israel
unter Beriicksichtigung der ,Kriegsrolle®
von Qumran, erschienen in der wissen-
schaftlichen Zeitschrift der Universitdt Leip-
zig, Jahrgang VI, 1956/57, Heft 5,

Der folgende Abschnitt ,The Music of post-
biblical Judaism®“ wurde vom besten Sach-
kenner dieses Teilgebietes, Eric Werner
(Cincinnati), besorgt. Wieweit seine Folge-
rungen, die bei dem heutigen Stand der
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Forschung noch die weitesten Perspektiven
erdffnen, nach griindlicher Durchforschung
der koptischen Sakralmusik verdndert oder
erweitert werden konnen, bleibe dahinge-
stellt. Hans Hickmann, Hamburg

Isobel Henderson, Ancient Greek Music.
J. E. Scott, Roman Music.

(Da altphilologische Verdffentlichungen nicht
jedem Leser der Mf gegenwiirtig sein diirf-
ten, weise ich auf die gewichtige Bespre-
chung von Winnington-Ingram im Gno-
mon 30 [1958], 243 ff. hin.)

Die griechische Musik legt durch ihre histo-
rische Stellung und ihre Uberlieferungsart
nahe, daB sie mit dem Riistzeug der Alt-
philologie erforscht wird. Die im eigent-
lichen Sinn musikalischen Fragen lassen sich
aber nicht ohne Heranziehen der musik-
ethnologisch-volkskundlichen Arbeitsmetho-
de verfolgen. Man sollte daher beide Verfah-
ren miteinander verbinden. In der Regel
jedoch erhilt eines von beiden das Uber-
gewicht. Die vorliegende Darstellung ist
philologisch-historisch ausgerichtet. 1. Hen-
derson ist in dieser Arbeitsweise zu Hause,
sie erweist sich als griindliche Kennerin
sowohl der sich auf Musik beziehenden
Quellen als auch allgemein im Bereich des
Altertums. Die Abhandlung bringt wert-
volle allgemeine Bemerkungen und Einzel-
beobachtungen; sie regt durch ihre kritische,
wenn auch mitunter allzu kritische Hal-
tung an. Wichtig ist die ausdriickliche Fest-
stellung (wonach sich auch die Darstellung
richtet), daB die griechische Musik sich im
Verlauf der Zeit, von Homer iiber das 5.
vorchristliche Jahrhundert und den Hellenis-
mus bis zur Spitantike, 6fters und wesent-
lich verdndert hat. Demnach sei es nicht
zuldssig, von den spiteren Quellen (seit
dem 4. Jahrhundert v. Chr.) — und gerade
diese haben den Hauptanteil in der Uber-
lieferung — ohne strenge kritische Sichtung
auf die musikalischen Gegebenheiten und
Zustinde der uns am meisten angehenden
dlteren Epochen (8.bis 4. Jahrhundert) zu
schliefen.

Treffend sind die Bemerkungen iiber den
Charakter der zwischen den festen Ecktdnen
(hestotes) des Tetrachords liegenden beweg-
lichen Téne (kinumenoi). Da sie nicht ratio-
nal faBbar seien und unsere heutige No-
tenschrift andersartige Tonrelationen impli-
ziere, sei es nicht zulissig, fiir ihre Wieder-
gabe unser Fiinfliniensystem zu verwen-
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den (345, 387). Die Verf. wendet deswegen
bei der Ubertragung der 1. Delphischen
Hymne ein Diagramm an, das vermeidet,
den Charakter der Kinumenoi durch eine
nur scheinbar sichere, feste Deutung zu fal-
schen (Ex. 313; vgl. auch Ex. 318). (Aller-
dings verweist sie 3642, auch 370!, auf
Schallplattenaufnahmen, ohne auf die damit
verbundene Problematik hinzuweisen, so
daBl der weniger selbstindige Leser in die
Irre gefithrt wird.) Dankenswert sind bei
der erfreulicherweise ausfithrlichen Behand-
lung der Notenschrift und der iiberlieferten
musikalischen Aufzeichnungen die ihre Be-
deutung fiir unsere historische Kenntnis ein-
schrinkenden Bemerkungen (363, 364!,
367). Auch das Fehlen der Voraussetzungen
fir die sichere Beurteilung der Akzentfrage
und ihres Zusammenhanges mit der Melodie
wird mit Recht betont (367!, 375). Das
Euripides-Fragment soll zwischen 250 und
150 v. Chr. geschrieben sein (337; 3742
wird auf die Bibliographie S. 496 f. ver-
wiesen, wo aber der Titel der Arbeit von
E. G. Turner fehlt). Der frithchristliche
Oxyrhynchos-Papyrus wird zu Unrecht aus-
geschaltet (373f.); die orientalische Her-
kunft der Melodie ist nicht eindeutig er-
wiesen. Die Melodien zum Sonnen- und
zum Nemesis-Hymnus des Mesomedes und
zum Musen-Hymnus hilt H. aus mehreren
Griinden nicht fir alt, sondern fiir eine
byzantinische Rekonstruktion (372f.). Zwei
unbekannte und noch unveréffentlichte Pa-
pyrusfragmente mit Aufzeichnungen in grie-
chischer Notenschrift sind S. 374 genannt.

Der Tonarten- und Tonsystemkomplex
(harmosiai, systemata, tonoi, tropoi, gene)
wird eingehend behandelt. Der Tenor der
Ausfithrungen wird durch ein berechtigtes
non liquet bestimmt. Da aber H. verschie-
dentlich — auch in den {iibrigen Abschnit-
ten — Vermutungen, Alternativen, Ein-
schrinkungen damit verbindet, sich stark
im Hypothetischen bewegt, erhilt die Hand-
buchdarstellung etwas Uniibersichtlich-Weit-
ldufiges und verliert sich oft in Diskussio-
nen, die man lieber in einer Zeitschrift
lesen wiirde. (Vgl. dagegen die zwei sowohl
iiber den Wissensbestand als auch iber die
Probleme klar orientierenden Darstellungen
des Gegenstandes in englischer Sprache,
Oxford Classical Dictionary, 1949, und
Grove's Dictionary, 1954.) Oft begegnet
man einer Skepsis, besonders spitantiken
Autoren gegeniiber, die von einer Glaubig-



Besprechungen

keit an die Allmacht des modernen (besser:
nicht mehr modernen) kritisch-ablehnenden
philologischen Verfahrens herrithrt. 3822
wird z. B. an Heraclides Ponticus beméngelt,
daB er ,ignorantly” Aolisch und Hypodorisch
einander gleichsetzt; anschlieBend aber (383)
erfihrt der Leser, daf Pindar in der
1. Olympischen Ode zwischen Aolisch und
Dorisch nicht unterscheidet. Warum wird
nicht auch er ,ignorant” genannt? Wohl nur,
weil dies dem sophds Pindar nicht gut anste-
hen wiirde. (Vgl. auch Ausdriicke wie stupidity
3472, irrelevant nonsense 349, fossilization
of the doctrine of melopoeia 375).

Zu wenig kritisch hingegen geht die Verf.
mit der antiken und der eigenen Termino-
logie um. Der Terminus ,Heterophonie” wird
z. B., ausgehend von der Platon-Stelle
Nomoi 812 D, &fters verwendet (338 f,,
340, 398). Was jedoch die Verf. darunter
versteht, wird nirgendwo gesagt. Ich ver-
mute, es schwebt ihr die durch Stumpf in
die moderne Musikwissenschaft eingefithrte
Bedeutung des Terminus vor. Ob und in-
wiefern aber diese Heterophonie auch als
die Platons angenommen werden darf (die
berithmte, aber fiir uns heute nicht klare
Stelle wire eines Kommentars wiirdig), er-
fahrt der Leser nicht. — Die Verf. schlieft —
was selbstverstindlich ist — die moderne
Harmonie und Polyphonie aus und glaubt
daraus folgern zu diirfen, daB Zusammen-
klang im griechischen Altertum nur in Ge-
stalt ,der” Heterophonie mdoglich war. Aber

selbst angenommen, daB der moderne He-

terophoniebegriff auch fiir die Antike Giil-
tigkeit hat, sind denn mit dieser Alternative
— Heterophonie oder harmonische Poly-
phonie — alle Mdglichkeiten der Musik
als Zusammenklang erschdpft? Im einzelnen
hiatte man einen Erklirungsversuch des
Terminus ,proschorda® gern gesehen, sowie
auch des Wortes ,poikilmata“, das kaum
als ,thythmic complications” wiedergegeben
werden kann (338). Die Stelle iiber das Zu-
sammenwirken von Gesang und Instrumen-
ten aus § 28 der unter dem Namen Plu-
tarchs iiberlieferten Schrift De Musica hétte
herangezogen werden sollen (krusis hypo
ten oden). Man vermiBt eine eingehendere
Darstellung der Instrumente (vgl. dazu
380%), eines der Forschungsgebiete, woriiber
sich noch am chesten etwas Zuverlissiges
aussagen ldBt. — Auf die Bezeichnung fiir
hoch-tief (oxys-barys) wird nicht ausdriick-
lich aufmerksam gemacht (nur beildufig er-
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wihnt 345!, 355). Die Wiedergabe der
Platon-Stelle Staat 398 E durch high, middle,
low ist mir nicht verstindlich (348). Zu ver-
merken ist noch, daB der tberaus wichtige
musikalische Begriff des Nomos nicht er-
ortert wird. Was sich bei den genannten
Punkten nachteilig bemerkbar macht, ist die
schmale musikwissenschaftliche Basis der
Darstellung.

Im Zusammenhang mit Platon heifit es (385)
wmusic ... expressed the words”. Diese For-
mulierung ist nicht am Platz. Die Einheit
von Musik und Sprache, die Musike (340,
auch 336), entstand nicht etwa dadurch, daff
die musikalische Komponente das, was wir
heute unter ,Ausdruck” verstehen, hinzu-
fiigte. Platons Text berechtigt nicht zu einer
solchen Interpretation. Ein Analogon fiir
das Wort ,Ausdruck” findet sich dort —und
iiberhaupt im ilteren Griechisch — nicht.
Die ungeniigende Beachtung des Termino-
logischen und der Reinheit im Formulieren
fihrt auch zur Trilbung des Gesamtbildes
durch die Tendenz, die antiken Sachverhalte
in moderne Vorstellungsweisen zu iibertra-
gen. Ausdriicke wie ,ordiestration” (339),
»accompaniment” (fir krusis, 339), ,testing
a pianoforte” (357), ,programe music” (369),
~oboe” (fiir aulos, 377), ,patron saint” (382),
.sdiool boys” (384), ,hysterical shrieking*
(385), ,instrumentation” (390), ,psychiatry”
(bei Homer, 402), das Heranziehen von
Gongoras ,poetic pictures of country life”
(378), um homerische Szenen zu erhellen, —
solche Ubertragungen entspringen wohl dem
Wunsch, die Darstellung lebendig zu ma-
chen: ein Scheinleben, das den Tod des Dar-
zustellenden bewirken kann.

Der Rhythmus wird leider nicht behandelt
(beildufige Bemerkung S. 371). Hier aber
zeigt sich ein Widerspruch innerhalb der
Darstellung: H. geht von der Feststellung
aus, daB die Musiktheorie, besonders die
spiitere, nichts mit der Praxis gemein habe
und deswegen fiir uns nicht von Bedeutung
sei (336 und passim) — eine grundsitzlich
zweckmifige Erwigung, die aber in den ein-
zelnen Fillen differenzierter, weniger dog-
matisch hitte angewandt werden sollen.
Diese Praxis, die Musik, stellt H. mit Recht
fest, war aber in der frithen und der klas-
sischen Zeit mit dem Vers innig verbunden
(340, 376). Nun wendet die Verf. ihre Auf-
merksamkeit in erster Linie der nach ihrer
eigenen Aussage fiir uns kaum aufschluB-
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reichen Musiktheorie zu und versucht statt
dessen nicht, die Musik in ihrer Einheit mit
dem Vers ins Auge zu fassen. Aber diese
Einheit dufert sich vor allem im Rhythmus.
Und daB die Behandlung dieses musika-
lischen Rhythmus den Philologen tiber-
lassen bleiben soll, vermag ich nicht ein-
zusehen. Ein Vorstof von der Seite des
Rhythmus her miite notwendigerweise zu
einer Auseinandersetzung nun auch mit We-
sentlichem fithren. Diese Gelegenheit 1Bt
sich aber die Verf. entgehen. (Das Buch des
Rezensenten, Der griechisdie Rhythmus;
Musik, Reigen, Vers und Sprache, Hamburg
1949, hitte in diesem Zusammenhang be-
riicksichtigt werden sollen, sei es auch nur,
um abgelehnt zu werden. Dort wird auch,
besonders im Anhang, die methodische Be-
deutung der Volksliedkunde fiir die Er-
forschung der altgriechischen Musik er-
ortert. Diese Zugangsmoglichkeit darf,
soviel ich sehe, heute nicht linger mebhr,
ebensowenig wie die musikethnologische
Methode, auBer Acht gelassen werden. Man
vermiBt weiter die Erwdhnung u. a. der
wichtigen Untersuchungen von E. Jammers,
Rhythmische und tonale Studien zur Musik
der Autike und des Mittelalters, AMf VI,
1941, und von H. Grieser, Nomos; Ein Bei-
trag zur griedtischen Musikgesdiidite, Hei-
delberg 1937.)

Die Stelle iiber die Zahl der Silben und den
Rhythmus aus dem Ottobonianus 59 ist mir
unklar (371). H.s Deutung scheint mir un-
richtig; sie beruft sich lediglich auf Wila-
mowitz. — Die Stelle aus den Frdschen des
Aristophanes: ei—ei—ei—eilissusa (394, vgl.
auch 386) bezieht sich m. E. nicht auf Me-
lodisches, sondern auf Rhythmisches (vgl.
dazu Georgiades, Der griediisdie Rhyth-
mus, S. 57) — Es sei auf einige das Ver-
stindnis erschwerende Druckfehler aufmerk-
sam gemacht: 359 Z. 17 muf es ,row no. 1°
statt ,row no. 3“ heifen, 374 Z. 12 ,(IV)“
statt ,,(f)“, 374° wohl ,IL,1“ statt ,IL.6".
Unser Bild von der rémischen Musik ist ver-
gleichsweise viel fragmentarischer. Die Dar-
stellung kann hier nur mehr oder weniger
zufillig iiberlieferte Einzelheiten des Musik-
lebens zusammenfiigen. J. E. Scott hat eine
Fiille solcher Einzelheiten zusammengetra-
gen, nach verschiedenen Gesichtspunkten
geordnet und in iibersichtlicher Form dar-
geboten, wobei stets die Quellen und neuere
Literatur angegeben sind. Der ganze Beitrag
ist methodisch, niichtern, klar, exakt; er

Besprechungen

gibt erwiinschte sachliche Auskunft und er-
filllt die Aufgabe eines Handbuches.
Thrasybulos G.'Georgiades, Miinchen

Jaques Chailley: Précis de Musicologic.
Quvrage collectif, publié sous la direction
de I'Institut de Musicologie de 1'Université
de Paris. Presses Universitaires de France.
Paris. 1958. 431 S.

Unter Mitarbeit von 24 Musikgelehrten bie-
tet hier der Verf. eine Anleitung, wie man
Musikwissenschaft studieren soll. Das Vor-
wort wendet sich mit praktischen Ratschla-
gen an die Anfinger, denen nicht nur ge-
raten wird, was sie lesen sollen, sondern
auch wie: Schlagworte in Biichern unter-
streichen (man muB hinzufiigen, aber bitte
nur in eigenen!), Zettel fiir Titel und In-
halte, fiir voriibergehenden und dauernden
Gebrauch zu verwenden. Bibliographie und
Bibliotheksbenutzung, musikalische V&lker-
kunde und kapitelweise Musikgeschichte bis
zur Gegenwart, als Anhang Analyse, Aku-
stik, Physiologie, Instrumentenkunde, Or-
gel, Tanz, Jazz, Philosophie und Asthetik
und eine Anweisung fiir die Typographie
bilden den Inhalt. Den Kapiteln sind jeweils
Literaturangaben beigegeben. Sie sind recht
unterschiedlich; neben sehr guten Ubersich-
ten finden sich merkwiirdige Dinge, wenn bei-
spielsweise etwa (416) unter , Enérgétisme”
in der Musikasthetik Mersmanns Angewand-
te Musikdsthetik ausgerechnet mit Sche-
ring, Das Symbol in der Musik, zusammen-
gestellt wird, der bekanntlich Mersmanns
Energetik in den schirfsten Ausdriicken ver-
dammt hat und nun wirklich mit ,Enérgé-
tisme“ mnichts zu tun hat! So wire noch
manche Zitation, oft auch nach dem Wert
des Zitierten, zweifelhaft. Es fehlen oft
wertvolle deutsche Arbeiten. Aber im all-
gemeinen ist diese Einfithrung sehr brauch-
bar, und wir kdnnten uns ein Zhnliches
Werk fiir unsere deutschen Studenten wiin-
schen. Hans Engel, Marburg

Karl Laux: Die Musik in Rufland und
in der Sowjetunion. Mit 165 Notenbeispie-
len und 98 Abbildungen. 463 S. Henschel-
verlag Berlin 1958.

Der von Karl Laux vorgelegte stattliche
Band iiber die russische und die sowjetische
Musik behandelt das erste Jahrtausend rus-
sischer Musikgeschichte auf 8 Seiten, die
Zeit vom 17. bis iiber die Schwelle des 19.
Jahrhunderts auf 24, die Epoche von Glinka
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iiber Skrjabin bis Mjaskowski auf 243 und
das Musikleben in der Sowjetunion auf 148
Seiten. Aus diesen Proportionen ergibt sich
der Plan des Verf. Laux ist weit davon ent-
fernt, eine Musikgeschichte zu schreiben;
zwei Griinde verbieten es ihm: 1. die west-
europiische Musikgeschichte hat noch nicht
im entferntesten die Quellen erschlossen,
und was man dstlich der Weichsel erarbeitet
hat, ist ihr nur in ungeniigendem Umfange
zugénglich; 2. die Begeisterung, aus der jede
echte Geschichtsschreibung quillt und in die
sie miindet, ist im vorliegenden Falle durch
das sowjetische Musikleben entziindet: was
vorangeht, ist Voraussetzung mehr oder we-
niger im Sinne der Vorstufe, und aus dieser
Perspektive heraus verlieren sich die in die
tiefere Vergangenheit fithrenden Fiden
schnell in skizzenhaften Andeutungen.
Man erwarte nichts vom Verf., was zu geben
nicht in seiner Absicht liegt; man suche
nicht Aufschliisse iiber gewisse theoretische
und technische Probleme der Frithzeit, etwa
iiber die (nur ganz kurz gestreifte) Krjuki-
(Hidkchen-)Notation, iiber die Dreitonreihen
mit ihren charakteristischen Merkmalen und
ihr Verhiltnis zum antiken Tonsystem, iiber
die Tonschriftreform Schaidurows, iiber die
Chomonie, die Anenaiken. Der Arbeitsplan
schlieft von vornherein auch jeglichen For-
schungsversuch auf dem Gebiete entste-
hungs- und entwicklungsgeschichtlicher Pro-
blematik aus; Fragen wie die nach Byzanz
oder gar nach Hellas werden gar nicht an-
geschnitten. Angesichts dieser planvollen
Selbstbeschrinkung ist es um so verdienst-
licher, daB das Problem der Mehrstimmig-
keit unter Berufung auf Beljajews Early
Russian Polyphonie und Kastalskis Unter-
suchungen kurz behandelt wird. Heifit es
aber nicht den Mund etwas voll nehmen,
wenn man einen zweistimmigen Gesang po-
lyphon nennt, in welchem weit iiber die
Halfte aller Intervalle Primen sind? Ist es
doch schon eine Art contradictio in adjecto,
von zweistimmiger Polyphonie zu reden.
Gleichwohl ist die Darstellung der mit No-
tenbeispielen belegten frithen Mehrstimmig-
keit instruktiv. Fiir eine durchaus archaisch
wirkende Art von Dreistimmigkeit wird ein
um 1700 zu datierendes Manuskript her-
angezogen.

Die besondere Problematik der musikge-
schichtlichen Entwicklung in RuBland wird
wesentlich durch zwei sich gegenseitig in
ihrer Wirkung steigernde Faktoren be-
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stimmt: durch die Grofle des Riesenlandes
und, europiisch geschen, durch seine peri-
phere Lage. Einmal werden die den deut-
schen Betrachter besonders interessierenden
und ihm am ehesten zugénglichen westlichen
Einfliisse durch weniger kontrollierbare, teil-
weise weit hergeholte Einwirkungen aus al-
len mdglichen Himmelsrichtungen iiberspielt
und unterspiilt, zum anderen zeigt sich je-
doch die fast zu allen Zeiten bemerkbare
Auseinandersetzung mit dem europiischen
Westen als ein tief im russischen Musiker
wurzelndes Anliegen. Es braucht deshalb
dem Verf. aber keineswegs widersprochen
zu werden, wenn er (iibrigens unter Ver-
wendung sowjetischer Forschungsergebnisse)
den im 17.Jahrhundert besonders lebhaft
einsetzenden fremdlindischen FEinfluB auf
die Pracht- und Prunkliebe der Fiirsten zu-
riickfithrt, zumal er sie sehr richtig mit ent-
sprechenden westeuropiischen Verhiltnissen
vergleicht; daf man hollindische Orgel-
bauer ,duldete”, war sehr verniinftig, daf
man ihrer bedurfte, war ein gesundes Sym-
ptom, und daB man die Kunst des Orgel-
bauens, -spielens und des Komponierens fiir
Orgel dem bodenstindigen Musikleben ein-
zuverleiben wuBte, beweist die Stirke des
kulturellen Zeugungsvermdgens.

Das Phinomen Westeuropa hat wihrend
vieler Jahrhunderte fiir RuBland ein ganz
anderes Gesicht, als jedes vergleichbare Ein-
fluBphdnomen fiir die deutsche Musik, weil
RuBland einerseits dank seiner riumlichen
Ausdehnung und secelisch-geistigen Vielge-
staltigkeit iiber ein nahezu unbegrenztes
Aufsaugungsvermdgen verfiigt, andererseits
den einstrdmenden Stilelementen schon rein
quantitativ eine so gewaltige Substanz ent-
gegenzusetzen hat, wie kein nur-europii-
sches Land. Dabei 148t Laux es mit Recht
dahingestellt, ob es sich bei in Rufland
ebenso wie in Deutschland zu beobachten-
den Erscheinungen wie dem zunftmiBigen
ZusammenschluB der Singer oder der Glok-
kenmusik im fritheren mittelrussischen Now-
gorod einfach um Duplizitit der Fille oder
um einen westlichen EinfluB handelt.

Die Musik des 17./18.Jahrhunderts wird
unter den Leitgedanken ,Eigenwudis und
Isportmusik” gestellt. Im Hinblick auf die
Gesamtsituation der europdischen Musik
muBte sich die Auseinandersetzung RuBlands
mit dem Auslande zunichst Auge in Auge
mit dem Musikland Italien vollzichen. Die
vielfiltige Harmonik, wie sie das Stimmen-
gewebe im motettischen und im konzertie-
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renden Stile durchsittigte, muBte auf den
russischen Musiker, der eine schlichtere und
hirtere Schreibweise gewohnt war, verfiih-
rerisch wirken. Der musikgeschichtliche
Augenblick dieser in manchem Betracht ent-
scheidenden geistigen Begegnung zwischen
Ost und West konnte gar nicht giinstiger
sein. Die komplizierte Vokalpolyphonie des
16. Jahrhunderts hitte in RuBland unmog-
lich den Widerhall finden kénnen wie die
jiingere konzertierende Schreibweise. Sie er-
moglichte breite und lapidare Wirkungen,
wie sie dem russischen Musiker entspra-
chen; die spezifisch westliche Tonkunst
konnte sich weder von einer vorteilhafteren
noch zuginglicheren Seite prisentieren. Man
hat jedoch lange Zeit zu wenig beachtet,
daB sich die russischen Musiker schon friih-
zeitig auch fiir die deutsche Musik erwirm-
ten. Es ist nicht von ungefihr, daf man
einst in Rufland, worauf Laux hinweist, un-
ter deutsch und auslindisch dasselbe
verstand. Schiitz' Orpheus und Eurydike
(Moskau 1673) wird wiederholt bedeutsam
erwihnt. Dem Verhiltnis RuBlands zu
Deutschland ist ein eigenes Kapitel ge-
widmet.

Die Bedeutung Berlins fiir Glinka, diejenige
Heidelbergs und Mannheims fiir Borodin
siecht Laux im Lichte dieser deutsch-russi-
schen Beziehungen, die fiir beide Teile wich-
tig wurden. Richard Wagner lieB Borodin
zum Musikdramatiker werden, ohne seinen
Stil fiihlbar zu beeinflussen; Dehn bestirkte
Glinka in seinem Bestreben, russisch zu
komponieren. Hier beriihrt Laux den Nerv
des Problems. Wenn spiter Rimski-Korssa-
kow die neue Musik des Westens studierte,
ohne die Fithlung mit seinem Volke zu ver-
lieren, ist dies die nidmliche Erscheinung.
Sie ist ebenso bezeichnend fiir den Geben-
den wie fiir den Empfangenden. Die uner-
schiitterliche Stellung der deutschen Klas-
siker, das wachsende Ansehen Richard Wag-
ners, das Wirken deutscher Musikpiddagogen
und Interpreten in RuBland, diese Themen
werden in der Darstellung zur Folie, gegen
welche sich der Eigenwuchs der russischen
Musik kriftig abhebt. Ernsthaft wird ver-
sucht, umstrittenen Persdnlichkeiten vom
Range eines Skrjabin gerecht zu werden;
beachtlich ist die Feststellung, daB dieser
Komponist heute in der Sowjetunion hoch-
geschitzt werde: seine Setzweise wird un-
ter Berufung auf Zofia Lissa zur geschicht-
lichen Vorform der Zwdlftontechnik gerech-
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net. Laux betont mit gutem Grunde das
Rechnerisch-Physikalische des synthetischen
siecbentdnigen Quartenakkords Skrjabins.
Wiederum kommt er in diesem Zusammen-
hange um die deutsche Entwicklung nicht
herum. Hindemiths Wesen und Wandlung
werden zuriickhaltend, aber mit positivem
Akzent gewiirdigt. Schénberg wird kurz ge-
streift.

Das Tschaikowski gewidmete Kapitel ist be-
titelt Der Klassiker. Mit dem Bemiihen,
ihn vom odium des ,europdisierten Salon-
russen” zu befreien, stoBt der Autor ein
wenig offene Tiiren ein: der journalistisch
beflissene Bekker kann mit diesem seinem
Urteil iiber Tschaikowski heute nicht mehr
ernst genommen werden. Allerdings ist die
Charakterisierung Tschaikowskis als des
Klassikers insofern inkonsequent, als spi-
ter von den Klassikern in der Mehrzahl ge-
sprochen wird, zu denen der Autor Glinka,
Rimski, Ljadow, Tanejew rechnet. Der Be-
griff des Klassischen ist sicherlich als Rang-,
nicht als Stilbezeichnung gemeint. Stilistisch
kénnte hachstens Glinka samt seiner Atmo-
sphire als klassisch gelten. Das eindring-
liche Tschaikowski-Kapitel ist geeignet, den
Komponisten namentlich dem Laien niher-
zubringen. Fin Einwand soll jedoch nicht
vollig verschwiegen werden. Laux stiitzt sich
bei seiner Erdrterung der f-moll-Sinfonie
auf das vielzitierte an Nadeschda gerichtete
authentische Programm und polemisiert ge-
gen diejenigen, die diese Inhaltsangabe nicht
fiir voll nehmen. Der Komponist selbst will
mit dem, was er sich an Worten iiber sein
Werk abquilt, ja nur den Wunsch der
Freundin erfiillen, den abzulehnen ihm sein
Herzenstakt verbietet. Er stellt fest, daf er
es nicht verstehe, die Gefiihle in Worte zu
fassen, deren Widerhall seine Musik sei;
die Eigenart der Instrumentalmusik beruhe
darauf, daB sie sich nicht zergliedern lasse;
in der Regel pflege er deshalb auch die
Frage, ob der Sinfonie ein Programm zu-
grunde liege, zu verneinen. Ist das nicht
deutlich genug? Wihrend L. diesem Briefe
groBten Zeugniswert beimiBt, schreibt er je-
doch spiter, was Tschaikowski iiber seine
Opern duBere, diirfe man nicht allzu ernst
nehmen. Richtiger ist es, beides ernst zu
nehmen, sowohl das iiber die Sinfonie wie
das iiber die Oper Gesagte, die Musik selbst
aber noch viel ernster...

Die geistesgeschichtliche Um- und Innen-
welt der russischen Musik 148t L. lebendig
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werden, indem er manchen Seitenblick auf
Dichter wie Puschkin, Gogol, Tolstoi, Gorki
fallen 1iBt. Seine Darstellung gewinnt im
iibrigen einen volkstiimlich-instruktiven Zug,
indem er auch von der filmischen Produktion
der Gegenwart auf die Vergangenheit zu-
riickblendet. Auch auf allgemein bekannte
Opern, etwa Zar und Zimmermann, wird
zu dhnlichem Zwecke Bezug genommen.
Das Hauptanliegen des der sowjetischen Mu-
sik gewidmeten zweiten Teils der Darstel-
lung ist, dem deutschen Leser die &stlichen
Vorginge teils als Umwilzung, teils als Er-
neuerung verstindlich zu machen. Stark in
den Vordergrund ist der BeschluB von
1948 geriickt, der damals in der Welt Auf-
sechen erregte. Seine Interpretation wird ge-
radezu zum Angelpunkte der Wiirdigung,
in welcher Schostakowitsch, umgeben von
Prokofjew, Chatschaturjan, Kabalewski,
Chrennikow und vielen mittleren und klei-
neren Komponisten, die ihm gebiihrende be-
herrschende Stellung einnimmt.

Dieses Buch schrieb ein Musiker, ein Musik-
forscher und, nicht zuletzt, ein Pddagoge.
Der reiche Notenteil ist wertvoll, weil er
viel an weniger Bekanntem vermittelt, und
die zahlreichen Abbildungen, die manchem
Leser Neues bieten, veranschaulichen nicht
nur das Gesagte, sondern tun das Ihrige zur
Schaffung der Atmosphére und des Milieus,
aus dem heraus die musikgeschichtlichen
Schilderungen erwachsen sind. Verdienstlich
sind die Zusammenfassung, das restimie-
rende Urteil und die Literaturiibersicht am
Schlusse fast jedes Einzelabschnittes. Ein
Personen- und ein Sach- und Ortsregister
erleichtern Beniitzung und Auswertung. Die
als Ganzes iiberaus sympathische Publika-
tion ist nicht am griinen Tische, sondern
aus lebendiger Erfahrung entstanden, aus
einer guten Kenntnis von Land und Leuten,
und sie ist daher imstande, Tore zu &ffnen.
Seit langem besteht ja kein Zweifel, daB
die Einbeziehung aller Ostlichen Vorginge
in unser musikgeschichtliches Weltbild eine
dringende Forderung der Zeit ist.

Der auf dem Gebiete der Musik und der
Bildenden Kunst fithrende Henschelverlag
hat das Buch geschmackvoll und gediegen
ausgestattet. Walther Vetter, Berlin

Anton Bauer: Opern und Operetten in
Wien. Verzeichnis ihrer Erstauffithrungen in
der Zeit von 1629 bis zur Gegenwart. (Ge-
sellschaft zur Herausgabe von Denkmailern
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der Tonkunst in Osterreich, Wiener musik-
wissenschaftliche Beitrige, unter Leitung von
Erich Schenk. Band 2), Graz—Kéln 1955,
Hermann Bohlaus Nachf. 156 S.
Nachschlagewerke sind innerhalb der Opern-
geschichte noch immer diinn gesdt und dar-
um besonders verdienstvoll und begriiBens-
wert. Das Standardwerk auf diesem Gebiet,
die vortrefflichen Aunals of Opera von Al-
fred Loewenberg, haben leider nur einen
groBen Fehler, nimlich den der wegen der
Umfangsbeschrinkung bewuBt in Kauf ge-
nommenen Unvollstindigkeit; sicher hétten
die Besitzer von Fachbibliotheken —und nur
fiir solche kommt ja ein derartiges Werk in
Frage — sich gern auch zwei oder drei so
dickleibige Binde zugelegt, um in Loewen-
bergs ungemein praziser Darstellung einen
noch umfassenderen Uberblick iiber das
Welt-Opernrepertoire zu gewinnen. Voll-
stindigkeit wire allerdings auch bei einem
solchen Umfang kaum zu erreichen gewe-
sen, und es ist daher gut, wenn das weite
Feld der Opernstatistik gleichzeitig auch in
regi;nal begrenztem Rahmen bearbeitet
wird.

DaB gerade in der alten Opernstadt Wien,
die zweifellos innerhalb des deutschen
Sprachgebietes iiber das reichste Opern-
repertoire verfiigt, damit begonnen wurde,
ist hoch erfreulich. Der Verf. der vorliegen-
den Schrift hat es sich zur Aufgabe gemacht,
alle ,in Wien vom Jahre 1629 ... bis zur
Gegenwart aufgefiiirten musikalischen Biih-
nenwerke im weitesten Sinme” (d. h. unter
méglichst weitherziger Auslegung des Be-
griffes ,Singspiel”) im Rahmen des Erreich-
baren vollstindig zu erfassen. Wie weit ihm
dies gelungen ist, vermag wohl niemand so
leicht zu entscheiden. Rund 4870 Titel sind
eine stattliche Zahl (selbst wenn man in
Rechnung stellt, daB viele Werke doppelt
oder gar mehrfach gezihlt werden; dariiber
unten Niheres), und sollten dem Verf. wirk-
lich einige entgangen sein, so kénnte man
ihm kaum einen Vorwurf daraus machen.
Nicht Vollstindigkeit oder Unvollstdndig-
keit des Gebotenen also kdnnen hier zur
Diskussion stehen, sondern nur die Anlage
des Werkes, ihre Eignung fiir den prakti-
schen Gebrauch als Nachschlagewerk und
die Zuverlissigkeit der Angaben.

Der Verf. hat (im Verzeichnis A) die Titel
alphabetisch angeordnet und laufend durch-
numeriert. Diese Anordnung hat den Vor-
teil, daB auch der Laie jeden beliebigen
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Titel sofort finden kann (sofern nicht,
wie z.B. bei den Nr. 3052—3054, wo der
J+Naditbummler* zwischen dem ,Nachtwididi-
ter und der ,Naditwandlerin® erscheint,
das Alphabet etwas aus den Fugen geraten
ist), zieht dann aber im chronologischen
Verzeichnis D (S. 145 ff.) ein unschénes und
uniibersichtliches logarithmentafelartiges Ge-
bilde nach sich: hier werden hinter jeder
(fett gedruckten) Jahreszahl die dorthin ge-
hérenden Nummern aus dem Titelverzeichnis
A aufgereiht — 1805 z. B. sind es 62, 1946
gar 65 — wodurch man wohl das Bild einer
verwirrenden Vielzahl von Werken, aber
keinen Eindruck von der geistigen Atmo-
sphére, die sie verbreiten, erhilt. Die Ref.
mdchte daher doch der von Loewenberg ge-
wihlten chronologischen Anordnung des
Hauptverzeichnisses den Vorzug geben, wenn
der Benutzer hierbei auch genétigt ist, das
alphabetische Titelverzeichnis hiufiger her-
anzuziehen.

Eine Schwierigkeit fiir den Gebrauch ergibt
sich noch aus der oben erwihnten Doppel-
zitierung zahlreicher Werke. Es ist eine be-
kannte Tatsache, daB Opern bis iiber die
Mitte des vorigen Jahrhunderts hinaus in
verschiedenen Stiddten, ja in verschiedenen
Theatern einer und derselben Stadt unter ver-
schiedenen Titeln auftreten konnten, von
der Verinderung fremdsprachiger Titel bei
Ubersetzungen ganz zu schweigen. Wenn
sich der Verf. also schon vorgenommen hat,
grundsitzlich jede Auffiihrung unter dem
Titel, unter dem sie erschienen ist, ins alpha-
betische Verzeichnis einzuordnen, so hitte
er gewissenhaft iiberall Verweise anbringen
miissen. Das hat er aber nur héchst selten
getan, und so kommt es, daB manchen Wer-
ken iiberhaupt nur der Eingeweihte mit List
und Tiicke auf die Spur kommen kann. Bel-
linis I Capuleti e i Monutecchi z.B. findet
man unter Nr. 673: Die Capulets und Mon-
tagues, Nr. 2982: Die Montecchi und Capu-
leti, und Nr. 3627: Romeo und Julie, ohne
daB man von einem einzigen Verweis gelei-
tet wiirde. Mozarts Figaro wird zwar nur
zweimal angefithrt (Nr. 1988: Die Hodhzeit
des Figaro, und Nr. 3135: Le nozze di Fi-
garo, im letzteren Falle sogar mit Verweis),
dafiir erscheinen aber unter dem zweiten
Titel nur zwei Daten, die auch schon unter
dem ersten erwihnt sind. Dabei wire eine
Scheidung von Auffithrungen in deutscher
Sprache unter dem deutschen Titel und
solche in italienischer unter dem italieni-
schen hier verhiltnismiBig einfach durchzu-
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fithren. Man vergleiche ferner das bei Cosi
fan tutte durch die vielen verschiedenen
Textbearbeitungen verursachte Durcheinan-
der unter den Nrn. 819, 2736, 3843, 4602,
4777 und 4840 ohne jeden Verweis. Am
besten fiir den Benutzer wire es m. E. ge-
wesen, wenn jede Oper grundsitzlich nur
eine Nummer erhalten hitte, und zwar un-
ter dem Titel, unter dem sie zuerst in Wien
erschienen ist; alle weiteren Auffithrungen
hitten dann anschlieBend unter ihren Titeln
und mit Angabe der Ubersetzer oder Bear-
beiter folgen, an der diesen Titeln zukom-
menden Stelle im Alphabet aber ohne eigene
Nummer, nur als knapper Verweis auftreten
kénnen.

An den Anfang seiner Schrift stellt der Verf.
ein nicht weniger als 104 Namen umfassen-
des Verzeichnis der Wiener Theater, von
denen allerdings mehr als zwei Drittel heute
nicht mehr bestehen; sie sind durch ein
Sternchen gekennzeichnet. Darauf folgt ein
Lageplan der Theater in Wien, was die
nicht-Wiener Benutzer des Werkes dem Verf.
besonders danken werden. In den Verzeich-
nissen der Komponisten und der Librettisten
arbeitet B. wiederum mit Nummern, Loe-
wenberg hingegen, iibersichtlicher, mit Jah-
reszahlen (bei den Komponisten auferdem
sogar mit Titeln). Man darf jedoch bei die-
ser Gegeniiberstellung nicht auBer acht las-
sen, daB die beiden Autoren verschiedene
Ziele verfolgten: Loewenberg plante mit
seinem Werk ,a skeletoun history of opera”,
B. dagegen wirklich nur ein fiir eine mehr
mechanische Handhabung bestimmtes , Ver-
zeidinis der Erstauffiihrungen”. Trotzdem
scheint es unbegreiflich, daB Loewenbergs
Band im Literaturverzeichnis B.s nicht an-
gefithrt, ja, daB er dem Verf. offenbar gar
nicht bekannt gewesen ist. Inmerhin ist die
1. Auflage 1943 erschienen, hitte also,
wenn man die Schwierigkeiten der Kriegs-
und ersten Nachkriegszeit einrechnet, wenig-
stens von 1950 an greifbar sein miissen. Der
Benutzer der beiden Werke stellt nun lau-
fend Abweichungen zwischen ihnen fest, und
da in den Féllen, in denen er die Angaben
an Hand der Spezialliteratur nachpriifen
kann, stets Loewenberg recht hat, ist er ge-
neigt, diesem grundsitzlich mehr zu ver-
trauen. (Beispiel: die zur Wiener Auffiih-
rung von Glucks Iphigenie auf Tauris 1781
hergestellte deutsche Ubersetzung stammt
nicht, wie es bei B. unter Nr. 2145 heift,
von Sander, sondern, wie Loewenberg, Spalte
372, angibt, von Alxinger. Sander war der
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Textbearbeiter fiir die Berliner Auffiihrung
1795, dessen Ubersetzung Alxinger spiter
fir Anderungen an der seinigen benutzte.)

Dies fithrt zur Frage nach der Zuverldssig-
keit des Verzeichnisses, die die Ref. nach
ihren Erfahrungen damit und den Stichpro-
ben, die sie gemacht hat, leider nicht ganz
positiv beantworten kann. Es handelt sich
hier nicht allein um Einzelheiten, wie etwa
die ins Jahr 1705 gesetzte Auffithrung der
erst 1709 in Genua uraufgefiihrten Oper
Dafui (nicht Dafne) von E. d'Astorga (Nr.
847) oder die iiberraschende Anfithrung
einer der Forschung bisher unbekannten
opera semiseria Faust (Margarethe) von
Barbier und Carré mit der Musik von Meyer-
beer (Nr. 1359) oder um die unendlich vie-
len falschen Namen (297: Griin statt Grun,
484 u. 6.: Cammerano statt Cammarano,
2146: du Rollet statt du Roullet, 1318:
Roito statt Boito, 1222: Lentzuner statt
Bretzuer, 1455: Le finto gemello statt Le
finte gemelle, 2026: Ghibelinnen statt Ghi-
bellinen), von denen einige auch Druckfeh-
ler sein kénnen, sondern um die Frage: Was
fiir Quellen hat der Verf. benutzt, und vor
allem: wie hat er sie benutzt? DaB Theater-
zeitungen und besonders die fiir den tag-
lichen Gebrauch hergestellten Tageszeitun-
gen und Theaterzettel Irrtiimer enthalten,
ist nicht verwunderlich; dann ist es aber
Sache des Autors einer wissenschaftlichen
Verdffentlichung, diese Fehler auf Grund
cigener Forschungen und Fachkenntnisse
auszumerzen. Auch kann man von ihm er-
warten, daB er fehlende Angaben aus der
gingigen Fachliteratur erginzt. Es besteht
z. B. kein Grund, die Opern Jommellis bis
auf eine ohne Textdichter zu zitieren, wenn
man diese Liicken aus der Jommelli-Bio-
graphie von H. Abert miihelos hitte aus-
fillen kdnnen.

Einer der schon im Vorstehenden gelegent-
lich gestreiften, wesentlichsten Fehler der
Schrift ist die Inkonsequenz der Angaben:
hier sind Verweise angebracht, dort fehlen
sie — manchmal (z. B. bei Figaro und Zau-
berfléte) ist die Urauffithrung als solche,
d.h. als UA, gekennzeichnet, meist aber
wird auch sie nur als Erstauffithrung (EA)
bezeichnet — in manchen Fillen werden die
komplizierten Textverhiltnisse sehr klar
wiedergegeben (z. B. Nr. 2917: ,,Mignon’
nach dem Roman von Goetlie bearbeitet von
Carré und Barbier, deutscher Text von Gum-
bert“), in anderen fallen entweder die Dich-
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ter unter den Tisch (z. B. bei Nr. 2869
Medea, wo als Verfasser des Textes nur der
deutsche Bearbeiter Treitschke angegeben
ist) oder die Bearbeiter (beim Figaro z.B.
Knigge, bei Nr. 1611 Die Gans von Cairo
V. Wilder). Inkonsequent ist auch die An-
ordnung gleichnamiger Opern; bei den vier
Vertonungen von Adhille in Sciro (Nr. 26—
29) ist jedenfalls kein Prinzip zu erkennen.

Ein besonderes Problem bilden, wie auch der
Verf. im Vorwort betont, die Gattungsanga-
ben (Loewenberg wuBte wohl, warum er sie
weggelassen hat!), denn nicht selten wird
ein und dasselbe Stiick auf dem Titelblatt
des Textbuches anders bezeichnet als in der
Partitur, und auf dem Theaterzettel der er-
sten Auffithrung erscheint gelegentlich noch
ein dritter Name, zu dem sich auf dem der
nichsten noch ein vierter gesellen kann. Die
Angaben in B.s Verzeichnis besagen also nur,
daB die Werke in den Quellen, die der Verf.
jeweils benutzt hat, diese oder jene Bezeich-
nung tragen; bei den zahlreichen mehrfach
zitierten Opern ist der Wechsel des Unter-
titels mitunter hdchst instruktiv.

Was man aber auch immer an Einzelheiten
an der vorliegenden Schrift auszusetzen ha-
ben mag — man muf in jedem Falle aner-
kennen, daB der Verf. eine groBe (,entsa-
gungsvolle”, wie er selber sagt) und niitz-
liche Arbeit geleistet hat; der ungeheure
Reichtum und die Mannigfaltigkeit des Wie-
ner Theaterlebens seit mehr als 300 Jahren
hitten wohl kaum imponierender zum Aus-
druck gebracht werden kdnnen, als es durch
diese Zusammenstellung des gewaltigen Ma-
terials geschehen ist. Vielleicht ist es mdg-
lich, in einer 2. Auflage die Fehler und Un-
genauigkeiten der ersten zu beseitigen und
die Angaben mit denjenigen in Loewenbergs
2. Auflage abzustimmen. Die Musikfor-
schung ist stirkstens an Nachschlagewerken
dieser Art interessiert!

Anna Amalie Abert, Kiel

Festheft Wilibald Gurlitt zum 70. Geburts-
tag. Archiv fiir Musikwissenschaft. 16. Jahr-
gang 1959, 1/2. 260 S.

Wenn von einer wissenschaftlichen Fest-
schrift erwartet werden darf, daB der Inhalt
charakteristisch fiir die Mitarbeiter sei, aber
auch fiir den, dem sie gewidmet ist, so muf
man anerkennen, daf Wilibald Gurlitt in
der Festschrift zu seinem 70. Geburtstag
nicht nur apostrophiert wird, sondern daB
die Beitrige manches von seinem Lebens-
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werk spiegeln. Ein grofler Teil ist — unmit-
telbar oder entfernt, ausgesprochen oder
nicht — auf Gurlitts Bachstudien oder die
Wiederentdeckung der musikalischen Rhe-
torik bezogen, auf die Einsicht in Jden Zu-
sammenhang zwischen historischen Satztech-
niken und Klangstilen oder die Forderung,
die Musikanschauung fritherer Epochen nicht
nur als Reflexion iiber die Praxis, sondern
als deren Fundament zu begreifen.

J. Lohmann (Der Ursprung der Musik)
versucht in einer Abhandlung, der noch ein
zweiter Teil folgen soll, eine philosophi-
sche Interpretation und ,terminologische
Korrektur” (173) der Thesen O. Gombosis
tiber Tonarten und Stimmungen der antiken
Musik. Die antiken , Oktavformen“ (syste-
mata) sind als ,Bedeutungen” oder ,Funk-
tionen” (dynameis) zu verstehen, die in den
(falschlich) so genannten ,Transpositions-
skalen (tonoi) — den ,Positionen“ (theseis)
der ,Bedeutungen” — verwirklicht werden.
Das systema teleion interpretiert L. als
W Zirkel® (165): der tiefste Ton A sei dem
hochsten a° gleich, so daB die Reihe der
siecben Oktavformen (systemata) am FEnde
in den Anfang zuriickkehre. Da die sieben
systemata in der Grundoktave f—f‘ (nicht
e—e’) als tonoi verwirklicht werden —, also
die Funktion eine Position erhilt — ist nach
L. als ,Transformation” (metabole), nicht
als , Transposition” zu verstehen: die mese
des einen tonos verwandelt sich in die
hypate des anderen usw. Die Interpretation
stiitzt sich allerdings auf eine fast unmerk-
liche Umdeutung des Zirkels der sieben
systemata im systema teleion zum chroma-
tisch-enharmonischen Quintenzirkel (156);
denn nur dann, wenn die Grundoktave f—f'
aus zwoOlf festen ,Pldtzen“ (topoi) besteht
(154), die in den einzelnen tonoi zwar ihre
Funktion, aber nicht ihre Tonhdhe wech-
seln, ist die Verwirklichung Jder systemata
in den tonoi als ,Transformation” zu be-
greifen. Einerseits vernachldssigt L. die
Kommaunterschiede mancher theseis. An-
dererseits ist eine thesis kein fester , Platz“,
der nur die dynamis wechselt, sondern ist
immer thesis einer dynamis. Thesis und dy-
namis sollen sich nach L. ,wie der Laut-
kérper eines Wortes zu seiner Bedeutung"
verhalten (162). Das Analogon der thesis
aber ist nicht der Laut, sondern das Wort,
der Laut als Bedeutung; in einer thesis sind
dynamis und phtongos verbunden wie Be-
deutung und Laut in einem Wort.
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In einer text- und quellenkritischen Studie
untersucht R. Hammerstein (Iustru-
menta Hieronymi) den als Dokument frith-
mittelalterlicher ,Phantastik” beriichtigten
Pseudo-Hieronymus-Brief. H. fragt nicht
nur, wie frithere Interpreten, nach dem
empirischen Gehalt der Instrumentendar-
stellungen und -beschreibungen, sondern
versteht die Verbindung und Durchkreu-
zung von sachlicher Deskription, Etymologie
und Allegorese als Zeugnis einer vergan-
genen Musikanschauung.

In einer Untersuchung der Introitustropen
des Weihnachtsfestes unterscheidet H. Hus -
mann (Siun und Wesen der Tropen) die
Tropierung der ersten Introitusversikel als
»Einleitungstropen” von der Tropierung der
folgenden Abschnitte als ,Mitteltropen*
(139); zu den Einleitungstropen zihlt er
auch die Introduktionen zum Psalmvers und
zum Gloria patri (144). Die Einleitungstro-
pen machen ,den eigentlidhen Grundbestand
der Tropen aus” (147), denn in manchen
Handschriften sind sie ohne die sonst mit
ihnen verbundenen Mitteltropen iiberliefert
(146). Entstanden sei der Tropus als Son-
derfall der liturgischen Aufforderung: als
+Aufforderung, einen bestimmten liturgi-
schen Gesang auszufiihren” (137).

Im ersten Teil seiner Abhandlung iiber
Musikalische Beziehungen zwischen Deutsch-
land und Spanien in der Zeit vom 5, bis
14. Jahrhundert beleuchtet H. Anglés
einige kritische Punkte der Mittelalterfor-
schung: die ,toledanische Neumennotation*
des 6. oder 7. Jahrhunderts (6), die ,moz-
arabischen cancioncillas”, die alter sind als
die ersten iiberlieferten provenzalischen
Troubadourlieder (7), und die problemati-
schen Autorennamen zu polyphonen Sitzen
des Codex Calixtinus (10). Im zweiten Teil
sammelt A. die Zeugnisse tiber die Titig-
keit deutscher Sdnger und Instrumentalisten
an spanischen Héfen im 14. Jahrhundert.
C. A. Moberg (Die Musik in Guido von
Arezzos Solmisationshymne) widerlegt zu-
nichst die These vom , numinosen Charak-
ter” des ,Ut queant laxis“: Die Johannes-
hymne war weder ein magisches , Mittel ge-
gen Heiserkeit“ noch ein spezieller ,Sin-
gerltymnus“, sondern — als Paraphrase des
Evangelientextes — eine liturgische Hymne.
Irrig sei auch die Annahme einer Pri-
existenz der Solmisationssilben; der schein-
bar konstruierte Vokal- und Konsonanten-
wechsel komme auch in anderen Hymnen-
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strophen vor und sei ein im Charakter der
lateinischen Sprache begriindeter Zufall.
SchlieBlich versucht M. zu zeigen, daB die
Solmisationshymne die Umarbeitung einer
alteren Melodie des ,Ut queant laxis“ sei
und daB Guido im Zusammenhang mit der
Umarbeitung das Melodiebildungsprinzip
des Aquivokalismus (der Gleichsetzung von
Vokalen und Ténen) entwickelt habe. M.s
komplizierte Argumentation kann vielleicht
einfacher gefaBt werden, wenn man den
Aquivokalismus und die Anlehnung an ein
Melodiemodell als zwei Melodiebildungs-
prinzipien versteht, die von Guido in ver-
schiedenen Verbindungen und wechselsei-
tigen Korrekturen gebraucht worden sind.
Guido iibernahm offenbar aus der von M.
zitierten Modellmelodie (198) vier Halbzei-
len mit den Anfangsténen c—d—f—g. Sie
stechen im Modell iiber den Silben Ut-Re-
Mi-La, in Guidos Fassung iiber Ut-Re-Fa-
Sol. Die im Modell noch zufillige Verbin-
dung des Silbenwechsels an den Halbzeilen-
anfingen mit einer aufsteigenden Folge der
Anfangsténe (c—d—f—g) wurde von Guido
— in padagogischer Absicht — durch Umdis-
position der dritten und vierten Halbzei-
lenformel systematisiert. Die Anfangsténe
iiber Mi und La in den beiden von Guido
erginzten Halbzeilen entsprechen dem
Schema des Aquivokalismus (I = e und
A = a), mit dem andererseits die aus der
Modellmelodie iibernommenen Téne zu Ut,
Fa und Sol nicht iibereinstimmen. Man
kénnte also schlieBen, daB der Aquivoka-
lismus als zweite Stufe pidagogischer Ratio-
nalisierung zu verstehen sei: In der Solmi-
sationshymne entsprechen fiinf Vokale (Sil-
ben) in ungeregelter Folge fiinf Ténen im
Sekundabstand, im Aquivokalismus dagegen
fiinf Vokale in alphabetischer Folge.

K. von Fischer (Zur Eutwicklung der
italienischen Trecento-Notation) prizisiert
seine von G. Reaney skeptisch beurteilte
These, die Longanotation sei franzosischen
und die Brevisnotation italienischen Ur-
sprungs. Der franzésische EinfluB sei ,midit
so zu verstehen, dafl die Italiener die in
Frankreich ja auch nur moch selten (und
gerade nicht in weltlichen Liedern) anzutref-
fende Longanotierumg nachgeahmt hitten.
Es handelt sich vielmehr um den Versuds
einer Umschrift der italienischen in die fran-
zésische Notation“ (97). Die italienischen
Divisiones secundae entsprechen den fran-
z0sischen ,quatre prolacions”; die Divisio-
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nes tertiae aber, fiir die ein franzdsisches
Aquivalent fehlte, wurden im Modus longa-
rum geschrieben; sie sind in Augmentation
notiert, also diminuiert zu lesen. Zweifelhaft
aber ist, ob man von einer Umschrift in die
franzdsische Notation sprechen sollte oder
ob die Longanotation nur als technisches
Mittel franzésischer Provenienz zu verstehen
ist, das zur Klidrung der italienischen No-
tation gebraucht wurde, ohne daB die ita-
lienische Notation zur franzdsischen gewor-
den wire. Einerseits ist die Gleichsetzung
der Divisiones secundae mit den quatre
prolacions problematisch, denn Bezugsein-
heit der Mensuren ist in den Prolationen die
Minima, in den Divisiones aber die Semi-
brevis. Andererseits kann man die Longa-
notation der Divisiones tertiae (Octonaria
und Duodenaria) aus der inneren Logik des
italienischen Systems verstehen; die Mini-
men und die Semibreven der zweiten Tei-
lung waren in der Octonaria und der Duo-
denaria — verglichen mit den Minimen und
Semibreven der Quaternaria und der Sen-
aria perfecta — schon immer diminuiert zu
lesen, so daB durch die Longanotation — die
Umschrift der Breven in Longen und der
Semibreven der ersten Teilung in Breven —
nur die lingeren Notenwerte, die nun gleich-
falls diminuiert zu lesen sind, den kiirzeren
angepaft wurden.

H. Besseler (Umgangsmusik und Darbie-
tungsmusik im 16. Jahrhundert) zeigt, daB
die profane Ensemblemusik hohen wie nie-
deren Stils im 15. und 16. Jahrhundert nicht
nur ,Darbietungsmusik”, sondern auch , Um-
gangsmusik“ sein konnte: Die genaue In-
terpretation einer reichen Sammlung von
Bildern 14Bt erkennen, daB seit 1430, dem
Anfang der ,niederlidndischen Epoche®, Lieb-
haber an der Profanmusik teilnahmen, ,zu-
erst im Adel, nach 1460 audh im Biirger-
tum" (43). Das Resultat der Studie besagt,
daB die .niederlindische Fpoche” (1430
bis 1600) nicht einmal in der Profanmusik
als Renaissance zu verstehen sei: Wie die
Messen- und Motettenkomposition noch als
Jopus perfectum et absolutum” (Listenius)
eine ,dienende Kunst“ blieb, so waren auch
die hoch entwickelten Formen der Profan-
musik wie das Madrigal noch ,Umgangs-
musik” oder konnten es sein.

H. Osthoffs stil- und quellenkritische
Untersuchung der unter Josquins Namen
iiberlieferten Magnificatkompositionen (Das
Magnificat bei Josquin Desprez) fithrt zu
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dem Ergebnis, daB nur zwei der Werke als
echt gelten konnen und wahrscheinlich um
1490 in Rom entstanden sind. Ein drittes
Magnificat ist nur in einer peripheren Quelle
Josquin zugeschrieben und erscheint stili-
stisch zu entwickelt, um ein frithes, aber
kompositorisch zu mangelhaft, um ein spé-
tes Werk von Josquin sein zu kdnnen. Ein
Magnificatfragment erweist sich als unvoll-
endeter Textierungsversuch einer zyklischen
Instrumentalkomposition.

A.Schmitz (Zur motettischen Passion des
16. Jalrhunderts) unterscheidet zwei Typen
der durchkomponierten Passion: einen ,mo-
tettischen“ deutschen und einen oberitalie-
nischen Typus, dessen homorhythmischer
Akkordsatz auf der Falsobordone-Tradition
beruht. Merkmale der ,motettischen” Pas-
sion sind die Verarbeitung des choralen
Lektionstones und die Imitationstechnik; da
homorhythmischer Akkordsatz ,uur zur
Hervorhebung besonderer Textstellen an-
gewendet” wird (236), ist er als ,Figur”
(Noema) und nicht, wie im oberitalienischen
Falsobordone-Typus, als Prinzip des Ton-
satzes zu verstehen.

K. G. Fellerer (Agrippa von Nettesheim
und die Musik) interpretiert die Kapitel 17
und 18 als ,De vanitate und die Kapitel
24 und 25 als ,De occulta philosophia Liber
II* des Cornelius Agrippa. Den Humanisten
Agrippa stort es, daB man in der Vokal-
polyphonie den Text nicht verstehe (81);
den Mediziner interessiert die ethische Be-
deutung und Wirkung der Modi (79); der
Naturphilosoph schwankt zwischen Speku-
lationen iiber die Musica mundana und hu-
mana (84) und Ansitzen zu einer empiri-
schen Physiologie und Psychologie des Ho-
rens (83).

W. Blankenburg (Der Harmoniebegriff
in der lutherisch-barocken Musikanschau-
ung) untersucht das Fortwirken der Be-
griffe Musica mundana und Musica humana
im 17. Jahrhundert. Zwischen Musica mun-
dana und Musica humana lassen sich , nidit
immer scharfe Tremnungslinien ziehen” (50);
.musikaliscie Zallenordnung und Wirkung
stehen in ursichlichem Zusammenhang” (53).
Der Ursachen-Begriff muB allerdings scho-
lastisch interpretiert werden: In der Wir-
kung kehrt die Ursache in einem anderen
Seinsmodus wieder wie eine Konzeption in
einem Werk; die Wirkung ist also ein Ana-
logon der Ursache. So vermittelt der Ana-
logiebegriff (verstanden als Teilhabe des
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einen am anderen) zwischen den nach un-
seren Vorstellungen grundverschiedenen Ka-
tegorien des Abbilds und der Kausalitit.

H. H. Eggebrecht (Zum Figur-Begriff
der Musica poetica) versucht am Beispiel
der chromatischen Ginge den Begriff der
musikalisch-rhetorischen Figur genauer zu
bestimmen. Ein chromatischer Gang kann
Affektfigur (Pathopoeia), aber auch Sinn-
figur (Passus duriusculus) sein. Gilt der
chromatische Halbton als Relatio non har-
monica, als Querstand ,einer Stimme ge-
gen sich selbst® (Chr. Bernhard), so kann
er zur Sinnfigur des Begriffs der Siinde oder,
wie in den ,Kleinen geistlidien Konzerten®
von Schiitz, des Leidens Christi um unserer
Siinden willen werden (58). Aber was ist
eigentlich eine barocke Sinnfigur? Zweifel-
los keine Allegorie in dem verflachten Sinn
eines durch Konvention festgesetzten Zei-
chens. Kein &sthetisches Symbol im Sinne
der klassizistischen Kunsttheorie: , Wer nun
dieses Besondere lebendig faft, erhilt zu-
gleich das Allgemeine mit“ (Goethe). Aber
auch kein theologisches Symbolum, das
nicht nur etwas bedeutet, sondern etwas be-
wirkt. Und sogar mit den Tropen der an-
tiken Rhetorik scheint die musikalische
Sinnfigur weniger gemeinsam zu haben als
mit der seltsamen Hieroglyphik und Allego-
rik des 16. und 17. Jahrhunderts, die eine
Bilderschrift nicht nur entschliisselte, son-
dern sich griibelnd in die Ahnlichkeiten und
Verschiedenheiten zwischen Zeichen und Be-
deutung vertiefte.

In einer Studie iiber die Goldberg-Variatio-
nen vergleicht J. Miiller-Blattau Bachs
reiche Variationstechnik mit dem schlichten
Handwerk der (iiber einem ihnlichen Baf
konstruierten) 12 Variationen des Oheims
Johann Christoph Bach. Eine Untersuchung
der Gliederung zeigt, daB in den 10 Grup-
pen der 30 Goldberg-Variationen fast im-
mer ein Kanon mit einer kontrapunktischen
Variation (oder einem Charakterstiick) und
einer Variation im Dreivierteltakt zusam-
mengefaBt wird, in der Bach ,,den Raum der
beiden Manuale vorzugsweise fiir die Bewil-
tigung technischer Probleme ausnutzt” (211).
M.s Kritik an Busonis Ausgabe wire an
einer Stelle zu ergidnzen: Im Fugato der
Quvertiire ist nicht, wie Busoni meinte, ,der
Rhythmus durdhiweg streng viertaktig“, son-
dern der Satz ist in 8+8-+6+10 Takte ge-
gliedert; T.23 wird der BaB statt des Dis-
kants zur fithrenden Stimme.
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H. Erpf (Uber Badi-Analysen) konfrontiert
die Themenabgrenzungen und Formglie-
derungen in drei Analysen (Riemann, Wer-
ker und Czaczkes) der F-dur-Fuge aus dem
ersten Teil des Wolltemperierten Klaviers,
um zu zeigen, daB verschiedene Auslegun-
gen ,durchaus vereinbar sein kéunen, d. h.
daf die kiinstlerische Form gleichzeitig meh-
rere Deutungen zuldfit” (74) — ,denn das
Kunstwerk ist vieldeutig” (75). Verschie-
dene Abgrenzungen des Themas sind még-
lich, aber kaum sinnvoll, denn in Takt 4
ist das Ende des Themas mit dem Anfang
des obligaten Kontrapunkts verschrinkt.
Und da Riemann mit ,Dreiteiligkeit” die
Tonartendisposition, Czaczkes mit ,Zwei-
teiligheit“ aber die Gruppierung der The-
meneinsidtze meint, ist der Unterschied der
Analysen auf dquivoken Gebrauch des Aus-
drucks ., Teil” und nicht auf die Vieldeutig-
keit des Kunstwerks zuriickzufithren — man
wird ein Gedicht nicht schon darum ,viel-
deutig” nennen, weil es in drei Strophen,
aber in zwei Perioden gegliedert ist.

Chr. Mahrenholz (Grundsitze der Dis-
positionsgestaltung des Orgelbauers Gott-
fried Silbermann) analysiert die Dispositio-
nen der 27 bekannten mehrmanualigen Or-
geln Silbermanns. Er betont Silbermanns
.rationale Systematik“ (174): 8 Register
im Haupt- und 7 im Oberwerk bilden einen
immer wiederkehrenden ,festen Kern“ (177,
179). Doch bedeutet ,Systematik” nicht
~Schematismus®; denn die Erginzungen des
.Kerns® lassen zwar einerseits, besonders
im Oberwerk, eine ,stufenweise Erwei-
terung” nach einem festen Plan erkennen
(179, 181), andererseits aber eine differen-
zierte Wechselwirkung zwischen den Dispo-
sitionen im Haupt- und Oberwerk (182).
W. Gerstenberg (Uber Mozarts Klavier-
satz) beschreibt den Klaviersatz Mozarts als
Differenzierung eines ,ornamentalen Kla-
viersatzes“. Mozarts Fliigel verbinde das
. Registerprinzip des Barock” (109) mit der
Kantabilitdt des Clavichords, und so sei
auch die virtuose Figuration der Konzerte
nicht als Gegensatz, sondern als andere Er-
scheinungsform der kantablen Ornamentik
der Sonaten zu verstehen (111). Die Diffe-
renzierung des Satzes bedeute, daB einer-
seits der Solo-Tutti-Kontrast ,sids beim
spiaten Mozart in einen individuellen musi-
kalischen Dialog verwandelt und auflést”
(112) und andererseits die stereotypen Fi-
guren des traditionellen Accompagnements
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zu Entwicklungsmotiven umgeformt werden
(1159).

H. H. Stuckenschmidt (Deutung der
Gegenwart) versteht die Entwicklung seit
1890 als Dialektik von ,Ausdruck” und
,Form“, von ,Romantik” und ,Autiroman-
tik“. Die ,Zusammenschau” von Neoklas-
sizismus und Dodekaphonie aber muB mifi-
lingen — Zwdlftontechnik bedeutet nicht
»Antiromantik” (249).

W. Fortner (Komposition als Unterridit)
formuliert die Konsequenzen, die im moder-
nen Kompositionsunterricht aus dem Ge-
schichtsbewuftsein der Gegenwart gezogen
werden. Im traditionellen Kompositionsun-
terricht wurde die Geschichte als ein Fort-
schreiten zu der ,im Vollbesitz ilirer Mittel
befindlichen Kunstiibung der Gegenwart”
(H. Riemann) verstanden; die pidagogischen
Disziplinen vom vokalen iiber den instru-
mentalen Kontrapunkt bis zur Harmonie-
lehre bedeuteten eine Rekapitulation des ge-
schichtlichen Progresses. Der moderne Kom-
positionsunterricht dagegen begreift die hi-
storischen Satzstile nicht als blofe Stufen
einer Entwicklung, sondern als Typen oder
Systeme, die fiir sich bestehen. Sie werden
fiir den Kompositionsschiiler zu Modellen,
an denen er ,die Idee von Melodik, Rhyth-
mik, Stimmverkniipfung gewinnen” kann
(104), ohne sich an bestimmte Techniken zu
binden; er lernt nicht ein ,,Handwerk", son-
dern sammelt ,Erfalrung”.

Carl Dahlhaus, Géttingen

Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft
fiir 1956. Hrsg. v. Walther Vetter. Jg. 1.
Leipzig: Edition Peters 1957.

Als das Jahrbuch der Musikbibliothek Peters
1941 mit dem 47. Jahrgang sein Erscheinen
einstellen mufte, war ein Stiick bester Tra-
dition innerhalb der deutschen musikwissen-
schaftlichen Publizistik abgebrochen. Fast
ein halbes Jahrhundert hatte das Petersjahr-
buch die Entwicklung unseres Faches frucht-
bar und vielseitig anregend begleitet. Es
kam also nahezu einer Ehrenpflicht gleich,
ein nunmehr neu erstehendes Jahrbuch in
diesen bewihrten Traditionszusammenhang
zu stellen. Schon #duferlich, im vertrauten
griinen Umschlag, kniipft das Deutsche Jahr-
buch der Musikwissenschaft an jene Uber-
lieferung an, erst recht aber in seiner
inneren Struktur. Wiederum begegnet man
jener weisen Beschrinkung auf nur wenige,
nach Qualitdt und Thematik sorgfiltig zu-
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sammengestellte Beitrige, die jedem Band
des alten Petersjahrbuches sein eigenes Ge-
sicht gab. In welchem Rahmen sich die The-
matik weiterer Beitrige des neuen Jahrbuchs
bewegen soll, deutet der Hrsg. schon jetzt
in seinem Geleitwort an: Vergleichende
Musikwissenschaft und Musik der Gegen-
wart sollen besondere Beriicksichtigung fin-
den.

Mit programmatischer Betonung nimmt der
vorliegende erste Jahrgang seinen Ausgang
von der Antike, mit einer Besinnung auf
.das geistige Heimatland der abendliindi-
schen Kultur: Hellas* (so fithrt der Hrsg.
den Beitrag ven C. Sachs Musen und Téne
ein). Es ist ein geistvoller, mit Parallelen
aus dem Fernen Osten gestiitzter Versuch
des Verf., eine unmittelbare Verbindung
der griechischen Musen mit einer Tonleiter
aufzuspiiren. Auf die Bedeutung der in
neuerer Zeit vor allem von der englischen
Virginalmusik angeregten Spielfiguren in
der Instrumentalmusik hatte H. Besseler
bereits 1953 in seinem Bamberger Kongref-
vortrag Singstil und Instrumentalstil in der
europiischen Musik (KongreBbericht, 1954,
S. 238) beildufig hingewiesen. Nunmehr
spinnt er das Thema in historischer Sicht
und zugleich im Lichte der vergleichenden
Musikwissenschaft weiter aus, stellt z. B. in
einer Parallelentwicklung zwischen Ost
(China um 750) und West (8.—12. Jahrhun-
dert) Spielfiguren bei heterophon musizie-
renden Spielgruppen fest, deren Vorhanden-
sein im europdischen Bereich ja bereits von
A. Schering aus Miniaturen erschlossen wur-
de (Auffiihrungspraxis alter Musik, 1931,
S. 11ff.). Wesen und Funktion der instru-
mentalen Spielfiguren werden dann bei den
Virginalisten, im Priludium der Bachzeit,
in Schuberts Liedbegleitung, bei Chopin und
Schumann weiter verfolgt. Musiktheoretiker
in eigenen Kompositionen, Doppelleistungen
oder, wie er sie nennt ,Komplementirfille"
sind der Gegenstand eines Beitrages von
F. Feldmann, der sich allerdings bewuft
in der Hauptsache auf Tinctoris, Adam von
Fulda und Nucius beschrinkt, weil er das
Problem unter ganz bestimmten Gesichts-
punkten, der Figurenlehre, der parallelen
Stimmfithrung, der Redicta und der Zahlen-
symbolik sehen will. Mit Versdimelzung
und Konsonanz beschiftigt sich H. Hus-
mann. Weder ist, so ergeben seine scharf-
sinnigen Untersuchungen, Konsonanz das
Fehlen der Dissonanz noch diese das Fehlen
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der Konsonanz, beide sind vielmehr
selbstindige, von einander unabhingige
Erscheinungen und Verschmelzung ist ,eine
physiologisch gesicherte Grundeigenschaft
der Konsonanzen". Aus dem heutigen Auf-
stieg der Universalgeschichte entwickelt end-
lich W. Wiora vielversprechende, ja kithne
Gedanken Zur Grundlegung der allgemeinen
Musikgesdiichte, die sich nach seiner Vor-
stellung wie die Menschheitsgeschichte ,in
vier iibermusikalische Stadien oder Welt-
alter” gliedern lassen sollte, innerhalb derer
die Musik des Abendlandes dann freilich
eine Sonderstellung beanspruchen miifite.
Den Aufsitzen folgt nach dem Vorbild des
Petersjahrbuches eine von Heinz Wegener
zusammengesellte Totenliste, die vom Be-
richtsjahr bis zum Jahr 1941 zuriickreicht
und — dies als Neuerung — durch eine Liste
der fiinfzigsten und spiteren Geburtstage
im Zeitraum 1952—1956 ergiinzt wird. Uber
den Ertrag dieser Listen fiir jede kiinftige
musikbiographische Arbeit kann kein Zwei-
fel bestehen, nur kénnte er auf die Dauer
durch die aus der Totenschau des Peters-
jahrbuchs vertraute Namhaftmachung er-
reichbarer Nekrologe noch gesteigert wer-
den. Anzumerken wire zu Martin Friedland,
dessen 75. Geburtstag S. 152 gemeldet
wird, daBl er 1940 ein Opfer des Luftangriffs
auf Rotterdam geworden ist.

Willi Kahl, Kéln

Wissenschaft und Praxis. Eine Festschrift
zum 70. Geburtstag von Bernhard Paum-
gartner. Atlantis-Verlag, Ziirich o. J. 160
Seiten.

Die Festschrift ist dem Musiker Paumgart-
ner und dem Mozartforscher, dem Pidago-
gen und dem Berater der Salzburger Fest-
spiele gewidmet. H. J. M oser apostrophiert
Paumgartner als ,Musikforsdier zwisdien
Tonkunst und Wissenschaft” und als , Tonu-
kiinstler zwisdien Musik und Forschung®;
mit guten Anckdoten umschreibt er den
Satz, daB man Musikforscher kaum sein
kénne, ohne auch Musiker zu sein.

Karl B6hm berichtet iiber seine Auffiih-
rung des Idomeneo (zusammen mit Oscar
Fritz Schuh); der moderne Stil der Inszenie-
rung ist als Versuch zu verstehen, auch in
der Oper (wie im Schauspiel) statt deko-
rativer Wirkungen die Beziehungen zwi-
schen den Personen zu betonen, den Blick
statt der Geste.
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E. Roth (Auf deu Spurem Mozarts Anno
1829) schildert die ,Pilgerfalirt” des Orga-
nisten und berithmten Verlegers Novello
nach Salzburg und Wien. Wenn die Reise-
tagebiicher so gut geschrieben sind wie
Roths Erzdhlung, sollte mansie iibersetzen. —
Q. E. Deutsch teilt einen unbekannten
Brief Leopold Mozarts an seine Tochter
mit. — M. v. Zallinger (Tradition und
Schlamperei. Zur Ausgabe der Zauberflote)
demonstriert durch einen Vergleich des Au-
tographs der Zauberfléte mit der Partitur-
ausgabe der Edition Peters 1943 die Not-
wendigkeit der neuen Gesamtausgabe. —
Th. Miiller (Grundsitzliches zur Interpre-
tation der Violinwerke W. A. Mozarts) ver-
ficht die Originaltreue gegen Exzesse der
Virtuositit. Doch wird der Streit niemals
zu losen sein, wenn die Originaltreue zur
Buchstabenorthodoxie erstarrt, statt musi-
kalisch zu argumentieren. DzB z. B, manche
Geiger in Takt 64 des Violinkonzerts KV
216 ein Forte statt des vorgeschriebenen
Piano spielen, beruht nicht auf einer ,Mif-
deutung der Mozartschen dynamischen Vor-
schriften” (122), sondern auf der Gewohn-
heit, Soloeinsitze zu betonen; und ent-
scheidend ist an der zitierten Stelle nicht
das Forte oder Piano, sondern ob die Ana-
past-Figur der Solovioline an die des Or-
chesters bruchlos anschlieBt oder ob die
Kontinuitit einem akzentuierten Neuansatz
geopfert wird. Wenn Miiller die ,Erhaltung
des Mozartsdien Schriftbildes” der ,Voll-
streckung seines Willens” gleichsetzt (127),

so formuliert er ein Prinzip der ,Werk-

treue”, von dem Wilhelm Fischer sagt (13),
daB es ,eine verheerende Wirkung geiibt
hat": ,Was soll man dazu sagen, . . . wenn
erstrangige Geiger und Dirigenten Bachsdie
Violinkonzerte mit den diirftigsten Stdrke-
unterschieden im Stechsdhritt herunterexer-
zieren, weun sich ein mnamhafter Organist
briistet, Badis grofles Priludium mit der
Tripelfuge in Es ohne die geringste Tempo-
und Stdrkeschwankung im briillenden Forte
lierauszuschmettern!”

M. Hiirlimanns Bemerkungen eines Lieb-
liabers zur heutigen Situation der Musik-
kritik formulieren Probleme, die ein Kritiker
(sofern er kein Ignorant oder Dogmatiker
ist) zwar kennt, aber aus Resignation oft
verschweigt: DaB Spontaneitdt durch Ver-
waltung ersetzt wird; daB eine Avantgarde,
die zur Institution erstarrt, ein Widerspruch
in sich ist; daB das Konzertrepertoire in

511

einem Zirkel von , Augebot und Nadifrage”
zusammenschrumpft, den man auch dann
kaum durchbrechen kann, wenn man ihn
kennt: Gespielt wird, was bekannt ist,
also verlangt wird, und bekannt ist, was
gespielt wird. — E. PreufBner (Musik und
Menschenerzielhung) zitiert die Klassiker der
Padagogik, um zu zeigen, was Erziehung
sein kann und soll. Aber er beschwért eine
tote Vergangenheit, wenn er (als ob nichts
geschehen wire) mit Pestalozzi fordert, daf
eine Schule ,mit dem Guten und Bildenden,
das das hiusliche Leben in sidi selbst hat",
nicht ,im offenen Widerspruch stehen”
diirfe. Man wird sich des Traditionsbruchs
bewuBt, wenn man bedenkt, daB das von
Schelsky entworfene Bild der ,skeptischen”
Generation noch zu positiv ist, weil fiir den
Positivisten Schelsky die bestehende Gesell-
schaft, wenn nicht die beste der méglichen,
so doch das einzige MaB# der Dinge ist,
an das die Soziologie als empirische Wissen-
schaft sich halten kann.

Carl Dahlhaus, Géttingen

Beitrdge zur Musik im Rhein-Maas-Raum,
hrsg. v. Carl Maria Brand und Karl Gustav
Fellerer (Beitridge zur Rheinischen Musik-
geschichte, hrsg. von der Arbeitsgemein-
schaft fiir rheinische Musikgeschichte, Heft
19), Kéln 1957, Arno Volk-Verlag, 71 S.

Das vorliegende Heft enthilt sieben Refe-
rate, die 1956 anldflich der Jahrestagung
der Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Mu-
sikgeschichte in Schleiden (Eifel) vorgetra-
gen worden sind. Eine kurze Ubersicht iiber
das Musikleben des Kreises Schleiden aus
der Begriifungsrede von Oberkreisdirektor
Dr. F. Gerardus ist neben dem Programm
der musikalischen Veranstaltungen in das
Geleitwort aufgenommen worden. Die kurz
zuvor beendete Restauration der 1770/71
von Christian Ludwig Konig erbauten Or-
gel in der katholischen Schlof- und Pfarr-
kirche zu Schleiden (der Abnahmebericht
von H. Hulverscheidt steht auf S.53
des Heftes) lenkte das Interesse auf die Or-
gelgeschichte des Rheinlands. In der Studie
Die Orgel des 16. Jahrhunderts in Nord-
brabaut und am Niederrhein von M. A.
Vente (Utrecht) wird Meister Hendrick
Niehoff (f 1560) als der Schépfer der klas-
sischen niederldndischen Renaissance-Orgel
und Wegbereiter fiir den Orgelbau der spa-
teren Jahrhunderte bezeichnet.
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Voutr rheinischen Orgelbau im 18. Jahrhun-
dert berichtet H. Klotz (K&ln). Die Arbei-
ten der Orgelbauerfamilien Stumm und Ké&-
nig(s) werden auf Material, Disposition,
Mensuren und Prinzipalbesetzung hin un-
tersucht und ihre besonderen Merkmale her-
ausgestellt. Klotz meint, beim Bau der Or-
gel in St. Katharinen zu Frankfurt/Main
(H.J. Stumm und Séhne 1778/79) miisse
ein obertonfeindlicher Orgelsachversténdiger
mitgewirkt haben. In der Tat war dieser
(nach Th. Peine, Der Orgelbau in Frankfurt
am Main und Umgebung von den Anfingen
bis zur Gegenwart, 1956) kein Geringerer
als Abbé J. G. Vogler, dessen Simplifika-
tionssystem jedoch nicht génzlich auf diese
Orgel angewandt wurde.

Die iibrigen Beitrige sind verschiedenen The-
men gewidmet. J. Smits van Waes-
berghe behandelt die 700jihrige Ge-
schichte der ,Chorales” der Servatiuskirdie
in Maastridit. Dem Leben und Schaffen
eines der letzten im Dienste eines deutschen
Fiirsten stehenden niederlindischen Musi-
kers, Gilless Havne (1590—1650), hat
J. Quitin (Liittich) eine Studie gewidmet.
Besonders interessant sind die Ausfithrungen
von R. Haase (Solingen) iiber Johaun
Heinrich Scheibler und seine Bedeutung fiir
die Akustik. Scheibler hat vorziigliche Stimm-
verfahren zur Erzielung der gleichschweben-
den Temperatur entwickelt, und auf seinen
Vorschlag hin wurde 1834 der Kammerton
a' auf 440 Doppelschwingungen festgelegt.
Diese ,Krefelder Stimmung“ wurde in
Deutschland erst 1885 durch die , Franzé-
sische Stimmung“ verdridngt, wihrend man
1939 bei der Wiedereinfithrung der Stim-
mung mit 440 Doppelschwingungen (,.ame-
rikanische Stimmung“) von Scheiblers Lei-
stung offenbar keine Kenntnis besaB. Den
vielseitigen Inhalt des Heftes beschlieBt ein
von J. Alf, Diisseldorf, zum Gedéchtnis
des 100. Todestages von R.Schumann ge-
haltener Vortrag iiber Schumann-Pflege und
Schumann-Tradition im Rheinland.

Friedrich Wilhelm Riedel, Wien

Don Pietro Damilano: Giovenale An-
cina. Musicista Filippino. (1545—1604). Leo
S. Olschki. Firenze 1956. 145 S., 113—145
Notenbeilage.

Ancina ist der Herausgeber der Sammlung
Tempio armonico della Beatissima Vergine,
Rom 1599. Eine zweibdndige Biographie
von Ferrante (Neapel 1856, 1870) iiber ihn
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existierte bereits. 1545 in Fossano in Pie-
mont geboren, studierte Ancina in Mont-
pellier Medizin, wurde Arzt beim Grafen
Madruzzi im Val d’Aosta, ging 1574 nach
Rom und trat zehn Jahre spiter, zusammen
mit seinem Bruder, in die Congregazione dei
Preti dell'Oratorio, eine Griindung Neris, ein,
keine Versammlung von Fratres, sondern
eine freie Vereinigung von Weltpriestern,
die in Gemeinschaft lebten. 1586—1596 war
Ancina in Neapel als Prediger titig. Er
wollte das ,heidnische Rinascimento® be-
kehren und ganz Italien im Geiste der Ge-
genreformation erneuern. Nach Rom 1596
zurlickgekehrt, wurde er 1602 zum Bischof
von Saluzzo ernannt. Seinen Predigten un-
termischte er ,viele und verschiedene geist-
lidie Unterhaltungen von vokalen und in-
strumentalen Musikstiicken”. FEr soll in
Tanzvergniigungen eingedrungen sein, geist-
liche Lieder angestimmt und die Horer zu
Tridnen gerithrt haben. FEr starb 1604
und wurde 1889 selig gesprochen.

Der Verf. wendet sich gegen Alaleona, der
eine geistliche Umdichtung Ancinas, ein
Kontrafaktum (travestimento spirituale) ,Ero
cosi dicea” (in: ,Pietro cosi dicea”) ab-
sprechend beurteilt hat. (Le laudi spirituale,
RMI, XVI). Er verteidigt die Kontrafaktu-
ren als solche, indem er Casimiri zitiert.
Dessen Argumentation ist aber nicht sehr
gliicklich, da er meint, sehr viele Volks-
melodien seien auf Teilen von gregoriani-
schen Weisen gebaut, so daB der musika-
lische Inhalt selbst sehr weltlicher Lieder
cine Umdichtung ins Geistliche rechtfertige.
Kontrafakturen gab es in allen religidsen
Bewegungen, ihr Zweck ist immer, beliebte
Melodien zum Triiger der zu verbreitenden
Texte zu machen: die Melodien sind dabei
entweder neutral, eben nur Worttriger, oder
ihr Affektgehalt oder ihre Bewegung kom-
men in gewisser Weise dem neuen Text und
Gedanken entgegen. Der Verf. stellt der ge-
nannten ,hiBlichen Kontrafaktur® bessere
als Beispiele entgegen. Von Ancina haben
sich nur finf Kompositionen erhalten, ne-
ben Umdichtungen, der Sammlung und Nie-
derschrift von Lamentationes Hieremiae Pro-
phetae (Bibl. Vallicelliana, Rom), mit Kom-
positionen von Cavalieri, Isorelli, Seba-
stiano Festa und anderen Manuskripten, die
seinen Namen tragen, deren Verfasserschaft
aber zweifelhaft ist, wie die Otto libri di
musica. Fiunf der vierzig Kompositionen
stammen nach dem Verf. von Animuccia
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aus dessen 2. Buch Laudi, 1570. Es bleiben
als Kompositionen Ancinas nur fiinf Sitze
im Tempio armonico, der 90 Kompositionen
mit 40 angegebenen Namen der Komponi-
sten enthilt. Der Verf. bespricht sie und
verdffentlicht sie mit 13 Sédtzen anderer
Komponisten im Anhang. Leider handelt
es sich nicht um eine wissenschaftlich kor-
rekte Wiedergabe, sondern um eine Bear-
beitung mit Tempovorzeichen, Dynamik und
fortwihrendem Taktwechsel (wie sie Leich-
tentritt und Riemann vor 40 Jahren ver-
sucht haben). Zwar gibt der Takt Probleme
auf. Der Verf. versichert zweimal (S. 81
und 111), daB die originalen Stimmbiicher
der dreistimmigen Sitze keine Taktstriche
haben! Hélt er das fiir merkwiirdig? Akzi-
dentien will er keine gesetzt haben, doch
glaube ich nicht an das folgende:

==

T

Ein so alterierter Sekundakkord kommt
sonst nicht vor. Das b in XVII, im Sopr. II
im 2. Takt, S. 142 ist falsch, eventuell ein
Druckfehler im Original!

Die Beschreibungen der Kompositionen gehen
von der unrichtigen Voraussetzung aus, daf}
polyphone Musik keinen Ausdruck habe,
sondern der homophone Stil allein diesen
ermdgliche. Die Siitze gehdren zum Stil der
weltlichen Canzonette, welche die Nach-
folge der Villanescha (Villanella) alla napo-
litana angetreten hat, indem sie die Tech-
nik des Madrigals mit dieser verkniipft, den
Satz lockert und verfeinert, aber selbst noch
mit den dlteren Quintenparallelen spielt. Es
ist nicht einzusehen, wieso z.B. die Sitze
von Isorelli (X) die ,neuen Tendenzen“ ver-
treten sollen. Der erste dieser Sdtze beginnt
mit und enthilt Quintenparallelen, der
dritte ist ein motettisch-imitatorischer Satz.
Natiirlich sind die Gesetze der Kirchenton-
arten nicht mehr voll giiltig (sie waren es
eigentlich nie, denn die Kirchentonarten
sind, streng genommen, nur im einstimmi-
gen Gesang moglich, und die Cameratisten
haben nicht so unrecht, wenn sie im Sinne
von Plato von einer Mischung der Tonarten
im mehrstimmigen Satz sprechen). Auch mo-
dulieren die Sitze und beniitzen an Schliis-
sen der Halbsitze Dominanten usw. Doch
ist der kirchentonartliche Charakter keines-
wegs verschwunden. Der Stil dieser geistli-
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chen Canzonetten kommt dem Musizieren
der Liebhaber entgegen, wie er in den
Sammlungen und Kompositionen von Qua-
gliati und Simone Verovio vertreten ist: zwei
Oberstimmen und BaB, der auch gespielt
werden kann. Die Sitze des Ancina sind
ausdrucksvoll und hiibsch, auch sicher in der
Technik. Mehr 1iBt sich nicht sagen. Ir-
gendeine Bedeutung kommt ihnen nicht zu.
Interesse verdient Ancina nur vom kirchen-
geschichtlichen Standpunkt aus.

Hans Engel, Marburg

Heinrich Kdtzel: Musikpflege und Mu-
sikerziehung im Reformationsjahrhundert,
dargestellt am Beispiel der Stadt Hof. (Ver-
offentlichungen der Evangelischen Gesell-
schaft fiir Liturgieforschung. Heft 9). Got-
tingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1957. 146S.

Die aus einer Erlanger Dissertation von 1951
hervorgegangene Arbeit lenkt zum ersten
Male seit Christian Geyers Untersuchungen
iiber die Hofer Gesangbiicher (1898) die
Aufmerksamkeit auf eine Stadt, deren Rolle
in der deutschen, speziell mitteldeutsch-pro-
testantischen Musikgeschichte des 16. Jahr-
hunderts schon durch Namen wie Caspar Lo-
ner, Nicolaus Medler, Heinrich Faber und
Nicolaus Decius als untersuchenswert aus-
gewiesen ist. Obwohl der iiberwiegende Teil
der Quellen verloren ist, gelingt es dem
Verf., ein lebendiges, umfassendes und an
wertvollen Details reiches Bild des geistli-
chen, schulischen und biirgerlichen Musik-
lebens in einem wirtschaftlich und kulturell
blithenden,  biirgerlich-humanistisch-prote-
stantisch geprigten Gemeinwesen im Span-
nungsfeld der geistigen Zentren Wittenberg,
Leipzig und Niirnberg zu zeichnen.

Unschdtzbare Hilfe leisten dabei fiir die vor-
reformatorische Zeit die Kirchenordnung Jo-
hann Linthners (1479), fiir das Reforma-
tionsjahrhundert die Chronik und die litur-
gischen Schriften des Magisters Enoch Wid-
mann. Fiir das 15. Jahrhundert ergeben sich,
abgesehen von einem in der Abschrift Wid-
manns erhaltenen Gradual-Sommerteil, auf
den der Verf. leider nicht ndher eingeht,
hiibsche Belege fiir den vorreformatorischen
deutschen Gemeindegesang und besonders
anschauliche Schilderungen vorchristlicher,
christlich umgedeuteter Volksbrauche, wie
wir sie auch anderweitig kennen (vgl. etwa
Max Herold, Alt-Niirnberg in seinen Gottes-
diensten, Giitersloh 1890, S. 59f). Die
Hauptdokumente aus dem 16. Jahrhundert
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(Kirchenordnung und Gesangbuch von Ldner
und Medler 1529, Hofer Gesangbuch 1561)
sind verloren, jedoch liegen Neuschopfungen
(deren Verhiltnis zu den Vorbildern freilich
nicht mehr abzuschitzen ist) in Widmanns
Ordo (1592; expressis verbis als Bollwerk
gegen den einsetzenden Verfall der litur-
gischen Formen gedacht), den bekannten spa-
teren Drucken (vgl. die oben genannte Ar-
beit Geyers und das Haundbuch der deut-
schen evangelischen Kirdiemmusik) und zwei
weiteren bisher nicht untersuchten hand-
schriftlichen Quellen (einem Gesangbuch
und einem Vesperale-Fragment 1561) vor.
Danach scheint die Hofer Liturgie ganz zum
konservativsten Zweig der Niirnberger Quel-
lengruppe zu gehdren.

Fiir jeden Sonn- und Festtag ist eine Vigil
vorgesechen, Marien- und Apostelfeste wer-
den (bis in das 18. Jahrhundert hinein) wei-
tergefeiert, und die lateinische Sprache nimmt
einen sehr breiten Raum ein. Wichtig ist
ferner das ausfithrlich mitgeteilte Figural-
Repertoire fiir das ganze Kirchenjahr (der
Verf. teilt diese Liste dankenswerterweise
ungekiirzt mit), das einerseits die Macht der
konservativen protestantischen Tradition
(Werke von Josquin, Isaac, Senfl u. a., auch
die Pseudo-Obrecht-Passion fehlt nicht), an-
dererseits aber eine nicht selbstverstindliche
Aufgeschlossenheit gegeniiber den ,, moderni®
(vor allem Lasso und Victoria) augenfillig
demonstriert. Die lateinische Motette herrscht
hier fast absolut. Die Quellen dieses Reper-
toires scheinen fiir die &ltere Schicht Witten-
berger, fiir die jiingere vor allem die gingi-
gen Niirnberger Drucke der Zeit (Lindners
Sammelwerke werden genannt) gewesen zu
sein, doch bringt auch einmal ein heimkeh-
render Biirger der Stadt aus dem hohen Nor-
den Eccards Geistlicdhe Lieder (1597) mit
und verehrt sie ,zur schulen” (S. 49). Auf-
fithrungspraktisch bemerkenswert ist der drei-
fach chorisch alternierende Choralvortrag, zu
dem auch der Chor der ,Maidleinschule”
herangezogen wird.

Die weltliche Musikpflege kulminiert in Enoch
Widmanns Griindung eines collegium musi-
cum (1586), das offenbar an Niirnberger
Vorbildern orientiert ist (vgl. hierzu neuer-
dings Uwe Martin, Historische und stilkri-
tische Studien zu Leonhard Ledmers Stro-
phenliedern, Diss. Gottingen 1957, masch.-
schriftl.; eine groBere Arbeit desselben Verf.
iiber die biirgerlichen Musikgesellschaften
des 16. Jahrhunderts ist in Vorbereitung).
Leider haben sich iiber das Repertoire der
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Gesellschaft keine Nachrichten erhalten; ne-
ben der dominierenden Vokalmusik scheint
auch Instrumentalmusik gepflegt worden zu
sein.

Der Musikunterricht am beriihmten Hofer
Gymnasium stand auf ungewdhnlich hoher
Stufe. Zeitweilig wurde den oberen Klassen,
iiber den elementaren Lehrstoff der iiblichen
Schultraktate weit hinaus, eine gewisse Kennt-
nis der Kompositionslehre nach einer teil-
weise noch erhaltenen Hs. von Heinrich Fa-
bers Musica practica et poetica (und analog
hierzu ein ungewdhnlich detailliertes theo-
logisches Wissen) vermittelt. Auch an den
bescheideneren Bildungsinstituten, der deut-
schen Lorenzschule und der , Maidleinschule”,
wurde wenigstens ein guter Gesangunter-
richt erteilt, damit die Schiiler in der Kan-
torei mitwirken konnten. Orgelbau und mu-
sikalische Tatigkeit der Stadtpfeiferei, dazu
eine Fiille nicht ungewdhnlicher, aber reiz-
voller und lebendiger Einzelheiten aus dem
tibrigen geistlichen und biirgerlichen Musik-
leben runden das Bild einer musikalisch
offenbar recht aktiven Gemeinde ab.

Der Verf. hat durch seine quellenkundlich
sorgfiltig fundierte Arbeit zwei der zentra-
len Thesen Schiinemanns (Gesdhiichte der
deutsdien Schulmusik) — daB nur ein sehr
kleiner Teil des Volkes in der Musik unter-
wiesen worden sei und daB der protestan-
tische Konservativismus eine stetige Erneue-
rung und Verjiingung des musikalischen Re-
pertoires verhindert habe — wenigstens fiir
die Stadt Hof entkriften kénnen. Ob dar-
itber hinaus diese Stadt wirklich als , typisch
fir ein stidtisches Gemeinwesen im Jalhr-
hundert vor dem Dreifligjihrigen Krieg gel-
ten darf” (S. 5), ist freilich eine andere
Frage, die nur durch umfassende Vergleiche
zu beantworten wire. Der Verf. hat solche
Vergleiche nicht durchgefithrt (insofern er-
filllt das Werk nicht ganz den Anspruch
seines Titels), was indessen aus der urspriing-
lichen Anlage der Arbeit als Dissertation er-
klirlich und mit der Liickenhaftigkeit der
Quellen und der verstreuten lokal- und
kirchengeschichtlichen Vorarbeiten entschuld-
bar ist. Vieles, was nicht behandelt oder nur
angedeutet wird, hitte man sich gleichwohl
ausfithrlicher dargestellt gewiinscht: so das
Verhiltnis der Hofer Kirchenordnungen zu
benachbarten Liturgien, vor allem Niirnbergs
und Sachsens, und zu den kodifizierenden und
systematisierenden Hauptordnungen in Nord
und Siid (Bugenhagen, Brenz, auch Butzer?);
die mutmaBliche Herkunft des Figural-Re-
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pertoires; das genaue Verhiltnis des hand-
schriftlichen Liederbuchs und des Vesper-
buch-Fragments zu den spiteren Hofer Druk-
ken einerseits und zu eventuellen Vorbildern
andererseits; das Verhiltnis des gymnasialen
Musikunterrichts zu dem anderer Latein-
schulen; das Verhiltnis des Hofer Colle-
gium musicum zu den dlteren Musikgesell-
schaften.

Einige kleinere Anmerkungen: S.36 Anm.
36 Nr. 21: lies ,flos” (nicht ,fleo”). S. 38:
,Es wird schier (nicht ,hier”) der letzte Tag
herkommen®. S. 51: Die dreifache Auftei-
lung des Chores wird kaum mit dem Streben
nach klanglicher Abwechslung zu erkldren
sein — das wiirde eine dsthetische Haltung
gegeniiber dem Choral und der musikalischen
Seite des Gottesdienstes voraussetzen, die
in dieser Form doch wohl unwahrscheinlich
ist. Eher diirfte der Wunsch entscheidend ge-
wesen sein, die Liturgie feierlicher zu gestal-
ten und Gott in mdglichst reicher und viel-
faltiger Form zu dienen — auch dies ein tra-
ditionsgebundener Zug einer allgemein sehr
traditionsgebundenen Kirchenordnung. S. 68:
ein Cymbalum ist nicht ,eine Art Bedken®,
sondern ein kleines Glockenspiel (cymbala)
oder eine kleine Glocke.

Trotz solcher Anmerkungen bleibt es das
Verdienst des Verf., eine zuverlissige Grund-
lage fiir weitere Spezialstudien gelegt und
das lebendige Gesamtbild eines besonders
reichen und umfassenden stidtischen Musik-
lebens im Bereich und im Zeitalter der Re-
formation entworfen zu haben.

Ludwig Finscher, Géttingen

Reinhold Sietz: Henry Purcell, Zeit —
Leben — Werk. Leipzig 1955, VEB Breit-
kopf & Hirtel. 236 S.

Von allen Zweigen der Musikgeschichts-
schreibung ist die Biographik am stirksten
national begrenzt. Wenn sich aber deutsche
Forscher ihre Helden doch jenseits der
(Sprach-) Grenzen suchten, so wandten sie
ihren Blick zumeist nach Siiden. So konnte
es geschehen, daB der Grofmeister der eng-
lischen Musik vom Ende des 17.Jahrhun-
derts, dem Hindel in vielen Werken so
stark verpflichtet ist, Henry Purcell, beinahe
bis zu seinem 300. Geburtstag warten
muBte, ehe er eine ausfiithrliche Biographie
in deutscher Sprache erhielt.

Es war ein guter Gedanke von Reinhold
Sietz, diese fithlbare Liicke in der deutschen
musikwissenschaftlichen Literatur mit sei-
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nem Buch schlieBen zu wollen, und sein Vor-
haben ist ihm glinzend gelungen. Abgese-
hen von Erwdhnungen des englischen Mei-
sters in allgemeinen Musikgeschichten und
Darstellungen einzelner Gattungen, bestand
die Purcell-Literatur in deutscher Sprache
bisher nur aus einigen wenigen Abhand-
lungen (meist Dissertationen) iiber Einzel-
probleme (zu ergédnzen wiire zum Literatur-
verzeichnis der vorliegenden Schrift noch:
Stella Favre-Lingorow, Der Iustrumental-
stil von H. Purcell, Bern 1950). Dafiir
konnte sich der Verf. auf ein reichhaltiges
englisches Schrifttum stiitzen; in der Vor-
rede hebt er vor allem die grundlegend wich-
tige Biographie von J. A. Westrup hervor,
er er ,in vielen Einzelheiten verpflichtet”
sei.
S. kam es in seinem Werk nicht auf neue
Quellenstudien an. Er griindet seine Dar-
stellung von Purcells Leben auf die Litera-
tur, vor allem auf die Ergebnisse Westrups,
die von Purcells Werken in erster Linie auf
diese selbst, wie sie in den 26 Binden der
Purcell-Gesamtausgabe und der Novello-
Ausgabe der Kirchenmusik vorliegen (inzwi-
schen, 1957, ist ein verschiedene Oden und
Kantaten enthaltender 27.Band der Ge-
samtausgabe herausgekommen), und strebt
danach, auf Grund dieser Fakten den deut-
schen Lesern, Fachleuten wie Liebhabern,
ein moglichst lebensvolles Bild des Meisters
und seines Schaffens in seiner Zeit zu geben.

Die Schilderung des Lebens nimmt dabei
einen verhaltnismiBig geringen Raum ein,
da dariiber nur wenig bekannt ist. In die-
sem Kapitel ersetzt S. aber geschickt den
Mangel an Mitteilungen iiber Purcell selbst
durch eine lebendige, auf die verschiedensten
zeitgendssischen Berichte gestiitzte Beschrei-
bung der Umwelt. Er behandelt eingehend
Purcells Lehrer und Kollegen, die Dienst-
vorschriften der Institutionen, denen der
Meister angehdrte, das héfische, kirchliche
und Sffentliche Musikleben sowie die poli-
tischen und gesellschaftlichen Verhiltnisse
der Zeit, so daB das Leben des Meisters
trotz des sparlichen Flusses direkter Nach-
richten dariiber in diesem Spiegel doch an-
schaulich hervortritt.

Die durch viele Beispiele erlduterte, fiir alle
Gattungen gleich eingehende Werkbetrach-
tung bringt eine Fiille treffender Einzelhin-
weise. Yon den kirchenmusikalischen Wer-
ken werden z.B. rund drei Fiinftel wegen
irgendwelcher bemerkenswerter Eigenschaf-
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ten (besonders eindringlicher Textausdeu-
tung, hervorragend durchsichtigen Satzes,
satztechnischer oder klanglicher Feinheiten
usw.) gesondert angefithrt, die Oden und
Kantaten alle der Reihe nach, je nach ihrer
Bedeutung kiirzer oder lédnger, besprochen.
Das ist fiir den Spezialisten, der das Buch
mit der Gesamtausgabe neben sich durch-
studiert, auBerordentlich instruktiv, birgt
aber die Gefahr in sich, daf der nicht so
ausgeriistete Leser nur ,Teile in der Hand
behilt“. Man vermifit hier eine (gerade fiir
das Verstindnis des Meisters, der von der
Sprache Schiitzens zu der Hindels iiberleitet,
besonders wesentliche) Zusammenfassung
des Allzuvielen unter wenige groBe, aus der
Chronologie oder dem musikalischen Stil,
dem Ausdruckswillen oder dem Inhalt oder
woher immer gewonnenen Gesichtspunkte,
so wie sich das fiir die Gebiete der Orche-
ster- und Kammermusik durch die Gliede-
rung in Ouvertiiren und Tinze, Fancies und
Triosonaten von selbst ergibt. (Zu den In
Nomines wire zu bemerken, daf die Her-
kunft des cantus firmus 1949 durch die
Arbeiten von G.Reese und mehreren eng-
lischen Forschern geklidrt wurde.)

Bei den grofien dramatischen Werken ist
eine Einzeluntersuchung selbstverstindlich
am Platze und erweist sich als sehr frucht-
bar. Die zusammenfassende Formbetrach-
tung am Ende dieses Kapitels erfiillt einen
Teil der oben geduBerten Wiinsche. Beson-
ders wichtig schiene es mir aber bei den
Schauspielmusiken, abschlieBend einen Uber-
blick iiber die Art der Szenen zu geben,
die Purcell in Musik taucht. Gewif stim-
men diese Szenentypen weitgehend mit de-
nen iiberein, die St. Evremond in seinen vom
Verf. (S. 98) zitierten Ausfiihrungen angibt,
aber dazu kommt in der englischen Praxis
und so auch bei Purcell eben doch noch
das weite Reich des Wunderbaren mit sei-
nen Hexen-, Geister-, Elfen- und Beschwd-
rungsszenen, dessen musikalische Einklei-
dung, neben der von sakralen Szenen aller
Art, gerade so iiberaus charakteristisch fiir
die Rolle ist, die der Musik auf der eng-
lischen Bithne zugedacht war. Diese Kunst
ist fiir den Englinder nicht, wie fiir den Ita-
liener, Sprache des realen Lebens, der realen
Leidenschaften und individuellen Empfin-
dungen, sondern vorwiegend ,a wmessage
from another world® (Dent). Als solche
steht sie grundsitzlich an der Peripherie der
Dramen und dringt von dort aus verschie-
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den weit in die Handlung vor, doch bezeich-
nenderweise nie bis in die Rollen der Haupt-
personen. So betrachtet scheint mir die Uber-
nahme der Bezeichnung ,Halboper” aus der
englischen Literatur (,semi-opera“) nicht
sehr gliicklich, denn ein Drama, in dem die
Musik gerade am Kern des Geschehens kei-
nen Anteil hat, bleibt auch bei stirkster
musikalischer Ausschmiickung eben doch im-
mer ein Schauspiel und wird nicht zur Oper.
Aus diesem Grunde mochte Ref. auch dem
Verf. beipflichten, wenn er bezweifelt, daB
Purcell, wére er nicht so frith gestorben,
eine nationale Oper geschaffen hiitte, aber
nicht, weil ihm ,die riicksichtslos alles auf
sich konzentrierende Herrschergewalt Lullys*”
fehlte, sondern weil er als Englinder trotz
seiner dramatischen Begabung gar nicht das
Bediirfnis nach einer engeren Verbindung
von Musik und Drama empfand — das Ver-
hiltnis von 53 Schauspielmusiken (ein-
schlieBlich der sog. ,Halbopern®) gegen eine
vollgiiltige Oper zeigt dies aufs deutlichste.

In einem letzten Kapitel ordnet der Verf.
Purcell in die einheimischen und fremdlin-
dischen musikalischen Strémungen seiner
Zeit ein und charakterisiert ihn treffend als
typischen Vertreter der ganz auf die Praxis
gerichteten, fest im Herkommen wurzelnden
und doch nicht reaktionir eingestellten Mu-
sikanschauung seiner Heimat. Mit den Ein-
fliissen der franzdsischen und den immer
stirker anbrandenden der italienischen Mu-
sik setzt er sich souveridn auseinander, ohne
sich je an sie zu verlieren. Sicherlich hat
Frankreich ,uur Form und Geist seiner Or-
chestermusik und der Ténze" beeinfluBt;
andererseits folgt seine Vokalmusik weit-
gehend dem italienischen Vorbild, und trotz-
dem hat er, dhnlich wie seine Altersgenos-
sen in Deutschland, durch bestimmte Stil-
eigentiimlichkeiten wie z. B. die sehr sorg-
filtige Textbehandlung, die aus der engli-
schen Vokalmusik stammende rhythmische,
melodische und harmonische Vielfalt auch
schon einfach liedhafter Gesinge, die Vor-
liebe fiir ostinate Bisse, fiir polyphonen
oder wenigstens scheinpolyphonen Satz und
fiir eine kithne, Altes und Neues vereini-
gende Harmonik, sein Gesicht, das Gesicht
eines grofen englischen Komponisten,
gewahrt.

S. stellt das alles auf Grund profunder
Kenntnisse vom Schaffen des Meisters an-
schaulich dar; seine warme innere Anteil-
nahme am Stoff ist stets zu spiiren, doch
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artet sie nie in kritiklose Heldenverehrung
aus. Uberfliissig scheinen Ref. lediglich die
zahlreichen Hinweise auf Anklinge an
Werke des 18. und 19. Jahrhunderts (von
Bach, Gluck, Mozart, Beethoven, Weber,
Schubert, Mendelssohn, Wagner, Johann
StrauB (!), Brahms) — im Zusammenhang
mit der Musik einer so viel dlteren Epoche
eine ziemlich fruchtlose Reminiszenzenjige-
rei! Sehr begriiBenswert ist das ausfiihrliche
Werkverzeichnis, hingegen vermift man ein
einigermafen zuverldssiges Verzeichnis von
Neuausgaben. Die drei Titel, die sich der
Gesamtausgabe und der Novello-Ausgabe
auf S. 213 anschliefien, lassen sich schon an
Hand eines Lexikons leicht auf etwa das
Dreifache erweitern; erwihnt seien aus der
Fille der fehlenden Verdffentlichungen an
dlteren nur die Fiinf geistlichen Chére in
Chorwerk 17, 1932, an neueren die Spiel-
musik zum Sommernachtstraum 1 und 1I in
Hortus musicus 50 und 58, 1951.

Durch acht Abbildungen, darunter zwei Bil-
der des Meisters selbst, ein Faksimile und
drei Illustrationen von der Krdnung Ja-
kobs II., werden die Ausfithrungen des Verf.
anschaulich ergénzt.

Anna Amalie Abert, Kiel

Reginald Nettel: The Orchestra in
England. A Social History. Jonathan Cape.
London 1956. 272 S.

Die vorliegende dritte, revidierte Ausgabe
des trefflichen Buches enthilt eine lebendige
Darstellung der Entwicklung der Orchester-
musik in England. Die ersten Anfinge des
instrumentalen Zusammenspieles lagen in
den Cowusorts, Vereinigungen von Laien und
Berufsmusikern, die whole genannt wurden,
wenn die Instrumente einer Familie ange-
horten, broken, wenn die Besetzung gemischt
war. Mit einer Annonce von Banister in der
London Gazette 1672 begann die Zulassung
von Horern gegen Entgelt, wihrend die
Liebhaber private Konzerte veranstalteten.
Ein wiedergegebener Plan eines Konzert-
raumes aus Thomas Mace Musick’'s Monu-
ment setzt das Orchester in den Mittel-
punkt, eine Idee, die heute wieder aufge-
griffen wird. Barockorchester unter Purcell,
etwa in der Musik zum Geburtstag der
Kénigin Mary, deren Verse besprochen wer-
den, kennen nun Fléten, Oboen, Trompeten,
Pauken, Streicher und Cembalo. Mifver-
stindlich ist es, ,hautboy” als den eng-
lischen Namen, Oboe als den italienischen
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des Instruments zu erkliren, denn ,haut-
boy"“ ist die urspriinglich franzésische Form.
Das Wort ,Barock”, meint der Verf. wire
vielleicht ungliicklich, Dryden gebrauche das
gute englische Wort ,heroic”. Haindels
Concerti grossi werden nicht nur im histo-
rischen Zusammenhang erwihnt, sondern
auch analysiert und besprochen, was etwas
aus dem Rahmen fillt! Dabei werden die
Hindelschen Konzerte ausdriicklich emp-
fohlen, denn sie stiinden heute hinter Bachs
Konzerten zuriick, sie wiirden besprochen,
weil sie noch nicht so gut bekannt seien wie
die Bachschen — eine bemerkenswerte Fest-
stellung im Lande der Hindeltradition!
Nach Hindel treten englische Komponisten
mit Werken hervor, von denen der Verf.
Boyce und seine Symphonien erwihnt.

Das Konzertleben wurde gefdrdert durch
J. Chr. Bach und Abel. Bach wird als her-
vorragender Lehrer erwihnt, der England
huldigte, als er ,God save the king“ und
das schottische Lied ,The Yellow-haired
Laddie” in seinen Konzerten als Themen
verarbeitete. Haydns Besuche in London, der
zunichst vom Orchester Salomons leiseres
Spiel verlangte, das Hindelfest von 1784
mit 525 Mitwirkenden und die Griindung
der Phillharmonic Society in London 1813
werden geschildert. Aus den Satzungen der
Gesellschaft ist die Bestimmung hervorzu-
heben, daf im Orchester, dem nur Berufs-
musiker angehérten, keine Ringe unter-
schieden werden sollten und deshalb die
Spieler vom Leiter des Abends ihren Sitz
zugewiesen erhielten. Beethoven hatte enge
Beziehungen zu der Gesellschaft, ihr ist die
#Neunte” als Eigentum auf Bestellung iiber-
geben worden, und fiir sie hatte Beethoven,
nach dem Brief an Moscheles vom 18. (nicht
14! S. 115) Mairz 1827, ,eine ganze
skizzierte Symphonie” in seinem Pult lie-
gen — nicht aber auf dem Tisch und nicht
»a symphonie fully sketched“ — sondern
»a whole symphony sketdhed!” (116). ,Pro-
menade Coucerts a la Musard”, bei denen
Ouvertiiren mit Quadrillen und Bléasersoli
abwechselten, wurden 1838 von Unterneh-
mern gegriindet. Der Franzose Jullien hat
dann seit 1840, aufer mit seinen Quadril-
len, mit Beethoven-Konzerten Erfolg.

Der fast militdrische Erzieher der Orchester
wurde in London Michael Costa. Sein Or-
chester hatte 15, 14, 10, 9, 9 Streicher,
doppelte Holzbldser usw. Sein erstes Kon-
zert 1846 war ein Triumph, nie waren im
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Lande groBe Symphonien und Ouvertiiren
so ,wunderbar” ausgefithrt worden. Wag-
ners sechs Konzerte 1855 fanden erst Wi-
derstand. Musical World schrieb: ,Wir
halten Wagner fiir iiberhaupt keinen Mu-
siker. Schau dir Lohengrin an, wnodh das
beste Stiick; es ist Gift, starkes Gift . . ."
und Sunday Times erklirte: ,Wagner ist ein
verwegener Charlatan — der gewdhulichste
Balladenschreiber wiirde ihn in der Erfin-
dung einer Molodie beschimen, und kein
Englinder, der mehr als ein Jahr Harmonie
gelernt hat, wiirde sich finden, ohne Gehér
und Erzielhung so gemeine Dinge zu schrei-
ben.“ Allerdings wurde das Vorurteil bald
korrigiert: ,Awustatt seine Musik dunkel,
unverstandlidh und gesudit, ungleich allem,
was zuvor gehdrt wurde, zu finden, ent-
deckten die Hérer, daff sie klar, einfadh,
melodids und durchaus nidst hart zu spielen
und zu verstehen war.” (Illustrated London
News). Dagegen schrieb Chorley: ,Die
Tannhduserouvertiire ist eines der seltsam-
sten Stiicke von Flickwerk, das durch Selbst-
tausdiung fiir eine vollstindige und bedeu-
tende Schépfung gilt. Die Instrumentation
ist unausgeglichen, wirkungslos, diiun und
gerduschvoll (1).”

Bedeutender Organisator war Charles Hallé
(nebenbei gesagt: ein Deutscher, Karl Halle,
aus Hagen!). Im August 1848 hat Chopin in
Manchester gespielt und ist wenig verstan-
den worden. Das entsprach dem Geschmack
der Stadt. Hallé iibernahm die Gentlemen's-
Konzerte, reorganisierte sie, ebenso die
Chore; die Ausstellung 1856 verhalf ihm zu
Mitteln fiir seine Pléne; nachher wurde das
Orchester entlassen. Hallé und Freunde aber
organisierten 30 Konzerte, die vollen Erfolg
brachten. In London verlangte der Tod von
Bennet 1875 eine Neubesetzung des Di-
rektorpostens der Philharmonischen Gesell-
schaft. Hans Richter war der groBe Diri-
gent, der nun das englische Musikleben
befruchtete. Die Wagner-Festspiele 1855,
Wagner, Richter und Edward Dannreuther
dirigierten, die Konzerte unter Richter seit
1879, die Auffithrung der Meistersinger und
des Tristan 1882 und 1884 waren Mark-
steine der Entwicklung. Ein englischer Trom-
peter gab 1899 eine begeisterte Schilderung
vom Dirigenten Richter: ,Natiirlich sdildgt
er Takt mit dem Taktstock und er schligt
unmifiverstindlich; doch hier liegt nidcht
seine Stirke — sie liegt in seinem Auge und
seiner linken Hand! Was fiir eine wunder-
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voll ausdrucksvolle Hand!* — DaB Richter
im Konzert abklopfen mufite, weil er in der
Akadewmischen Festouvertiire von Brahms
zwei Takte zu frith Allabreve zu schlagen
begonnen, zeigt, daB wir noch in den An-
fingen der Dirigiervirtuositit stehen: heute
wire das auf dem Podium unmdglich. Richter
wurde 1899 in Manchester der Nachfolger
von Hallé, nach dessen Tod.

Volkstiimliche Konzerte mit einer Blas-
kapelle wurden unter Godfrey in Bourne-
mouth erfolgreich. 1894 wurde Godfrey dort
Direktor des ersten stidtischen Orchesters
in England. Bantock, sein Nachfolger, fiihrte
Nachmittagskonzerte mit ernster Musik ein;
Téanze wurden abends verlangt. Bemerkens-
wert sind Programme mit erzieherischer Ab-
sicht fiir Studenten und Schiller wie die
~Entwicklung der Quvertiire” oder , des Bal-
letts“; soweit hatte Godfrey die Stadt er-
zogen. Mit Henry Wood kam zum ersten-
mal ein Engldnder zur Direktion eines gro-
Ben Orchesters: der Queen’s Hall Prome-
nade Cowncerts. Wir erfahren iiber die Stim-
mung der Orchester, daB Wood den Kam-
merton mit 438 Schwingungen -einfiihrte,
wihrend er unter Hindel 422,5, in der
Philharmonischen Gesellschaft 1814 423,7,
am hdchsten im Imperial Institut in der
»Strauss Band“ 1897 mit 457,2 war,und dafl
Costa mit 452,5 nicht viel niedriger stimmte.
Wood war ein unermiidlicher Probierer, der
jede Stimme des Materials selbst korrigierte.
50 Jahre leitete er die Promenadenkonzerte,
daneben dirigierte er zeitweise die Orche-
ster in Manchester und Liverpool und gab
Konzerte in vielen Provinzstidten. 1904
wurde das Loudon Symphony Orchestra ge-
griindet, das zuerst Richter leitete; viele
grofie Dirigenten (Nikisch, Steinbach, Co-
lonne) folgten.

Erst allmdhlich kamen englische Komponi-
sten zur Auffilhrung, Elgar 1909 mit der
Symphonie in A, die Philharmonie brachte
1910 sein Violinkonzert. Eine interessante
graphische Darstellung (S.218) zeigt das
Hervortreten englischer Komponisten, das
Zuriickgehen deutscher Werke: 1833 steht
es 130 : 40 fiir Deutschland, 1912 2 : 32.
Thomas Beecham griindete 1909 sein eige-
nes, das Beecham Orchester. Manchester,
Bournemouth und Schottland hatten Orche-
ster, andere groBe Stiidte nicht: Birmingham
bekam danach sein City Ordhestra. Sechs
Konzerte wurden nachmittags fiir Schulkin-
der gegeben.
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In Liverpool war Adrian Boult mit Konzer-
ten 1914—1915 erfolgreich, wihrend das
British Symphony Ordchestra aus Spielern,
die vom Heeresdienst befreit waren, gebildet
wurde. Daneben gab es nun das Loudon
Sympliony Ordiestra und das New Sym-
phony Ordiestra, damals Royal Albert Hall
Ordiestra genannt, das Royal Opera Or-
chestra und Royal Philharmonic Ordiestra,
1924 noch ein British Woman's Sympliony
Ordhestra, Das Interesse fiir Orchestermusik
war, wie iiberall auf der Welt, im Wachsen.
Der Eindruck, den das Berliner Philharmo-
nische Orchester 1927 in London ge-
macht hatte, war so bedeutend, daB das
London Symphony Orchestra Mengelberg
holte, um den Stil des Orchesters zu ver-
bessern. Die Griindung der British Broad-
casting Corporation (BBC) gab dann die
Méglichkeit, ein Orchester von 119 Mann —
teilbar in vier weitere Orchestergruppen —
zu schaffen, das Boult leitete. Nach dem
zweiten Weltkrieg wurde 1947 dieses Or-
chester reorganisiert. Queen’s Hall wurde
1941 durch eine Bombe zerstort, so daf die
Promenadenkonzerte in die Royal Albert
Hall iibersiedeln muften, die 8000 Plitze
gegenitber dem alten Saal mit 2492 Plitzen
bot und die dann auch besetzt war!

Zu den musikalischen Organisationen Eng-
lands z#hlt auch der Carnegie United King-
dom Trust (1914), der den Druck von Kom-
positionen unterstiitzt. Das Hallé- und das
Liverpool-Orchester wurden 1943, das Bir-
mingham Ordiestra 1944, das Bournemouth
Municipal Ordiestra 1946 mit voller Spiel-
zeit fiir die Spieler organisiert. Ein Opern-
orchester fehlt. Auch das Orchester der Carl
Rosa Opera Company oder Sadler's Wells
erfiillen solche Aufgaben nicht ganz. An
Covent Garden wurde Karl Rankl 1947 als
Oberleiter angestellt. Das Philharmonia
Ordchestra, gegriindet von Walter Legge, ar-
beitet fiir die Grammophon Company. Der
Griinder ist gegen einen stdndigen Dirigen-
ten: das Orchester soll ,Stil“ haben, aber
nicht ,einen Stil“, so daB abwechselnd be-
riihmte Dirigenten das Orchester leiten.
Kleinere Orchester, die Mozart und Barock-
musik pflegen, sind von Boyd Neel und Karl
Haas ins Leben gerufen worden. Ein moder-
nes Konzertgebiude stellt die Royal Festival
Hall (1951) dar.

So ist das englische Musikleben durch die
gewaltige Entwicklung der Orchester ge-
kennzeichnet. Statt der Haus- und Kammer-
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musik der fritheren Jahrhunderte sind die
Riesenkonzertsile mit den modernen Sym-
phonieorchestern die Pflegestiitten der Mu-
sik fiir eine Menschheit geworden, die in
Grofstddten massiert ist. Was die letzten
180 Jahre an Musik geschaffen haben, wird
jetzt den Massen dargeboten: vielleicht ist
das Schaffen von einer Periode der Organi-
sation und Interpretation abgeldst. Das ver-
dienstvolle Biichlein zeigt diesen ProzeB in
England mit guter Quellenbeniitzung und
in lebendiger Darstellung auf.

Hans Engel, Marburg

Oskar Sohngen: Wiedergewonnene
Mitte? Die Rolle der Kirchenmusik in der
modernen Musik. Verlag Carl Merseburger,
Berlin 1956. 24. S.

So klein der Umfang, so grof und grund-
sitzlich sind die Fragen dieser Schrift, die
sich mit der Stilwende in der zeitgendssi-
schen Musik beschiiftigt, um den bedeuten-
den Anteil zu zeigen und zu erkliren, den
die Kirchenmusik beider groBen Konfessio-
nen hierbei zu vermerken hat. Die zentralen
Fragen, die sich da erheben: Was ist das
sogenannte Christliche in der Musik? Wo-
rin besteht die oft erwihnte kultische und
liturgische Bindung der neueren Musik? Sind
die auffallend stark verwendeten biblischen
und liturgischen Texte in der zeitgendssi-
schen Musik als ,Glaubensentscheidungen®,
als ein ,Bekenntnis“ zum Inhalt dieser
Texte zu werten? Oder sind sie aus Griin-
den der literarischen, der dsthetischen Qua-
litit gewdhlt? — alle diese Fragen miifiten
im Zusammenhang einer theologischen
Grundsatzdiskussion behandelt werden, wie
sie hier nicht gefithrt werden kann. Wir be-
schrinken uns hier auf das kritische Uber-
denken der von S. behandelten musikwis-
senschaftlichen und musikgeschichtlichen
Thesen bzw. Erscheinungen. Wir entnehmen
sie den Hauptabschnitten der Schrift, wobei
daran erinnert werden muB, daB alle musi-
kalischen Probleme bei S. eng verflochten
sind mit den theologisch-christlichen Frage-
stellungen.

S. ldBt sein Interesse erkennen, in Anleh-
nung an Beobachtungen und Urteile Arnold
Mendelssohns, festzustellen: Innerhalb der
modernen Musik hat die Kirchenmusik eine
elementare Erneuerung erfahren, und zwar
in weit groferem Umfang, als das irgend-
jemand etwa um 1920 zu hoffen, geschweige
denn vorauszusagen gewagt hitte. Das Aus-
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scheiden der Kirche als einer &ffentlichen,
auch emner kulturtragenden Macht, aus der
Welt und aus der Gesellschaft sieht er abge-
16st durch eine gewaltige Peripetie: ein Um-
schwung zum Christlichen und Kirchlichen
sei erfolgt, eine radikale Gegenbewegung
gegen das sikulare, zum Teil auch (nach
Mendelssohns Urteil) ziemlich schwache
Erbe von Brahms, Pfitzner, Strauss. Vom
Mehrteil der schaffenden Zeitgenossen sei
der christliche Glaube wieder bewuft ergrif-
fen worden, und zwar zufolge einer da-
hinter stehenden, ,geistlichen Entscheidung”.
S. nennt hier die Namen Strawinsky, Honeg-
ger, Francaix, Martin, Messiaen, Schénberg,
Krenek, Fortner, Burkhard, Driessler, Hin-
demith. (Die Namen der spezifischen Kir-
chenmusiker brauchen wir hier nicht zu wie-
derholen, obwohl in S.s Aufzihlung zwei so
bedeutende Vertreter wie David und Ra-
phael fehlen.)

Das Zweite, woran S. liegt, ist die Beobach-
tung, da die , geistliche“ Musik der Gegen-
wart nicht (wie im vergangenen Jahrhun-
dert) andichtige Empfindungen oder fromme
Gestimmtheit hervorrufen wolle; vielmehr
verlange sie nach konkreter Gestalt (wor-
unter in diesem Falle die Formen und Ord-
nungen der Kirche zu verstehen sind)
und iiberpersénlichen Ordnungskategorien:
»Glaubenstatsachen, Liturgie, Bibel. Das
gibt, sagt S., den musikalischen Werken
»Anteil am Dienst der Verkiindigung® in-
nerhalb der Kirche. Fiir Pepping, Micheelsen,
Thomas, Distler trifft das gewi zu. S. fiihrt
auch hier A. Mendelssohn als wichtigen,
vorausweisenden Zeugen an, der ja der Mei-
nung war, daB ,die Theologen ,die alt-neue
Form des Kultus' . .. schaffen miissen”. Die
dritte Grundthese S.s ist, daB sich hiermit
ein ganz Neues (im Grunde freilich Altes)
an ,Aussagewillen” und , Aussagekraft” der
Musik vollziehe: Nicht mehr der ,huma-
nistische Edelgeist® oder die ,Offenbarun-
gen der Musikpriester”, mogen sie nun Beet-
hoven oder Pfitzner geheiffien haben. Sie
alle, die in einer Linie mit der Programm-
musik der Romantik gesehen werden, woll-
ten ja geniale Individuen sein, Anwilte der
sogenannten Persdnlichkeitswerte, zu denen
die heutigen Musiker im Gegensatz stehen,
mit ihrem spontanen Verstindnis fiir die
»Bedeutungsgeladenheit” der kultischen Bin-
dungen und der kirchlichen Gemeinschaft.
Dieser Gedanke wird im IV. Abschnitt ent-
faltet an Hand von Werkgegeniiberstellun-
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gen. Das Ergebnis lautet: Musik, die ist,
nicht ,bedeutet”; Musik, die sich fernhilt
vom weltanschaulichen Bekenntnis, von der
Illustration oder von der HerzensergieBung,
Musik also, die nichts anderes sein will als
gerade Musik. Hier tauchen auch Erdrterun-
gen einer ,neuen Tousprache” auf, mittels
deren es mdglich scheinen miifte (Abschnitt
V), sogar das Textparodieverfahren heute
zu erneuern, da ja der ,geistliche Stil“ der
Musik bei den genannten Musikern kein
anderer sei und sein wolle als eben der all-
gemeine, der ,profame, weltliche”. Um S.
recht zu verstehen, mu man wissen, daf
ihm an der handwerklichen Qualitit der
geistlichen Musik gelegen ist. Er will also
nicht etwa eine schopferische Diirftigkeit mit
frommer Toniiberlagerung kompensiert se-
hen, wie es gelegentlich bei der ,gottes-
dienstlichen Gebraudismusik” zu beobadch-
ten war, die sich eine Schwachheit im
kiinstlerischen Einfall glaubte leisten zu
kénnen unter dem Schutze frommer Absich-
ten. S. gibt seiner Freude dariiber Ausdruck,
daB die , kultische Bindung“ der Musik einen
ebenso starken Stil- wie Bedeutungswandel
geschaffen habe, eine Riickkehr zum musi-
kalischen Urelement, eine Absdchiittelung
aller Uberfremdung, wie im Bereich der an-
deren Kiinste, so auch in der Musik. Fben
darum sei es der Kirchenmusik méglich, in-
nerhalb des ,Gesamt“ der heutigen Musik,
als solche wieder an Raum und Bedeutung
erheblich zu gewinnen.

Wir wiederholen: Es wire zur Gesamtschau
S.s hinsichtlich des ,Christlidien” theolo-
gisch allerlei anzumerken. Ist aber nicht
auch rein musikalisch nach der Tragfihig-
keit der S.schen Thesen zu fragen? Was ist
denn die gemeinte ,Stilwende nun eigent-
lich gewesen? S. sagt es selber: Eine ,Riick-
kehr zu den musikalischen Urelementen: die
Polyphonie wurde wiederentdeckt, die Allein-
herrschaft der funktionalen Harmonik iiber-
wunden und, damit eng verbunden, ein ech-
tes Melos wiedergewonnen, Das rhythmische
Element bekam mit einem Male Eigenstin-
digkeit und Vielfalt, ... die Vokalmusik
wurde wiederentdeckt und entsprechend der
Bliserklang bevorzugt. Eine neue Einheit der
geistlidien und weltlidien Musik kiindete
sich an, und das handwerkliche Element der
Musik bekam seine Ehre wieder” (S. 19,
a. a.0.).

Der fach- und sachkundige Leser wird hier
gewiB zunichst zustimmen. Er wird aber
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um eben dieser Zustimmung willen sich den
anderen Begriindungen versagen miissen: als
hiatte der Stil- und Bedeutungswandel der
neueren Musik noch andere Quellen und
Motive als eben rein musikalische. Wer die
Grundsatzdiskussion der letzten dreiBig
Jahre kennt, wird sich erinnern, daB sogar
seitens der von S. gerne zitierten kirchen-
musikalischen Zeugen just nach der Gegen-
seite argumentiert worden ist: Die Abniit-
zung des Tonmaterials, im Zusammenhang
mit der erledigten Herrschaft der harmo-
nisch gestiitzten Melodie, zusamt aller nuan-
cenreichen Kunst der chromatischen Pedali-
sierung (Reger, Strauss), habe wie von selbst
nach dem absoluten, musikalischen Element
riickfragen lassen, gleichsam aus einer in-
stinktsicheren Reaktion, weil es eben in der
~alten Richtung” gar nicht mehr weiter-
gehen konnte. Bei denjenigen, die die im-
merhin vorhandene Kraft und Eigenart der
iiberwundenen Epoche selbstindig in ihrem
Werk noch weiterfithren, sie aber stark in-
dividuell verarbeiten (wir rechnen Hinde-
mith, Honegger, David, Raphael dazu), hat
das rein kiinstlerische, geistig autonome
Griinde. Threr mehrere leben ja noch. Man
kann sie fragen. Und S. widerspricht sich
selbst mindestens insofern, als er der Ro-
mantik und ihren mehr oder weniger be-
gabten Abkdmmlingen das fragwiirdige In-
dienststellen der Musik zugunsten anderer
Kunstgattungen (,malerische Musik") zum
Vorwurf macht, gleichzeitig aber den starken
christlichen, liturgischen (= theologischen)
»Aussagewillen” der neuen Musik positiv
wertet. Was dem einen recht ist, ist dem an-
deren billig. Was dort verwehrt bleiben soll,
muB hier verboten sein. Und wir wiren
gliicklich, wenn hier die sauberen Grund-
unterscheidungen wieder zur Geltung ki-
men: DaB ndmlich Gesetze der Kunst wirk-
lich Gesetze der Kunst sind, die aus dem
Element und dem geistigen Charakter eines
vollig eigenstindigen Seinsbereichs zu ver-
stehen sind und nicht aus den anscheinend
so naheliegenden und plausiblen Querver-
bindungen von Musik und Glauben, Musik
und Religion, Musik und Kult. Gewif haben
in der Geschichte der Musik Verschwiste-
rungen getrennter Bereiche stattgefunden
(wobei iibrigens daran zu erinnern wiire,
daB auch das sogenannte ,Kultische ein
durchaus sdkularer Bereich ist!), aber da
Musik Kunst ist und nicht Religion, so sind
Formen und Gedanken der Musik, unbe-
schadet des ,kultischen” oder ,religidsen”
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oder ,orphischen” Urgrundes aller Kiinste,
eben kiinstlerischen Prinzipien und Krite-
rien unterworfen und keinen anderen. DaB
das die Musiker selber oft nicht wissen oder
nicht wissen wollen, ja, daB sie sich, zumal
im engeren Bereich der Kirchenmusik, von
Seiten der Theologie nur allzu gerne in
sachfremde Kategorien hineinmandverieren
lassen — das dndert an der Strenge und
Richtigkeit unserer Bestimmung nichts.

Wie verschieden hier, nebenbei bemerkt, die
Urteile ausfallen kénnen, und zwar gerade
bei Betrachtern derselben Musik, innerhalb
der gleichen wissenschaftlichen Fakultit,
zeigt ein Vergleich der Aussagen S.s iiber
Orff, Strawinsky, Fortner, Hindemith (S. 16,
23, 24 a.a.0.) mit einem Aufsatz von
Adolf Kéberle in dem Werk Prisma der ge-
genwdrtigen Musik: ,Musik als Religion?",
wo auf S. 254 f., mit Bezug auf die gleichen
Komponisten, genau das Gegenteil von S.s
Thesen zu lesen steht: ,, ... das eine stellt
sich dodh als Gemeinsamkeit stark heraus,
daf} hier die Abwendung von der religiésen
Weise der musikalischen Wirkung eindeutig
vollzogen wird.“ ,Man verstelit die moderne
Musik alsbald viel besser und geredhter,
wenn wan sie als . . . nichtreligids sein wol-
lende Musik zu sidh sprechen lifit. Sie hat
es darin zweifellos weiter gebracht als die
Theologie . . .“

Vielleicht konnen sich die Theologen zu-
nichst noch unter sich iiber diese nicht ganz
unwesentliche Divergenz des Urteils iiber
denselben Gegenstand unterhalten; der rein
auf die musikalische Werkerkenntnis Be-
dachte hat jedenfalls Grund, sich aus dem
wohliiberlegten, sachbedingten Verhiltnis
nicht abdringen zu lassen, sofern er nicht
dazu beitragen wollte, Verwirrung zu stiften
in einem Bereich, der fremder MaBstibe und
Analogien so wenig bedarf als er sie dul-
det.

Dariiber hinaus wiren etliche Fragezeichen
zu setzen an das, was S. vor allem von Ar-
nold Mendelssohn glaubt iibernehmen zu
kénnen. Kein Kenner und gerechter Beur-
teiler von Brahms wird sich das Mendels-
sohnsche Wort zu eigen machen: ,Seine Ge-
fangenschaft ist die im Materialismus seiner
Epoche. Nirgends ein religiés-kosmischer
Laut." Sind solche Sitze nicht eine bedauer-
liche Verkennung dessen, was Brahms war,
wollte und doch — in nicht wenigen Werken
geistlicher Musik — auch tatsichlich zur gei-
stigen Gestalt erhob? Wir sehen noch ganz
ab von der faktischen ,religidsen” Wirkung
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der Werke von Brahms; aber wir wiirden
angesichts gewisser Partien des Deutschen
Requiemss und der geistlichen Motetten ein
solches Urteil doch schon aus Griinden des
guten Geschmacks unterlassen. DaBl Beetho-
ven und noch mancher andere Meister, der
ohne seine Schuld im Schatten einer gewis-
sen aufkldrerisch-idealistischen Religiositdt
aufgewachsen ist, sein persénliches Credo in
Worten seiner Zeit formuliert hat, ist nichts
weiter als natiirlich. Ein Werturteil hieriiber
kann es nicht geben, wenn wir nicht die un-
voreingenommene Begegnung mit seinen
kirchenmusikalischen Schépfungen vereiteln
wollen.
Jede Kunst, auch die Musik, hat eine ge-
wisse Mdglichkeit der Wahlfreiheit hinsicht-
lich ihres ,Gegenstandes”. Wihlt sie sich
Texte und Themen aus dem Umkreis des
Religidsen, des Kirchlichen, des Kultisch-Li-
turgischen, so ist das nicht Sach-, sondern
Wahlverwandtschaft. DaB hier groBe Werke
ihren Ursprung haben, wer wollte das be-
streiten? Die Vermischung oder Verwechs-
lung der je ganz eigenen Sphiren ist aber
der Musik noch nie gut bekommen. Der
Religion auch nicht.

Manfred Mezger, Mainz

Leopold Conrad: Musica Panhumana.
Sinn und Gestaltung in der Musik. Entwurf
einer intentionalen Musikisthetik. Verlag
Walter de Gruyter & Co., Berlin 1958.
380 S.

»Im euklidisdien Falrwasser, worin die Sta-
tik des Seins als erste Amutriebskraft an-
erkannt wird, treibt die Musikdsthetik
einem unzureichenden Hafen zu“ (173).
Leopold Conrad — iiberzeugt, daB Logik und
feste Form die Musik erstarren lassen —
versucht eine Asthetik zu begriinden, die
dem ,alogischen”, ,iibergegensdtzlidien”,
Jmnrdumlidien”, ,aperspektivischen” Wesen
der Musik gerecht wird. Die Nomenklatur
ist aus den Winkeln des modernen Irratio-
nalismus, von Bergson bis Gebser, zusam-
mengesucht; doch nennt C. seine Asthetik
Jintentional“ und versteht sie als Restau-
ration von Einsichten des Mittelalters, die
der Rationalismus der Neuzeit verschiittet
habe.

Husserls Terminus ,intentional” wird von C.
im Eifer der Uberzeugung miBverstanden.
Die Unterscheidung zwischen realem und
intentionalem Gegenstand besagt, grob ge-
sprochen, daB das ,Meinen“ eines Gegen-
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standes etwas anderes ist als das Urteilen
iiber seine Wirklichkeit oder Nichtwirklich-
keit; und Husserls Phinomenologie ist keine
Legitimation des Verfahrens, zu ,intendie-
ren”, was das Gemiit zu seiner Nahrung
braucht, um es dann als metaphysische
Wirklichkeit auszugeben.

Die Verwirrung der Begriffe ,rational” und
~intentional” hat allerdings Methode, und
auch die musikalischen Analysen sind von
ihr betroffen. Dal in einer Arie von Bach
der Ton e als Auftakt zu a und (drei
Takte spiter) als Terz iiber ¢ verschiedene
Bedeutungen hat, soll als ,irreal“ und
Jintentional” gelten (298), beruht aber auf
wharmonischer Logik“. Andererseits kann
man Riemanns ,harmonische Logik“ als
ointentional” charakterisieren, aber nur,
wenn man den Ausdruck wie Husserl, und
nicht, wenn man ihn wie C. versteht.

C.’s Methode der dsthetischen Interpretation
ist sehr einfach. Bekannte Sachverhalte wie
etwa, daB das arabische Makam ,eine Ge-
samtheit tonaler und thematischer Eigen-
schaften in sich fafit” (Lachmann), ohne an
eine bestimmte Form gebunden zu sein, wer-
den zitiert und mit der ,intentionalen” Ter-
minologie {ibersponnen. Asthetische Fin-
sichten vermitteln die terminologischen Zu-
sitze nicht. Denn man kann zwar, wenn man
hiBliche Metaphern nicht scheut, den Lied-
typus (im Sinne Wilhelm Fischers) ,rdum-
lich* oder ,perspektivisch und den Fort-
spinnungstypus ,uurdumlich” oder ,aper-
spektivisch” nennen; aber es ist Dilettantis-
mus, die Metaphorik fiir Metaphysik zu
halten. Auch ist C., der doch das ,Uber-
gegensiitzliche", will, ein Gefangener des
verpdnten Denkens in Antithesen. Denn er
entdeckt das ,alogische” Wesen der Musik
immer dort, wo die ,musikalische Logik“
versagt oder zu versagen scheint. Wie aller
Irrationalismus, der nicht klug genug ist,
sich auf die Intuition zu berufen und das
Argumentieren zu verschmihen, zehrt auch
C.'s ,intentionale Asthetik” von den Lik-
ken der rationalen Wissenschaft.

Logik bedeutet nach C. ein , rdumliches” und
.subjektives” Denken in festen Gebilden.
Sofern also ein musikalisches Thema ein
festes Gebilde ist, zeugt es von ,logischem”,
Jraumlichem™ und ,subjektivem” Denken.
C. zitiert das Eulenspiegelmotiv von Strauss
und als Gegensatz ein Arienritornell von
Bach, das als ,subjektfrei” und ,raumunge-
bunden” gelten soll (85). Die Logik des Alo-
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gikers folgt also dem Schema: Schnee ist
weiB und kalt; also ist Papier, da wei, auch
kalt.
C., der eine ,Musica panhumana“ restau-
rieren will, scheut sich nicht, von der (musi-
kalischen) , Wirklichkeit“ Arnold Schdnbergs
zu sagen, sie sei ,micht die des Geistes”
(203), und ihr ,Antihumanismus“ vorzu-
werfen (102). Aus jeder Note aber, die
Schonberg geschrieben hat, spricht eine Hu-
manitit, von der ein ,Panhumanismus”
nichts weifl, der den Jodler als ,ursprungs-
edit” rithmt (252), um die moderne Musik
als , volkstumsfeindlids” zu verpdnen (205).
" Carl Dahlhaus, Géttingen

Heinrich Schenker: Neue musi-
kalische Theorien und Phantasien 1II: Der
freie Satz. Mit einem Anhang: Figurentafeln.
Herausgegeben und bearbeitet von Oswald
J on as. Universal Edition, Wien 1956. 240
und 120 S.

Man wird kaum leugnen kénnen, daf Hein-
rich Schenker neben Riemann, Halm und
Kurth einer der grofien Musiktheoretiker
der letzten Jahrzehnte gewesen ist, man wird
also seine Biicher lesen miissen, obwohl sie
eine schwierige und nicht selten auch ver-
drieBliche Lektiire sind; denn nur schwer er-
triaglich ist der Sektiererhochmut Sch.s, der
seine Zeit gekommen” fithlt, um ,das Letzt-
magliche dariiber auszusagen, was die Musik
der Groflen war“ (16); dem ,die Aufgabe
zufiel, die hintergriindige Welt in der Musik

als Erster aufzudecken” (19); der Bruckner

vorwarf, es sei ihm ,mnidit gegeben, einen
ersten Satz mittels einer Hilfskadenz zu er-
Sffuen” (139); der die Themenkombination
in Wagners Meistersinger-Vorspiel als den
LUnfug” abtat, ,gleidiwertige Motive ge-
geneinander zu kontrapunktieren” (97), wih-
rend doch kaum zu verkennen ist, daf das
Preislied-Thema in den Geigen und Celli als
Hauptstimme wirkt, das Lehrbuben-Motiv
als Kontrapunkt und das Meister-Thema in
Tuba und Bissen als Fundament. Aber so
leicht es ist, Sch.s Schwichen zu sehen, so
schwierig ist es, geniale Einsicht und abstru-
sen Irrtum in seiner Theorie des ,Ursatzes”
und der ,Urlinie* zu unterscheiden.

Sch.s Tonsatzlehre ist eine ,Lelire vom Zu-
sammenhang” (200). Sch. zitiert Ph. E. Bach:
Man mufl eine Absicht auf das ganze Stiick
laben* ; Beethoven: ,Audh in meiner Instru-
mentalmusik habe ich immer das Ganze vor
Augen”; Brahms: ,Melr aus dem Vollen”
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(197f). Und die Methode der Reduktion,
der Zerlegung des Tonsatzes in einen ,Vor-
der-, Mittel- und Hintergrund” ist als Suche
nach der Ursache des Zusammenhangs in der
Musik zu verstehen. ,Der musikalisdte Zu-
sammenhang ist nur zu erreichen durch einen
Ursatz im Hintergrund und dessen Verwand-
lungen im Mittelgrund und Vordergrund” (31).
Ein zweites Problem der Musiktheorie und
-analyse, das Sch. zu l8sen versucht, ist das
der Verbindung und Wechselwirkung von
Kontrapunkt, Harmonik, Rhythmik und
Form. Der Kontrapunkt soll als das Erste,
Urspriingliche gelten (29). Der ,Stimmfiih-
rungszwang” ist das Gesetz des musikali-
schen Zusammenhangs (69). Schon im ,Ur-
satz" dem ,Terzzug” e'—d'—c' iiber der
.Bafbreciung” c—g—c, folgt das d’ als ,er-
ster Durchgang” einem ,Stimmfiilirungs-
zwang” (41), und die V. Stufe, die Quinte
g—d’, ist nichts anderes als ein ,auskompo-
nierter Durchgang” (103). Wie die Har-
monik, so ist auch die Rhythmik aus den
JZigen” der ,Urlinie, dem Terz-, Quint-
oder Oktavzug der Oberstimme des ,Ur-
satzes“ abzuleiten, denn ,die Notwendig-
keit, zwischen den Témen der Ziige, deren
Zahl verschieden sein kann, drei, fiinf oder
acht, einen Ausgleich zu sdiaffen, fiihrt zum
erstemmal zu einem musikeigenen Rhythmus.
Die Wurzel des wmusikalischen Rhythmus
liegt also im Kontrapumnkt” (65). Im einzel-
nen ist manches fragwiirdig. DaBl in einem
Walzer von Chopin dissonante Akkorde auf
die ,betouten guten Takte“ fallen, ist nach
Sch. ein Analogon zur Synkopendissonanz des
.strengen Satzes“ und bedeutet einen ,Sieg
der absoluten Metrik”, dem auch der Vor-
trag, durch Betonung der Dissonanz, gerecht
werden miisse (184 f.). Doch ist der Akzent
auf der Dissonanz gerade das Gegenteil des
Akzents auf dem schweren Takt oder Takt-
teil: die Dissonanz entspricht dem leichten
Takt oder Taktteil, mag sie der Konsonanz
folgen, wie nach Wiechmayer der leichte Takt
dem schweren, oder zu ihr hinfithren, wie
nach Riemann der leichte Takt zum schweren.
Wie die Harmonik und Rhythmik soll schlieB-
lich auch die Form durch den ,Ursatz be-
stimmt sein und ihm die raison d’étre ver-
danken. Nicht die thematisch-motivische Ar-
beit, sondern die ,Auskompouierung eines
Ursatzes" stiftet nach Sch. den musikalischen
Zusammenhang in der Durchfithrung eines
Sonatensatzes; so ,obliegt" etwa der Durch-
fithrung des ersten Satzes der VI. Symphonie
von Beethoven ,einzig eine Héherlegung der
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Sept” (209), d. h.: In der Exposition werden
die Stufen [—V des ,Ursatzes” (a’—g’ iiber
F—c), in der Reprise die Stufen I-V—I (a'—
¢'—f* iiber F—c—F) ,auskomponiert und in
der Durchfithrung ein ,Septdurcdhgang” der
Mittelstimme des ,Ursatzes” (c'—b iiber ¢)
in die obere Oktave versetzt (b’), um die Re-
prise der I. Stufe des ,Ursatzes”, die Terz
der ,Urlinie” (a‘) zu ,erzwingen”.

Nach Sch.s Anspruch ist die Theorie des ,Ur-
satzes” oder ,Hintergrundes” (25—53) in
der ,Natur der Musik" begriindet — und wer
das Naturgesetz der Musik erkannt hat,
braucht sich um die Kontingenz der Ge-
schichte nicht zu kiimmern: Der FehlschluB
etwa, daB ohne Kontrapunkt ein , Abstim-
men und Sieben der Intervalle gar nicht
mdglich” sei und es also ,der sogenannten
exotischen Musik an einer Diatonie fehlen”
miisse (41), und der Irrtum, daB die Theore-
tiker des Hexachords ,nodt keine wirkliche
Tonart, kein wirkliches System“ kannten,
«da ihmen vor allem die Oktave fehlte”
(102), sind kaum aus Unkenntnis, sondern
nur aus der Verachtung des Dogmatikers fiir
die niedere Empirie zu erkldren. Die Terz,
Quinte und Oktave des ,Ursatzes“ beruhen,
als ,Ziige" der ,Urlinie” wie als Zusammen-
klinge des ,Ursatzes” (e'—d'—c' iiber c—
g—c), auf der Partialtonreihe als dem Natur-
vorbild der Musik; der , Ursatz” ist ein , Ab-
bild der Obertonbeziehungen* (42), eine
#Umwandlung des vertikalen Naturklan-
ges... in das Nadieinander einer horizon-
talen Brechung” (39).

Ist also die Lehre vom ,Hintergrund“ eine
Theorie der Natur der Musik, so kann man
die Lehre vom ,Mittelgrund“ (57—91) als
Theorie der harmonischen Stufen verstehen.
Sie beruhen auf dem Kontrapunkt (69): Sch.
reduziert z. B. die IIl. Stufe auf eine ,Bre-
diung” der BaBquinte c—g des ,Ursatzes*

durch die Terz e unter dem ¢ der , Urlinie“

und die IV. Stufe auf eine ,Bredung” der
BaBquinte c—g durch die Quarte f unter dem
d* der ,Urlinie* (63). (Zwar ist der Vorrang
der II. vor der IV. Stufe in der Kadenz eine
historische Tatsache, doch darf die Subdo-
minante der funktionalen Harmonik nicht
der IV. Stufe in der Kadenz gleichgesetzt
und zur sekundiren Stufe degradiert wer-
den.)

In den Analysen des ,Vordergrundes” (95
bis 182), der ersten ,Schidit” unter der no-
tierten Musik, ist iiber Einsicht und Irrtum
nur am Einzelfall zu entscheiden. Dafl Sch.
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das 19taktige Hauptthema des ersten Satzes
der IV. Symphonie von Brahms auf den
,Terzzug” g—fis—e mit den harmonischen
Stufen I-IV—V—I zuriickfithrt (119), ist eine
Reduktion, deren Schema so allgemein ist,
daB es nichts besagt; daB er im ersten Satz
der D-dur-Symphonie Nr. 104 von Haydn
das Cis-dur T. 187 als Durchgang eines
eis der Oberstimme zwischen der Quinte e
von A-dur T.119 und der Terz fis von
D-dur T.193 interpretiert (143), ist eine Ab-
surditdt aus Systemzwang. Andererseits wird
man es als Paradigma einer Analyse ,weiter
Zusammenhinge” gelten lassen, wenn Sch.
im ersten Satz der Es-dur-Sonate op. 81a von
Beethoven den Dominantseptakkord T. 87
auf den Dominantseptakkord T. 66 zuriick-
bezieht, die scheinbare IV.Stufe T.69 als
~auskomponierte Sept” des Dominantsept-
akkords erklirt und die Akkorde der Takte
69—86 auf einen chromatischen Gang von
as’ zu b zuriickfithrt, d. h. als ,Diminution”
der Septime versteht (107 f.).

Mit dem Prinzip, den , Vordergrund“ eines
Werkes auf einen kontrapunktischen Satz im
~Mittel- und Hintergrund” zu reduzieren und
die , harmonisdie Logik" durch einen , Stimm-
fiihrungszwang” zu begriinden, ist Sch. inso-
fern gegen Riemann im Recht, als es sinnlos
wire, alle Akkorde als harmonische Stufen
beim Wort zu nehmen — man versperrt sich
die Einsicht in ,ldngere Zusammenhinge®,
wenn man nicht selbstindige Stufen von
blofen ., Durchgangsakkorden” unterscheidet,
die nur durch die Stimmfithrung motiviert
sind. So kann etwa die Alteration der Dur-
terz € zu es primir und der Bafton fis, das
oFundament”, sekundir sein (115). DaB
aber das Theorem vom Vorrang der , Linie”
manchmal gilt, besagt nicht, daB es immer
gilt. In der Analyse der Takte 20—24 aus
dem C-dur-Priludium des Wolltemperierten
Klaviers 1 meint Sch., in der Folge der vier
Akkorde f—a—c—e [ fis—a—c—es | f—as—c—
d [ f—g—h—d sei das es des zweiten Akkords
nur Durchgang, der Grundton fis also ,iiber-
haupt nur wegen des es da“ und werde, als
bloBes ,Chroma“ ohne tonale Bedeutung,
sofort zu f zuriickgenommen (144); doch ist
der zweite Akkord nicht auf den dritten,
sondern als ,Wechseldominante” auf den
vierten zu beziehen.

Sch.s ,Ursatz" ist eine Idee, ein Archetypus,
den Sch. aber, wie Goethe die ,Urpflanze”,
»mit Augen sehen” will. Und es scheint das
proton pseudos seiner Theorie zu sein, daB
Sch. den Zusammenhang zwischen Kontra-
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punkt, Harmonik und Rhythmik von einem
ersten Prinzip, dem Kontrapunkt, und einem
festen Gebilde, dem ,Ursatz“, ableiten will,
statt ihn als Wechselwirkung und in der Ge-
schichte begriindet zu begreifen. (Der ,Ur-
satz“, aus dem ,alle Verwandlungen und
Ziige” hervorgehen, ist nach Sch. eine ,Ein-
heit, die nicht Teile, also auch nidit Namen
fiir Teile zuldft" [59] — Sch. kann sich ein
.Ganzes” also nicht als Wechselwirkung von
Teilen, sondern nur als Entfaltung aus einem
einzigen Prinzip vorstellen.) Ein Paradigma
ist die Erklirung des Quintsextakkords der
1V. Stufe. Nach Sch. ist die Sexte als ,Ur-
linie-Ton" primir, die Quinte sekundir (63);
die geschichtliche Wirklichkeit aber ist rei-
cher, als die Theorie es will. Wenn in C-dur
der Quintsextakkord iiber f auf leichter Zeit
vor dem Quartsextakkord iiber g steht, er-
scheint die Sexte d' als Durchgangsdissonanz:
steht er dagegen auf schwerer Zeit vor dem
Sekundakkord der V. Stufe oder dem Quart-
sextakkord iiber g, so erscheint die Quinte ¢’
als Vorhaltsdissonanz. Im ersten Fall ist also
die Sexte eine sixte ajoutée und der Quart-
sextakkord eine Umkehrung der 1. Stufe
(Fundamentschritt IV—I), im zweiten aber
ist die Sexte Grundton und der Quartsext-
akkord ein Doppelvorhalt der V. Stufe (Fun-
damentschritt 11—V). Der Bedeutungsunter-
schied des Quintsextakkords auf leichter und
schwerer Zeit — als Paradigma der Wechsel-
wirkung von Harmonik, Stimmfithrung und
Rhythmik — ist historisch zu erkldren: Da
im Kontrapunkt des 16.Jahrhunderts die

Dissonanz auf leichter Zeit stets Durchgang

(oder Wechselnote) und auf schwerer Zeit
stets Vorhalt war (Synkopendissonanz), er-
scheint auch im Quintsextakkord auf leichter
Zeit die Sexte als Durchgang, der zur Ober-
sekunde fortschreitet, und auf schwerer Zeit
die Quinte als Vorhalt, der entweder unmit-
telbar (Sekundakkord der V. Stufe) oder mit-
telbar (Quartsextakkord als Doppelvorhalt)
in die Untersekunde aufgeidst wird.

Carl Dahlhaus, Géttingen

Noél Boyer: Petite Historie des Festi-
vals en France. Paris, Robert Laffont, 1955.
186 S.

Festival-Grande féte musicale! Sie sind in
Europa schon im UbermaB geboten. Zu
jhren Planern gehdren heute nicht mehr nur
die kiinstlerischen Leiter, sondern noch mehr
die Dezernenten fiir Fremdenverkehr. Aus
den Musikerfesten sind Rechenexempel ge-
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worden ... — Cannes 1949, Les semaines
musicales, jede der drei Wochen dem Mu-
siker eines anderen Landes gewidmet, seit
1949 — Monte Carlo, Saison lyrique, jeden
Samstag eine neue Oper, Donnerstag ein

Konzert — Bordeaux, im Mai, Konzerte,
Oper, Kammermusik — Strafburg, Konzerte
seit 1939 — Aix-en-Provence, Oper und

Konzerte seit 1948 — Menton, im August,
Kammermusik unter freiem Himmel — Be-
sangon, im September Konzerte, die besten
Orchester, internationale Dirigenten und
Solisten — Lyon, Drama und Kammermusik
— Orange, vor der romischen Mauer Oper,
Aida, Jeanne au biicher von Honegger —
Vichy, seit 1952, Musik und Oper. In poe-
tischer Sprache erzdhlt uns der Verf. von
den Festen und ihren herrlichen Auffith-
rungssorten, Schldssern und Natur. — Frii-
her reisten die Virtuosen, heute reisen auch
die Horerscharen. Vielleicht erhdhen Fest-
spiele Aufgeschlossenheit und GenuB, so
daB nicht allein die Rechner auf ihre Rech-
nung kommen. Hans Engel, Marburg

Hans Hickmann : Die Gefa8trommeln der
Agypter — Mitteilungen des Deutschen Ar-
chiologischen Instituts, Abteilung Kairo,
Bd. 14 (Festschrift Kees). Wiesbaden 1956,
(Otto Harrassowitz) S. 76—79 und Tafeln IV
und V.

Ob die in der neueren Agyptischen Volks-
musik so bedeutungsvolle GefiaBtrommel
Darabukkah schon in der Pharaonenzeit
Vorlauferformen gehabt hat, ist Gegenstand
einer Untersuchung, in der Hickmann alle
Funde und Abbildungen von GefiBtrom-
meln aus der &gyptischen Geschichte zu-
sammenfaBt. Es sind jedoch nur wenige
Belege, und nicht alle sind eindeutig und
zuverldssig. H.s These, ,daff es zu allen
Zeiten der dgyptischen Musikgeschidite Ge-
fafitrommeln gegeben hat“, daB man sie
aber in den Tempelreliefs und Grabmale-
reien nicht findet, weil sie nur der populi-
ren Musik dienten, diirfte danach schwer zu
widerlegen, wenn auch nicht mit voller
Sicherheit erwiesen sein. Fritz Bose, Berlin

Segundo Luis Moreno: La musica de
los Incas — Rectificacién a la obra ititulada
»La musique des Incas et ses survivances” por
Raeul y Margarita d'Harcourt. Editorial Casa
de la Cultura Ecuatoriana, Quito 1957.

Wie der Untertitel verspricht, ist das Buch
von Moreno iiber die Musik der Inkas eine
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Richtigstellung einiger grundlegender Irr-
timer und Schwichen des bekannten, 1925
in Paris erschienenen Buches der beiden d'Har-
courts iiber die Inkamusik. Diese Kritik
kommt reichlich spit, so berechtigt sie auch
ist. Das Buch der d'Harcourts ist heute
nur noch in einigen Bibliotheken zu finden,
und seine Mingel sind allzu offenkundig,
als daB es noch erheblichen Schaden an-
richten kdnnte, Aber vielleicht ist in Latein-
amerika weniger bekannt, wie man in Euro-
pa dariiber urteilt. E. M. v. Hornbostel
wiirdigte es einer eingehenden Besprechung
im , Anthropos” XXII, 1927, S. 657—661
(nicht im Jahrgang XX, wie in MGG unter
~Hornbostel“ und auch sonst bei Kunst zu
lesen ist). Zwar fillt Hornbostels Urteil
iiberraschend milde aus, doch bezicht es
sich vorwiegend auf den ersten Teil des
Buches, soweit er die Instrumente und ihre
Skalen behandelt, ein Gebiet, an dem Horn-
bostel besonders interessiert war und worin
er seine eigenen Theorien iiber die Instru-
mentalleitern der siidamerikanischen Indi-
aner bestdtigt fand. Nur im letzten Ab-
schnitt seiner Besprechung geht er auch kurz
auf die von den d'Harcourts mitgeteilten
Indianermelodien ein, deren musikethno-
logischen Wert er allerdings anzweifelt, da
nur 23 von 204 Melodien aus , erster Hand*
stammen, von denen noch dazu zehn aus
dem Gedichtnis notiert sind. Nur wenige
Melodien sind indianisch, die meisten kreo-
lisch.

Morenos Buch befafit sich ausschlieBlich mit
den Vokalmelodien der heutigen Inkanach-
kommen in Ecuador. Es wendet sich zunichst
gegen die auch von Hornbostel geriigte
Unterstellung, daf diese Melodien im Prin-
zip pentatonisch seien, daBl die Pentatonik
aus den Instrumentalleitern der andinen
Hochkulturen abgeleitet sei und daB Melo-
dien mit weniger als fiinf Ténen aus pen-
tatonischen Leiterausschnitten aufgebaut
seien. Auch die Erklirung aller Melodien
mit diatonischer Skala als spanisch beein-
fluBte Deformation lehnt M. mit Recht ab.
Jeder Kenner indianischer Melodik wird
bestdtigen, daB auch bei absolut unbeein-
fluBten Stimmen im Verbreitungsgebiet der
alten Inkakultur engstufige Melodik mit
Sekundenfortschreitungen keineswegs unge-
wohnlich, sondern sehr verbreitet ist. Nach
M. hat sich die Indianermelodik im Anden-
gebiet aus zweitdnigen Rufen diiber drei-
und viertdnige Melodien sowohl zu penta-
tonischen als auch zu diatonischen Grof8-
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skalen entwickelt, von denen heute bei den
Indianern Ecuadors allein die diatonischen
Dur- und Moliskalen anzutreffen sind.
Ohne auf die Frage der ,Entwicklung”
weiter einzugehen, kann man feststellen,
daB die Indianermelodik des Andengebiets
zwei Formenkreise kennt: einen grofriu-
migen Typ mit Leitern, die aus Terzen und
Quarten, z. T. auch mit Sekunden als
Durchgangstdnen, gebildet sind, und dane-
ben einen kleinrdumigen Typ, dessen Leiter
aus Sekunden aufgebaut ist. Von diesen ist,
nach meiner Kenntnis der Literatur, bei den
urspriinglichen Andenhochkulturen der erste
Typ allein oder vorherrschend in Gebrauch
gewesen, da er sich bei den heutigen Nach-
kommen, soweit sie noch keiner massiven
Beeinflussung durch die Stadtkultur ausge-
setzt waren, noch stark bevorzugt findet,
wihrend das kleinrdumige Sekundenmelos
den primitiven Karaiben- und Waldindia-
nerstimmen eigentiimlich ist. Doch ist so-
wohl bei den von den d’Harcourts als auch
bei den von M. mitgeteilten Melodien
die Infiltration spanischer Melodik so offen-
kundig, daB aus diesem Material wohl keine
Riickschliisse auf die urspriinglichen Zu-
stinde vor der Conquista gezogen werden
konnen.

Mit vollem Recht bemingelt M. die Kardi-
nalfehler der franzésischen Forscher bei der
Auswertung ihrer Musikbeispiele hinsichtlich
der tonalen Strukturen: sie iibersehen das
Vorkommen nicht-pentatonischer Melodik
und entwickeln ein System pentatonischer
Modi, das sie auf den SchluBtonen aufbauen.
So wichtig die Finalis fiir die tonale Struk-
tur einer Melodie auch immer sein mag,
so ist es doch mehr als fraglich, ob man sie
allein als Bezugston fiir einen Modus wih-
len darf, da ja auch plagale und Terz-
schliisse moglich sind und tatsiachlich vor-
kommen. Die Zuordnung zu modalen Lei-
tertypen konnte jedenfalls nur aus dem
Gesamtverlauf der Melodien und aus ihrer
Schwergewichtsverteilung geschlossen wer-
den, nicht aber allein aus dem SchluBton.
SchlieBlich erhebt M. noch den Vorwurf,
die d'Harcourts hitten die Melodien bewuft
verfilscht, um sie ihrem modalen System
anzupassen, indem sie Vorzeichen gesetzt
oder fortgelassen hitten, die zu einer ande-
ren Deutung hitten fithren miissen (S. 57).
Er belegt diese Behauptung durch die Gegen-
tiberstellung der von ihnen mitgeteilten
Musikbeispiele mit Aufzeichnungen dersel-
ben Stiicke aus eigenen Notierungen und aus
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solchen einheimischer Folkloristen, die teil-
weise recht erhebliche Abweichungen zeigen.
Allerdings ist die Variabilitit miindlich
iiberlieferter Melodien tiberall in der Welt
so groB, daB solche Abweichungen wenig
besagen. Selbst im Munde desselben Inter-
preten schwankt die Gestalt der Wiedergabe
von Mal zu Mal. Der Anteil improvisato-
rischer Ausgestaltung der Uberlieferung ist
in nur miindlicher Tradition recht grof. Bei
stirkeren Abweichungen wire allerdings zu
fragen, welcher Notierung die grifere
Glaubwiirdigkeit zuzumessen sei, da ja auch
die Wahl der Interpreten wie die Zuver-
lassigkeit der Niederschrift in Betracht ge-
zogen werden muf.

Da wir an der Richtigkeit der Notierungen
in beiden Fillen zu zweifeln keinen AnlaB
haben, ist die Frage der Eignung der Inter-
preten zu prifen. Hier allerdings meldete
schon Hornbostel berechtigte Bedenken an.
Die d'Harcourts haben den grofiten Teil
ihrer Beispiele aus fremden Sammlungen
iibernommen, die auch keineswegs nur india-
nische Melodien enthielten. Fine statt-
liche Zahl von Beispielen kann M. als volks-
tiimliche Kompositionen des 19. Jahrhun-
derts identifizieren. Von den 25 Melodien,
die aus dem Munde von Volkssingern von
den d’Harcourts selbst notiert sind, stam-
men 19 von einer Frau de Rivet, an deren
Zuverlidssigkeit bereits Hornbostel zwei-
felte. M. meint von ihr (S. 164): , ... die
schlecditesten Niederschriften sind die von
jemen Stiicken, die Senora de Rivet gesungen

hat. Ids wiifite keinen triftigen Grund fiir

diesen Mangel anzugeben, es sei denn, man
gibe die Schuld der allzufremden Umge-
bung, in der die Lieder gesungen wurden —
niamlich Paris.” Wie M.im SchluBwort (S.178)
erortert, sind die d'Harcourts nie in Ecua-
dor gewesen. Sie haben Frau de Rivet, ,die
nach jahrelanger Tremnung von ilirem Vater-
land sich der indianischen Melodien nicht
mehr recht entsinmen komnte“, anscheinend
in Frankreich getroffen. Damit bestitigt
sich der auch schon von Hornbostel gedu-
Berte Verdacht. Es ist durchaus nicht immer
notwendig, daB jeder Musikethnologe das
Material fiir seine Forschungen durch eigene
Sammlertitigkeit an Ort und Stelle erwer-
ben muB, obschon ein grofer Komplex
musikethnologischer Erkenntnisse nur in der
Feldarbeit zu gewinnen ist. Wer sich aber
bei seinen Studien auf andere Quellen als
die eigene Anschauung und Erfahrung stiit-
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zen muB, sollte diese mit groBter Sorgfalt
auf ihre Zuverlissigkeit priifen.

So verspitet die Kritik M.s auf den Plan
tritt, sie ist dennoch niitzlich. Zwar richtet sie
sich gegen ein Werk, dessen Schwiichen im
wesentlichen seit langem bekannt sind, sie
bietet aber gleichzeitig eine Fiille von ver-
stindnisvollen Analysen und Notizen, die,
zusammen mit den mitgeteilten Melodien,
einen guten und zuverldssigen Einblick in
den Melodienschatz der Indianer Ecuadors
geben. M. kennt die Stiicke aus dem Buch
der d'Harcourts, bis auf eine Ausnahme,
alle seit seiner Kindheit. Das gibt eine
gewisse Gewihr fiir die Berechtigung seiner
Kritik an den Gewéhrsleuten und den Uber-
tragungen der franzdsischen Forscher und
fir die Stichhaltigkeit seiner Notierungen.
Wenn vieles, ja das meiste davon dem Ken-
ner siidamerikanischer Indianermelodik auch
reichlich ,spanisch vorkommt“, so entspricht
das offenbar durchaus dem tatsichlichen
Zustand der Indianermusik im heutigen
Ecuador, die eben weitgehend spanisch in-
filtriert ist. Unbeeinflufite indianische Melo-
dik, die Riickschliisse auf die Zustinde vor
der Conquista zulieBe, diirfte man nur bei
isoliert, ohne Berithrung mit der Stadtkultur
lebenden Stimmen finden kénnen. Solche
aber gibt es im heutigen Ecuador mit seiner
starken Bevélkerungs- und Verkehrsdichte
und seiner hohen Zivilisation offenbar nicht
mehr. Fritz Bose, Berlin

Fritz Bose: Die Musik der Chibcha und
ihrer heutigen Nachkommen. Internationales
Archiv fiir Ethnographie, vol. XLVII no. 2,
1958. E. J. Brill, Leiden. S. 149—19s8.

Eine Monographie iiber die noch diirftig er-
forschte Musik der siidamerikanischen India-
ner ist der Musikethnologie stets willkom-
men. Was Boses Chibcha-Arbeit auszeich-
net, ist die Beriicksichtigung der vorge-
schichtlichen Grundlage sowie der Musik der
heutigen Nachkommen dieses Volkes. Im
Gegensatz zu verschiedenen Arbeiten, in
denen diese diversen Elemente der Musik-
kultur ungetrennt und konfus gemischt be-
arbeitet werden, hat B. die zwei nur in ge-
wissen Beziehungen zusammengehdrigen
Stufen sorgfiltig auseinandergehalten. Die
Chibcha, ein den Azteken, Maya und Inka
entsprechendes Kulturvolk vor der Con-
quista, sind heute nur durch ihre kulturell
und sprachlich verwandten Nachkommen, die
Primitivstimme Betoi und Arhuacos, vertre-
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ten. Inwiefern die Musikkultur der in Ko-
Jlumbien, Panama und Nicaragua lebenden
Chibcha bei den heutigen Arhuacos auf-
recht erhalten wird, zeigt B. durch eine ein-
gehende Untersuchung von Schriften der
Reisenden und Missionare und von archéo-
logischen Funden an Instrumenten und
Kunstwerken. Die Musik der Nachkommen
wird durch eine Besprechung der Musikkul-
tur und der Instrumente (mit tonometrischen
Angaben) sowie auch durch Transkriptionen
und Analysen der (seit 1944 verschollenen)
Sammlung Preuss des Berliner Phonogramm-
archivs erleuchtet. Leider ist die Vokal-
musik nicht so umfangreich behandelt wie
die Instrumente, die auch mit einer Reihe
guter Abbildungen vertreten sind. Dafl der
Vokalstil einfach, aber dem der umliegen-
den Vélker weniger als etwa dem der nord-
amerikanischen Indianer verwandt ist, geht
aus den Analysen hervor, auch, daB sich die
Flotenstiicke im Stil von den Gesédngen stark
unterscheiden (was sonst in Amerika kei-
neswegs allgemein der Fall ist). Eine grd-
flere Anzahl von Transkriptionen wire er-
freulich gewesen. Die Arbeit ist jedoch ein
wichtiger Beitrag auf einem fast unbekann-
ten Gebiet. Bruno Nettl, Detroit

Philip Bate: The Oboe. An Qutline of
its History, Development and Construction
(Reihe: Instruments of the Orchestra), Lon-
don 1956, Ernst Benn Ltd.

Als vor etwa 80 Jahren der englische Ka-
nonikus Galpin als Einzelgénger begann,
Musikinstrumente zu sammeln und ihre
Geschichte zu erforschen, hat wohl niemand
geahnt, daB daraus einmal eine méchtige
Bewegung wiirde, die heute zur fithrenden
Stellung Englands in der Instrumenten-
kunde gefiihrt hat. In der 1947 nach seinem
Tode gegriindeten Galpin Society mit dem
ausgezeichneten Publikationsorgan, dem
Galpin Society Journal, sind alle instrumen-
tenkundlichen Bestrebungen zusammen-
gefaBt. Autoren wie Carse, Halfpenny, Lang-
will, J. Marx, Rendall u. a. m. verdanken
wir Spezialuntersuchungen von hohem Ni-
veau, die sich durch die Forschungsmethode
ebenso auszeichnen wie durch das reiche
verarbeitete Material.

Eine Instrumentenmonographie wie The
Oboe von Philip Bate wiichst also aus einem
breiten Unterbau, und das Verdienst des
Autors wird in keiner Weise geschmilert,
wenn man eine Art von idealem Teamwork
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feststellt, das insbesondere auch dann
spiirbar wird, wenn ein polemischer Stand-
punkt bezogen ist. Bates Arbeit kann in
Anlage und Durchfithrung als mustergiiltig
bezeichnet werden. Es ist wohltuend, immer
wieder auf Sitze zu stofen wie ,but it is
still too early to asses results” oder ,I do
not think that such information as I have
been able to gather as yet justifies a definite
statement”, und wenn B. ,large gaps in our
kunowledge” feststellt, ,wich can only be
filled by conjecture”, so wertet er Quellen
mit grofiter Vorsicht aus, kombiniert sehr
zuriickhaltend und entgeht so Gefahren, de-
nen bekanntlich Sachs nicht immer entgan-
gen ist.

Es ist charakteristisch, daB dem historischen
Teil ein Kapitel ,Definitions and descrip-
tions” vorangeht. Um die eigentliche Oboe,
deren endgiiltige Ausformung mit J. Marx
(The Toune of the Baroque Oboe, Galpin
Society Journal 1951, p. 7) knapp vor 1660
angesetzt wird, von ihrer Vorlduferin zu
unterscheiden, sind im Buch die Termini
~oboe” und ,shawn“ verwendet. Im eng-
lischen Schrifttum, etwa bei Nettel, The
Orchestra in England, findet sich auch die
Unterscheidung ,oboe : hautboy“, die im
Hinblick auf internationale Verstindlichkeit
wohl empfehlenswerter ist.

Im technisch-akustischen Teil ist B. mit
Erfolg bemiiht, fiir den ,layman” zu schrei-
ben und die Materie in engem Zusammen-
hange mit der Spielpraxis und den FErfah-
rungen des Blédsers darzustellen. Daf8 er den
Wert technischer Neuerungen vorsichtig ab-
wigt (,Again, it must be observed that the
advent of a wnew facility has sometimes
taken away a former one.“), sei besonders
vermerkt,

Will man Kritik iiben, so findet sich natiir-
lich auch in einem so gutem Buche dazu
Gelegenheit. So hitte die Beschreibung der
Rohrherstellung erlduternder Skizzen be-
durft. DaB p. 88 unter , Alto” die A-Instru-
mente, p. 90 unter ,Tenor” die F-Instru-
mente zusammengefaBt sind, rithrt an ein
terminologisches Problem, das auf einem der
nichsten internationalen Kongresse behan-
delt und einheitlich geregelt werden sollte.
In der an sich sehr gut dargestellten Entwick-
lung des franzdsischen und Osterreichisch-
deutschen Oboentyps ist der Nachdruck viel-
leicht zu stark auf die franzdsischen ,arti-
stes-ouvriers” gelegt und zu wenig auf die
im Volkscharakter begriindete Verschieden-
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heit im Klangideal. Desgleichen diirfte die
Angleichung deutscher Oboisten an den fran-
zosischen Holzblidserklang (leider vielfach
mit i{ibertricbenem Saxophon-Vibrato!) we-
niger auf Berlioz-Strauss (Iutrumentations-
lehre, 1904) als vielmehr auf impressioni-
stische Klangvorstellung unter dem Einfluff
der Musik von Debussy und Ravel zuriick-
gehen. Hier sei bemerkt, daf die Musik
selbst in B.s Werk wohl ein wenig zu kurz
kommt und das Schwergewicht der Darstel-
lung auf instrumentenbaulichem Gebiet
liegt. Das Buch ,Oboenmusik” — mit der
vorliegenden Untersuchung als ausgezeich-
neter Grundlage — wartet noch auf seinen
Autor.

Zusammenfassend kann gesagt werden, daff
mit dieser Monographie, 42 Jahre nach dem
Biichlein von Bechler/Rahm (Die Oboe und
die ilr verwandten Instrumente, Leipzig
1914), eine seit langem unangenehm emp-
fundene Liicke geschlossen wurde. Eine Uber-
setzung ins Deutsche wire wohl zu iiber-
legen. Walter Kolneder, Darmstadt

Walter Senn: Jakob Stainer, der Gei-
genmacher zu Absam. Die Lebensgeschichte
nach urkundlichen Quellen. Innsbruck 1951,
Universitdts-Verlag Wagner (Schlern-Schrif-
ten hrsg. v. R. Klebelsberg, 87.) 138 S. u.
5 Tafeln.

Dafl erst rund 270 Jahre nach dem Tode
des bedeutendsten Geigenbauers deutscher
Zunge, Jakob Stainer, eine wissenschaftlich
fundierte Gesamtdarstellung iiber ihn vor-
liegt und daB diese mit zahlreichen unhalt-
baren lLegenden und romantischen Erzih-
lungen aufrdumen muf, um herauszuschiilen,
was quellenmiBig nachweisbar ist, das zeigt,
wie viel noch in der Erforschung des Lebens
und Wirkens grofer Meister des Musik-
instrumentenbaus fiir die Musikwissenschaft
zu tun bleibt. Mit peinlicher Griindlichkeit
hat Senn als erstes Ergebnis seiner Stainer-
Forschung in diesem der Lebensgeschichte
gewidmeten Buche alle erreichbaren Urkun-
den — es sind deren 167 — iiber Jakob
Stainer und seine Familie zusammengetragen
und als Anhang in der Originalfassung ver-
dffentlicht. AuBerdem werden iiber die Per-
sonen, die in Stainers Leben eine mehr oder
weniger nachhaltige Rolle gespielt haben,
Nachweise gebracht, dsrfliche Namensgleich-
heiten untersucht, die sozialen Verhiltnisse
Tirols und die musikalische Situation in Hall
und am Innsbrucker Hofe einbezogen, so
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daB wir ein im Rahmen des Méglichen voll-
stindiges Bild von Umwelt und Menschen
bekommen, mit denen sich Stainer aus-
einanderzusetzen hatte, vor allem aber eine
gesicherte Grundlage des heute iiberhaupt
noch greifbaren Dokumentenmaterials er-
halten. Es bleibt leider noch sehr liickenhaft,
und nicht selten hat S. das Abhandenkom-
men von Schriftstiicken feststellen miissen,
auf die noch vor etwa 100 Jahren Sebastian
Ruf Bezug nehmen konnte, der einzige, dem
in der Vergangenheit eine um Wabhrheit
bemithte Darstellung zu danken ist. So muf
in vielen Fillen, besonders fiir die Jugend-
und Lehrzeit, an die Stelle des urkundlichen
Nachweises die Hypothese treten. S. ge-
braucht sie mit der gebotenen kritischen
Zuriickhaltung und unter klarer Heraus-
arbeitung der ungeldsten Fragen. Zu den
wesentlichsten gehért die UngewiBiheit, ob
Cremona oder Venedig der Ort von Stainers
Lehrzeit gewesen ist und wen er als Lehr-
meister gehabt hat. S. scheidet mit guten
Griinden sowohl die Amatis wie auch den
novellenumwobenen Vimercati dafiir aus
und tritt fiir einen in Venedig ansissigen
Fiissener Meister ein. Damit ist ein neuer
Weg gewiesen; ihn auf seine Richtigkeit
zu priifen, u. a. durch Forschungen in Vene-
dig selbst, diirfte eine lohnende Aufgabe
sein.

Nicht ganz einverstanden kann man bei den
Altersbestimmungen im Stammbaum (S. 12),
die sich mangels erschopfender Quellen bis-
weilen auf Kombinationen stiitzen miissen,
mit dem Geburtsjahr von Hans Stainer, dem
Vater Jakobs, sein. Nach S.s Einordnung
wiére seine Geburt frithestens 1599 anzu-
setzen. Demnach wire er bei der Geburt
seines Sohnes Jakob, fiir die S. (5. 15) auf
Grund des Todes der Mutter, Barbara, geb.
Ponberger, das Jahr ,1617 oder vielleidst
sogar noch frither” annimmt, hochstens 18
Jahre alt gewesen. Die Bedenken gegen
diese Altersbestimmung werden dadurch
verstirkt, daB er nach einer Urkunde von
1651 (S. 14 und Urkunden 31 und 32) be-
reits ,in hohem Alter stelit”, nach dem von
S. angenommenen Geburtsdatum also mit
52 Jahren. Auch wenn man beriicksichtigt,
daB die schwere kdrperliche Arbeit diesen
Mann vorzeitig verbraucht haben mag, so
ist doch in beiden Urkunden so ausschlief-
lich das Alter und nicht etwa der zwei
Jahre zuvor erlittene Arbeitsunfall (S. 15
und Urkunden 26 und 27) als Grund fiir
die ihm zu gewihrende Rente herausgestellt,
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daB man schwerlich einen erst Zweiund-
fiinfzigjdhrigen in ihm sehen kann, der
wenige Monate spiter zu Grabe getragen
wird. Es ist auch nicht einzusehen, warum
S. die Geburt von Martin und Hans Stainer,
Onkel bzw. Vater des Geigenbauers, der
urkundlich 1597 nachweisbaren Geburt
eines weiteren Bruders, Paul, nachfolgen
laBt. Warum soll dieser, ,der sdion friih
gestorben sein mufl“, der Alteste gewesen
sein? Die Gepflogenheit der Weitergabe des
viterlichen Vornamens an den iltesten
Sohn — auch der Vater dieser drei Briider
hieB Paul —, die allein dafiir spriche, ist
in den Familienzweigen, wie der Stamm-
baum zeigt, wenig beriicksichtigt worden.
Da die Folge Paul, Martin, Hans also kei-
neswegs bezeugt ist, mufl man m. E. die
Geburt der Briider Martin und Hans Stainer
vor 1597 ansetzen, vielleicht vor der Ansied-
lung ihres Vaters Paul in Absam, woraus
sich wiederum erklirte, warum ihre Namen
nicht in den Haller Taufbiichern verzeichnet
sind. Erhdht sich auf diese Weise das Alter
des Hans Stainer um acht bis zehn Jahre,
so werden auch die obengenannten Beur-
kundungen aus seinem Leben verstandlicher.

Bei der Lebensdarstellung Jakob Stainers
folgt S. fast ausschlieBlich den urkundlichen
Quellen und greift nur selten, bei inzwi-
schen eingetretenen Dokumentenverlusten,
auf frithere Arbeiten, etwa die Rufs, zuriick.
Nicht vermeiden 1Bt sich dabei eine ge-
wisse Unausgeglichenheit der Stoffvertei-
lung, daB ndmlich von den vier Kapiteln
des Buches nur das erste und letzte den
Ablauf des ungefihr 65 Jahre wihrenden
Lebens verfolgen, wihrend die beiden mitt-
leren iiberwiegend zwei Vorgdnge aus den
Jahren 1668—1670 behandeln. Daran wird
deutlich, wie unvollstindig unsere Kennt-
nis von Stainers Leben tatsichlich noch ist
und wie sich die Moglichkeit einer Urteils-
bildung iiber seine Person auf ein Doku-
mentenmaterial von wenigen Jahren be-
grenzt. Freilich ist dieses sehr aufschluBreich,
und S. hat es mit Recht liickenlos publiziert
sowie dem Konflikt Stainers mit der kirchli-
chen Behorde ein ganzes Kapitel gewidmet.
Ob Stainer wirklich einen Konfessionswech-
sel beabsichtigt hat — S. verneint es —,
bleibt schlieBlich unwesentlich gegeniiber
dem Bilde, das wir aus dieser Auseinander-
setzung von dem suchenden Geist und dem
sensiblen, aber hartnickigen Charakter des
Mannes erhalten. S. gelingt es, von der Dar-
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stellung der duBeren Geschehnisse behutsam
und sachlich zum Verstindnis der Persén-
lichkeit des Geigenbauers zu fithren und
aus den wenigen bekannten Einzelheiten
den ganzen Menschen sichtbar zu machen.
Ob noch andere Schwerpunkte im Leben
und Wirken Stainers festzustellen sind, wird
einstweilen kaum jemand entscheiden kon-
nen; ob sich durch Auffindung neuen Quel-
lenmaterials sein Bild verdichten oder ver-
andern wird, muf der Zukunft iiberlassen
bleiben. S. hat mit der vorliegenden Arbeit
alles getan, was gegenwiirtig zu leisten war,
und fiir weitere Forschungen vorziigliche
Grundlagen und Hinweise gegeben, wie wir
sie uns noch fiir manchen Meister des
Musikinstrumentenbaues wiinschten. Hof-
fentlich werden dem auch in Fachkreisen
des Geigenbaues geschitzten Buche, dessen
verspatete Wiirdigung an dieser Stelle wir
bedauern, bald die Untersuchungen des
Verf. an den noch erhaltenen Stainerschen
Instrumenten folgen. Alfred Berner, Berlin

Ewiger Vorrat klassischer Musik auf Lang-
spielplatten. Zusammengestellt von Chri-
stoph Ecke. Hamburg (1959), Rowohlt,
326 S.

Als Wegweiser durch das grofe Angebot von
Langspiel-Schallplatten verdient das Buch
von Ecke auch bei der Fachwissenschaft Be-
achtung. Der Verf. bietet nach einer Einfiih-
rung {ber Interpretationsprobleme, Platten-
auswahl und technische Details (z. B. iiber
Stereophonie) eine nach Komponisten geord-
nete, von Bach bis H. Wieniawski reichende
Ubersicht iiber die vorhandenen Langspiel-
platten. Wer von der grofen Zahl oft gleich-
artiger Aufnahmen eines und desselben Wer-
kes weiB, wird fiir die orientierende und kri-
tische Zusammenfassung dankbar sein. Man
muf dem Verf. uneingeschrinktes Lob zol-
len dafiir, daB er seine monographischen
Darstellungen und Vergleiche der verschie-
denen Aufnahmen geschickt vor dem Leser
ausbreitet und eine iiberzeugende Kritik zu
bieten hat. Die Darlegungen enthalten viele
von Kenntnis zeugende Details iiber Tempo
und Dynamik, iiber Instrumentation und
Interpretation. Sie verraten Einblicke in die
Musikgeschichte und in die Theorie. Weni-
ger gegliickt sind die jedem Abschnitt fol-
genden Literaturhinweise, in denen der Ken-
ner viele landliufigen Titel (von speziellen
ganz zu schweigen) vermiBt. Der allgemeine
bibliographische Anhang am SchluB des Bu-
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ches informiert iber allgemeine musikge-
schichtliche Werke (in Auswahl) und iiber
Literatur der Schallplatte (einschlieBlich
Fachzeitschriften). 150 Bilddokumente bele-
ben die sehr niitzliche, ja geradezu notwen-
dige Publikation, der man ein lebhaftes
Echo wiinschen mdéchte.

Richard Schaal, Schliersee

Francesco Turini: 6 Sonate per 2 Vio-
lini, Violoncello e Continuo, hrsg. von Gu-
stav Leonhardt in der Sammlung alter
Spielmusik ,,Continuo”. Wien 1956, Univer-
sal-Edition.

Es sind nur , Splitter und Spine” am Rande
eines bedeutenden Vokalschaffens, jene
Triosonaten, die Turini seinen beiden er-
sten Madrigalbiichern (1621 und 1624) hat
beidrucken lassen. Er war ja vor allem ein
Mann der Musica sacra und wurde es immer
mehr, mit Messen- und Motettenbiichern
in seiner langen Domorganistenzeit zu Bres-
cia, wo er 1656 starb. Die Madrigale ge-
héren in seine jiingeren Jahre, als er noch
am Hofe Kaiser Rudolfs II. sein Amt und
Brot hatte. Eines dieser Singstiicke hat Rie-
mann mitgeteilt und in seinem Lexikon als
werstaunliche Kammerkantate” gekennzeich-
net: der junge Komponist hat hier die Ge-
sangsvirtuositit verulkt, ein Versuch, der
musikgeschichtlich wiederum als ,erstaunlich
frith zu vermerken ist. Der Diener der
Kirche hatte also auch musikalischen Witz,
und man verspiirt etwas davon im tonset-
zerischen Feinschliff der sechs Sonaten, die
Leonhardt hier vorlegt. Sie lassen sich
zwanglos zu Zweiergruppen zusammenfas-
sen, in recht unterschiedliche freilich, wie
das bei ,Gelegenheitswerken“ vorkommt.
Nr.5 und 6 sind Gagliarden-Typen, ob-
schon Nr.5 farbloser als Siufonia iiber-
schrieben ist. Es mogen Fiiller beim Ma-
drigalsingen gewesen sein, gediegene Spiel-
musik, doch ohne auffallende Prigung, es
sei denn, daB man darauf horcht, wie der
in iiblicher Weise klangverstiirkte Continuo-
baB den Imitationen der beiden Geigen
wohlklingend nachstrebt,

Diese Technik gewinnt bei Nr.3 und 4
das rechte kiinstlerische Gewicht, im Hang
zu lichter Durchimitation der drei Stimmen.
Der am Orgel-Spieltisch erfahrene Kontra-
punktiker bietet hier Meisterliches und Oh-
renfalliges zugleich. Es sind Trios noch ganz
nach Kanzonenart mit Tempo- und Takt-
wechsel, ohne abzusetzen. Dahinter stecken
offenbar Liebesliedchen. II Corisino (wohl:
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coricino) heiBt ,Das Herzdten" — es ist ein
heiter-anmutiges Madchenbild, das in allen
Abschnitten sein Wesen treibt; diese ent-
puppen sich nimlich als unterhaltsame Va-
riationen einer (wohl der ersten) Liedzeile.
Ahnlich steht es bei dem Gegenstiick ,E
tanto tempo hormai” (zu deutsch etwa:
»Nun ist die rechte Zeit“), in dem der
Komponist u. a. ein launiges Spiel mit dyna-
mischen Kontrastwirkungen treibt. Man
darf dabei wohl an den Orgel-Improvisator
Turini denken, von dem Orgelwerke nicht
erhalten zu sein scheinen.

Von der Orgelkanzone kommen auch Nr. 1
und 2 her, weisen im Aufbau deutlicher auf
die Kirchensonate voraus und gehéren in
den Sakralraum. Bei Nr.2 findet sich im
Mittelteil als Leitgedanke jene im Raum der
fallenden Quart chromatisch absteigende Li-
nie, die sich im Verlauf der Barockzeit als
~Lamento-BaB“ mit dem Affekt der Trauer
angefiillt hat (,Todes-Symbol“), am stirk-
sten wohl bei J. S. Bach, und dort am mich-
tigsten im Crucifixus der Hohen Messe.
Auch im 19. Jahrhundert hat man die Figur
nicht vergessen (Schuberts nachgelassener
Quartettsatz c-moll, Verdis Sterbeszene in
der Traviata).

Genug des Bemerkenswerten gibt es also
in dieser kleinen, dankbar zu musizierenden
Werkgruppe — eine gute Gabe des Hrsg. Er
hat bei der Ausarbeitung des Generalbasses
lobenswerte Abstinenz geiibt. Fiir die Dy-
namik hitte man freilich die Vorschlige des
Sachwalters gern entgegengenommen, Sie ge-
héren dazu, und besonders der Laienspieler
bedarf ihrer. Kurt Stephenson, Bonn

Cornelius Burgh: Geistliche Konzerte
zu vier Stimmen. 1630. Herausgegeben von
Karl-Heinz Hé fer. (Denkmailer rheinischer
Musikgeschichte.) Musikverlag Schwann.
Diisseldorf. 1957. 76 S.

Burgh, wahrscheinlich K&lner von Her-
kunft, war 1618—1635 Organist und
Advokat in der niederrheinischen Stadt
Erkelenz. Bekannt sind zwei Drucke: Liber
primus concertuum ecclesiasticorum und
Hortus marianus, gedruckt 1630 bei Phalése
in Antwerpen, 25 vierstimmige geistliche
Konzerte, denen die vorliegenden zwdlf
entnommen sind. Die Konzerte gehdren der
Frithzeit der Monodie an.

Nicht verstindlich ist, wieso der Hrsg.
meint, sie verleugneten zwar keineswegs ihre
niederlindische Herkunft, zeigten jedoch
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iiberzeugend den Durchbruch homophonen
Empfindens sowie das UIberwiegen des mono-
dischen Prinzips: Ich kann nichts Nieder-
lindisches finden, vielmehr eindeutig den
Stil monodischer und homophoner vielstim-
miger Sétze, wie er seit Monteverdis 5.
Madrigalbuch (1605) bei Carissimi und noch
in den Konzerten von Schiitz ausgebildet
wird. Die Konzerte sind um 1630 durchaus
modern. Sie sind in diesem Stil ausdrucks-
voll und melodisch hiibsch erfunden, beson-
ders die Konzerte iiber Texte aus dem
Hohen Lied, aber auch das Marien-Konzert
(Maria wmater gratiae) ist wertvoll. Die
Veréffentlichung bedeutet ein Verdienst,
auch in der Lokalforschung, fiir den Hrsg.
wie besonders fiir den rithrigen Leiter der
rheinischen Arbeitsgemeinschaft, K.G. Fel-
lerer. Hans Engel, Marburg

Jan Pieterszoon Sweelinck:

(1) Psalmus 44, vocum inaequalium. Den
Haag 1956.

(2) Psalmus 90, 4 vocum inaequalium. Den
Haag 1957.

(3) Psalmus 122, 4 vocum inaequalium,
Den Haag 1957.

(4) Psalmus 127, 4 vocum inaequalium,
Den Haag 1957.

= Editio .Musico“ G.528, G.61 F—D.,
G.328 F—D. G.529 FEN. = Musica
antiqua Batava quam edendam curavit Ver-
eniging voor Nederlandse Muziekgeschie-
denis. Nach Bd. Il u.IIl der Sweelinck-Ge-
samtausgabe fiir den praktischen Gebrauch
eingerichtet von B. van den Sigten-
horst Meyer [(2)] u. Dr.R.Lagas [(1),
(3) und (4)].

Die Hrsg. notieren J = [ bzw. J=J’ [so
in (3), T. 16 ff.] und transponieren (1), (2)
und (4) jeweils einen Ganzton aufwiirts, (3)
einen Halbton abwirts. (1) und (4) haben
neben der franzdsischen auch hollindische
und englische, (2) und (3) deutsche Text-
unterlegung. Die Ausgaben wirken uniiber-
sichtlich und sind fiir den Gebrauch in deut-
schen Kantoreien nicht uneingeschrinkt zu
empfehlen. Martin Geck, Kiel

Orlando di Lasso: Jubilate deo (Psalm
100). Fiir vier gemischte Stimmen. (= Edi-
tio »Musico” G. 456.) Den Haag 1959. 8S.
Die angezeigte dreisprachige (lateinische,
englische und holldndische Textunterlegung)
Ausgabe des Lassoschen Psalms aus den
Sacrae cantiones von 1585 fuBt offenbar
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auf dem Neudruck der Lasso-Gesamtaus-
gabe (Bd. III, S. 62 ff.). Die Bearbeitung
fiir den praktischen Gebrauch — ein Hrsg.
zeichnet nicht verantwortlich — befriedigt
nur teilweise. Martin Gedk, Kiel

Georg Friedrich Hidndel: Orgelkon-
zerte | Op.4,Nr.1—6,hrsg.v.K.Matthaei
(Hallische Handel-Ausgabe Serie IV: Instru-
mentalmusik Band 2), Kassel und Basel
1956, Biarenreiter-Verlag. VIII u. 119 S.

Unter den bisher erschienenen praktischen
Ausgaben der Six Coucertos for the Organ
and Harpsichord ... Compos'd by Mr. Han-
del diirfte die vorliegende als die beste gel-
ten. Die Grundlage fiir den mit groBer Sorg-
falt hergestellten Notentext bildete Band 28
von Chrysanders Gesamtausgabe (1868) und
dessen revidierte Neuauflage von 1938. Le-
diglich eine Reihe Errata mufiten auf Grund
des Vergleichs mit den Autographen ver-
bessert werden. Die Zutaten des Hrsg. sind
durch Kleinstich gekennzeichnet. Eine will-
kommene Erleichterung fiir den Spieler bil-
den die Fingersitze. Weniger erfreut wird
mancher Organist iiber die Phrasierungs-
und Artikulationsbezeichnungen sein. Es
fragt sich, ob man in der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts schon eine derart diffizile,
vom Pianoforte her empfundene Artikula-
tion und Phrasierung gekannt hat. Zumin-
dest wire es giinstiger gewesen, die Ausfiih-
rungsvorschldge des Hrsg. gesondert im An-
schluB an das Vorwort mitzuteilen, wie dies
bei der Neuausgabe der Suiten von 1720
(Hallische Handel-Ausgabe Serie IV, Band 1)
geschehen ist.

Der Hrsg. mahnt zwar zur Vorsicht ,im
Umgang mit Verzierungen“, doch diirften
einige vom Spieler improvisierte ,Schnér-
kel“ weniger stilfremd sein als die vorge-
schlagene Phrasierung. Wertvoll sind die
iibrigen auffithrungspraktischen Bemerkun-
gen des Hrsg. Angesichts der vielen entstel-
lenden Wiedergaben der ,Orgel“-Konzerte
ist der Hinweis auf die Beschaffenheit des
Soloinstruments besonders wichtig. Handel
benutzte ein pedalloses Positiv mit sieben
Stimmen; die auf S. 81 mitgeteilte Original-
registrierung zeigt, wie sehr es dem Kom-
ponisten auf eine zarte, kammermusikalische
Ausfithrung ankam. Aufierdem ist die Dar-
bietung auf der Kleinorgel nicht die einzig
mdgliche, Nr.6 ist im Original fiir Harfe
bestimmt, wihrend auf dem Titelblatt der
Sammlung neben der Orgel ausdriicklich das
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Harpsichord genannt wird. Vielleicht hitte
man diesen Originaltitel auch fiir die Neu-
ausgabe verwenden sollen.

Friedrich Wilhelm Riedel, Wien

Willem de Fesch: Twee Sonaten voor
Viool en Klavier (op. 6 Nr. 1 D-dur und
Nr. 3 e-moll).

Twee Sonaten voor Viool en Klavier (op. 6
Nr.2 E-dur und Nr. 4 g-moll).

Met klavierbegeleiding volgens Basso-Con-
tinuo door Julius van Etsen. ,De Ring”
V.Z.W. Antwerpen (1941).

Zu den ,bezauberndsten wniederlindischen
Kleinmeistern des 18. Jahrhunderts” rechnet
Charles van den Borren (Artikel Antwerpen
MGG) den Liebfrauen-Kapellmeister Willem
de Fesch (1687 bis um 1760), und F. van
den Bremt, sein Monograph, unterstreicht
seine Sonderbegabung fiir die kleinen For-
men der Sonate und des Liedes. Der Gene-
rationsgenosse J. S. Bachs, der mit etwa vier-
zig Jahren als gefiirchteter Sangmeister der
Antwerpener Kathedrale fiir kurze Zeit in
den Mittelpunkt einer iiberlieferungsreichen
Musikkultur trat, bewegte sich — selber
wohlerfahren als Kunstgeiger — sehr ,mo-
dern” im breiten Strom der italienischen
Streicherkunst, gewif kein Stiirmer und
Dringer, aber ein Kopf, der die giiltigen
Formen seiner Zeit in meisterlicher Knapp-
heit zu handhaben vermochte und die ge-
diegene musikalische Substanz seiner Kam-
merwerke durch reichen Wechsel in der
Wahl der Klangtriger auch fiir die biirger-
lichen Kreise anziehend zu machen verstand.
Die Violinsonaten op.6 folgen dem ,da
chiesa“-Schema, es ist aber immer etwas
Eigenes und Besonderes darin, wie de Fesch
die vierteilige GroBform aus Charakteren
der Suite oder aus Siitzen freier Prigung
jeweils zu einer Einheit zusammenfiigt, de-
ren Bindung nicht nur die Tonart ist. Die
ruhige Eroffnung zielt nicht auf franzdsische
Pracht sondern auf Belcanto-Nihe, auf den
Melodie-Adel der Corelli-Schule; ein leb-
haftes Hauptstiick (ben nurrito, wie die Ita-
liener so hiibsch sagen) bevorzugt den Typ
der Allemande; die lyrisch-besinnliche Mitte
kommt aus dem Umkreis der Sarabande;
fiir den Kehraus ist die Gigue ebenso recht
wie die Courante oder eine Formung eige-
ner Phantasie, einmal auch, spielerisch, ein
Menuett. Die rhythmische Fithrung ist stets
kraftvoll belebt, reich an Spannungen und
Gegensitzen. Sie verlangt den lebhaft und
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sauber zugreifenden Spieler. Und der kann
heute wie vor zweihundert Jahren der Lieb-
haber ebenso sein wie der Berufler, denn
da ist nichts von kniffliger Applikatur,
noch nicht einmal von speziell geigerischer
Bindung und Wirkung, die Partien klingen
geblasen so gut wie gestrichen, sind auch
der Fléte anheimgestellt,
In der Flut der Barock-Neuausgaben diirfen
die Stiicke ihren guten Platz beanspruchen,
sollen nach dem Willen des Hrsg. offenbar
auch dort zu Diensten sein, wo fiir die Aus-
fithrung seines fliissig ausgesetzten General-
basses statt Orgel oder Cembalo nur das
Hammerklavier zu haben ist. Er hat, vor-
sichtig und sparsam, einige Schwelldynamik
eingetragen, die der Purist, wenn sie ihn
argert, weglassen kann. Bei den eingezeich-
neten Stirkegraden ist im iibrigen leider
nicht ersichtlich, was aus dem Originaldrudk
stammt oder Herausgeber-Zutat ist, ebenso-
wenig bei kleinen Phrasierungshilfen, Strich-
arten und gelegentlich (fir den Geiger)
auch bei Hinweisen auf die Lage. Aber man
beunruhigt sich nicht — es ist alles mit
Sorgfalt und durchweg iiberzeugend gemacht.
SchlieBlich steht es dem denkenden Spieler
frei, andere Wege zu versuchen. Der Spiel-
raum fiir ein freieres Nachschépfertum ge-
hért zu den besonderen Reizen der Gattung.
Kurt Stephenson, Bonn

Christoph Willibald Gluck: Simt-
liche Werke. Herausgegeben im Auftrag des
Instituts fiir Musikforschung Berlin mit Un-
terstiitzung der Stadt Hannover von Rudolf
Gerber (1).

Abteilung IV: Franzésische komische Opern,
Band 1 (Doppelband): L'lle de Merlin ou
Le monde renvers¢é — Merlins Insel oder
Die verkehrte Welt. Komische Oper in
einem Akt nach Anseaume. Hrsg. von Giin-
ter HauBwald. Birenreiter-Verlag Kassel
und Basel 1956 (BA 2293).

Abteilung I: Musikdramen, Band 7 (drei-
facher Band): Alceste — Alkestis (Pariser
Fassung von 1776). Musikdrama in drei
Akten von Le Blanc du Roullet. Hrsg. von
Rudolf Gerber. Birenreiter-Verlag Kas-
sel — Basel — London 1957 (BA 2291).

Abteilung III: Italienische Opere serie und
Opernserenaden, Band 17: Le Cinesi — Die
Chinesinnen. Opernserenade von Pietro
Metastasio. Hrsg. von Gerhard Croll. Bi-
renreiter-Verlag Kassel — Basel — Lon-
don — New York 1958 (BA 2297).
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Gesamtausgaben, Jahrbiicher und andere
Reihenpublikationen verdanken ihr Ent-
stehen nicht selten dem oft zeitbedingten
Elan bestimmter Personlichkeiten oder Gre-
mien, die die derartigen Unternehmungen
stets im Wege stehenden Hindernisse im
Sturm iiberwinden und das Begonnene auch
ein Stiick vorantreiben. Hiufig aber laft
der Schwung bald nach, sei es weil die In-
teressen oder die Verhiltnisse sich &dndern,
sei es, daB die Geldquelle versiegt oder die
Triger der Gedanken durch den Tod ab-
berufen werden. Gerade das Werk Glucks
ist in der Vergangenheit viel von solchen
Schicksalsschldgen heimgesucht worden. Als
Rudolf Gerber im Mai 1957 génzlich un-
erwartet die Augen schloB, schien es, als
sollte der Meister, dem sein Denken und
Trachten in seinen letzten Lebensjahren
vor anderen gegolten hatte und dessen
Schaffen er mit der Herausgabe der Sdmt-
lichen Werke endlich der Forschung und der
breiteren Offentlichkeit in extenso hatte
zuginglich machen wollen, wiederum seinen
wirmsten Fiirsprecher und griindlichsten
Kenner und damit seinen Anwalt vor der
Gegenwart verlieren. Die bange Frage: Wird
die Gluck-Ausgabe diesen Schlag iiberste-
hen?, lag auf der Hand. Doch sie iiberstand
ihn dank Gerbers weitblickender Disposi-
tion, dank dem tatkriftigen Einspringen
junger Forscher aus seinem Schiilerkreis und
nicht zuletzt dank der vorbildlichen Haltung
des Verlags, der sich groBziigig und verant-
wortungsbewuBt fiir das Vermichtnis des
Heimgegangenen einsetzt.

So bietet die Gluck-Ausgabe wider Erwarten
nicht das in solchen Fillen vielfach iibliche Bild
eines Descrescendo, sondern vom gegenwir-
tigen Zeitpunkt aus betrachtet sogar das eines
ausgesprochenen Crescendo. In den ersten
fiinf Jahren ihres Bestehens erschienen drei
Binde (1951 L’Ivrogne corrigé, 1953 Edio
et Narcisse, 1954 Paride ed Elena; die letz-
teren beiden als Doppelbinde), ab 1956 aber
kam in jedem Jahr ein Band heraus, wovon
L'lle de Merlin als Doppelband, die Alceste
mit ihren rund 500 Seiten aber sogar als
dreifacher Band gerechnet werden. Gerber
hat den Alceste-Band noch selbst fertig
machen konnen, dessen Erscheinen jedoch
nicht mehr erlebt.

Die Auswahl der sechs bisher vorliegenden
Binde l4Bt das Bemithen um einen Aus-
gleich zwischen den Anliegen der Forschung
und den Wiinschen der Praxis, der die Gluck-
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Ausgabe ja auch dienen soll, deutlich er-
kennen. Glucks Schaffen im Rahmen der
opéra comique ist mit zwei Werken
(L'lvrogne corrigé und L'lle de Merlin),
trotz seiner grofen Bedeutung fiir die Ge-
schichte der Gattung, zweifellos iiberbetont,
doch begreiflicherweise, da diese einging-
lichen Singspiele verhiltnismiBig leicht
auffithrbar sind. Aus der Reihe der Musik-
dramen hat Gerber, den Erfordernissen der
Forschung folgend, zuerst die unbekann-
testen der italienischen und franzdsischen
Werke, Paride ed Elena und Echo et Nar-
cisse, ausgewihlt (vgl. die Besprechungen
im 8.und9.Jahrgang dieser Zeitschrift und
diesen dann als allerdings gewaltigen , Brok-
ken“ die franzdsische Alceste folgen lassen,
der dadurch wieder der Weg zu unseren
Bilhnen gebahnt worden ist. Dagegen ist
die Reihe der italienischen Opere serie und
Opernserenaden, die in Glucks Schaffen zah-
lenmiBig weitaus an der Spitze steht, arg
ins Hintertreffen geraten. Das ist, vom
Standpunkt des Bithnenpraktikers (und des
Verlegers!) aus betrachtet, gewill begreiflich,
von der Forschung her geschen aber zu be-
dauern, denn die in DTB vorliegenden, nicht
sehr charakteristischen Nozze d'Ercole e
d’Ebe und die in DTO verdffentlichte, zwie-
gesichtige Innocenza giustificata sind durch-
aus nicht dazu gegeignet, Gluck als genialen
italienischen Opernkomponisten ins rechte
Licht zu setzen. Es mdge daher hier der
Wunsch nach einer baldigen Auffiillung der
mit den reizenden Cinesi so gliicklich erdff-
neten Abteilung III ausgesprochen wer-
den!

Die hier zu besprechenden, letzterschienenen
drei Binde zeichnen sich wiederum, wie
schon in den fritheren Rezensionen hervor-
gehoben wurde, durch schénen, klaren Stich
aus; eine Fiille gliicklich gewihlter Fak-
simile-Seiten aus den verschiedenen Quel-
len illustriert die Feststellungen der kriti-
schen Berichte. Die Vorworte geben einen
genauen FEinblick in die Entstehungs-
geschichte der Werke. HauBwald fithrt oben-
drein noch kurz in die Gattung der
,Comédie mélée d’ariettes” ein und be-
spricht zum Schluf das von ihm vorgelegte
Werk ausfiihrlich, wihrend Gerber wund
Croll sich in dieser Hinsicht wesentlich kiir-
zer fassen. Crolls Vorwort zeugt von griind-
lichster Untersuchung aller nur irgendwie
mit dem Werk zusammenhingender Einzel-
heiten (interessant ist z. B. die Tatsache,
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daB das von Wotquenne angegebene Datum
der Wiener Auffilhrung der Cinesi in kei-
nem zeitgendssischen Verzeichnis aufzufin-
den ist). Das Material, das Gerber in seinem
Vorwort zur Alceste verarbeitet hat, ist ge-
waltig; dem Verf. diirfte kaum irgendeine
mit der Entstehung des Dramas und
vor allem mit dem Kampf um die end-
giiltige Fassung des Schlusses zusammen-
hingende AuBerung entgangen sein. Behut-
sam entwirrt er hier (und dann noch ein-
gehender bei der Behandlung des 3. Aktes
im kritischen Bericht) den Knéuel der ver-
schiedenen Vorschlige von Dichter und
Komponist zur SchluBgestaltung und ihrer
etappenweisen Ausfithrung und 1Bt dabei
die ungeheure Intensitiit, mit der sich Gluck,
wie jedem seiner Werke, so auch diesem
hingab, lebendig hervortreten.

Der kritische Bericht zur Alceste ist ein
Meisterstiick an Klarheit und Genauigkeit,
was bei der verzwickten Quellenlage gewif
nicht leicht zu erreichen war. Nach einer
eingehenden Beschreibung der zahlreichen
Quellen und einer Abstufung ihres Wertes
fir die Neuausgabe folgen nicht weniger
als 53 Seiten mit Einzelbemerkungen; gro-
Bere Abweichungen des Autographs und
einer handschriftlichen Gebrauchspartitur
der Pariser Oper vom Originaldruck von
1776, dem die Neuausgabe in der Gesamt-
anlage folgt, sind in einem stattlichen No-
tenanhang zusammengefaBt.

Die kritischen Berichte der beiden kleineren
Werke stellten wegen der verhiltnismifig
geringen Quellenzahl sicher keine derartige
Sysiphus-Arbeit dar, doch verdient auch hier
das Bemiihen der Verf. um mdéglichste Kon-
zentration und Prizision hervorgehoben zu
werden. Daf HauBwald sich um die Iden-
tifizierung der im Text angegebenen Vaude-
ville-Melodien bemiiht und in der Tat mehr
als zwei Drittel von ihnen festgestellt und
im kritischen Bericht abgedruckt hat, ist
besonders begriiBenswert (vgl. Jahrgang VI
dieser Zeitschrift, wo die Referentin das
Fehlen dieser ,timbres” in L’'Ivrogue corrigé
bemingelt hat); sind sie doch gerade in dem
friihen Stadium der opéra comique, das
L'lle de Merlin verkérpert, wesentlich.
AuBerdem zeigt ein Vergleich zwischen die-
sen ,Airs“ und den Gluckschen , Airs nou-
veaux” recht deutlich, wie gut Gluck den
franzdsischen Liedton zu treffen verstand.
Die Ubersetzungen, die in auch fir die
Praxis bestimmten Werken eine sehr wich-
tige Rolle spielen, sind gut gelungen. Gerber
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gibt das gemessene Pathos der Alceste-
Dichtung, Croll die Frische und Ungezwun-
genheit der Cinesi-Rezitative bemerkens-
wert natiirlich wieder, obwohl sich beide
engstens an die gegebenen Deklamations-
werte halten. Sollte man nicht doch mit
Aufspaltung oder Zusammenziehung von
Notenwerten und mit kleinen rhythmischen
Verschiebungen ruhig etwas freigebiger
sein? Besonders das Rezitativ wiirde da-
durch zweifellos gewinnen (vgl. Cinesi,
S. 18, Takt 56: ,das ganze Volk“; S. 20,
Takt 95/96: ,teuer zu stehen”; S. 22, Takt
128/129: ,edle Gefiihle"). Der Prosadialog
von L'lle de Merlin wirkt demgegeniiber
etwas geschraubt und hilt sich vielfach
allzu eng an typisch franzdsische Konstruk-
tionen (S. 54: ,ich sehe einen der Rivalen,
der auf uns zukowmmt, wie wmir scheint”,
statt gut deutsch etwa: ,ich glaube, da
kommt schon einer der Rivalen auf uns zu“;
auch heift ,ces diables de rivaux" nicht
Jdiese teuflischen”, sondern, etwas bur-
schikos, ,diese verflixten Rivalen“). In den
Versen der Airs nouveaux hat Haufwald
dagegen die schlichte Liedhaftigkeit ausge-
zeichnet getroffen.

Unbegreiflich ist der Referentin nach wie
vor das Prinzip der Ausgabe, die Personen-
namen der opéras comiques, koste es, was
es wolle, durch deutsche zu ersetzen (vgl.
die Besprechung im 6. Jahrgang dieser Zeit-
schrift). Bei allegorischen Namen wie la
Candeur (Treuherz) und Prud’homme (Bie-
dermann) mag es noch gehen, aber die bei-
den typischen Namen franzésischer Komé-
dienfiguren Pierrot und Scapin durch Georg
und Johann zu ersetzen, heifit, wesentliche
Stilmerkmale der Gattung beseitigen und ist
darum m. E. strikt abzulehnen. Es besteht
auch gar keine Veranlassung dazu, denn
aus dem Text geht die Pariser Abstammung
der beiden Helden eindeutig hervor; auBer-
dem wird im Zauberreich Merlins wohl nie-
mand mit besonderem FLifer Jagd auf rein
deutsche, moglichst alltigliche Namen
machen (bei der Rundfunkiibertragung der
Oper sind, wie sich Ref. zu erinnern glaubt,
die originalen Namen verwendet worden).
Kensequenterweise miifte man, wie die Be-
wohner der ,verkehrten Welt“, so auch die
»Chinesinnen® dergestalt umtaufen — ein
absurder Gedanke!

Von den Wiinschen, die die Referentin bei
der Besprechung des zuerst erschienenen
Bandes der Gluck-Ausgabe (in Jahrgang VI)
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fir die Zukunft ZuBerte, sind im Verlauf
von nur sieben Jahren erstaunlich viele er-
fiillt worden. Wenn es erlaubt ist, auch
jetzt wieder Wiinsche auszusprechen, so
seien es diese: Mdge das Tempo des Er-
scheinens der Binde, das noch auf Gerbers
Dispositionen zuriickgehen diirfte, gehalten
werden kénnen, und moége vor allem der
selbstlose Forschergeist des dahingeschie-
denen Herausgebers in der Ausgabe lebendig
bleiben! Anna Amalie Abert, Kiel

Mitteilungen

Am 20. August 1959 verstarb in Leipzig Pro-
fessor Dr. Walter Serauky im Alter von
56 Jahren. ,Die Musikforschung” betrauert
den Tod dieses Kollegen aufrichtig. Sie wird
in Kiirze eine eingehende Wiirdigung seiner
Verdienste bringen.

Professor Dr. Georg Reichert (Tiibingen)
hat einen Ruf auf den neuerrichteten Lehr-
stuhl fiir Musikwissenschaft an der Univer-
sitit Wiirzburg angenommen.

Dr. Wilhelm Martin Luther, Direktor der
Niedersichsischen Staats- und Universitits-
bibliothek Géttingen, ist zum Honorarpro-
fessor an der Universitit Gottingen ernannt
worden.

In der Philosophischen Fakultit der Univer-
sitit Wien hat sich im Dezember 1958 Dr.
Othmar Wessely fiir das Fach Musikwis-
senschaft habilitiert. Das Thema der Habili-
tationsschrift lautet: Arnold von Bruck. Le-
ben und Umwelt. Mit Beitrigen zur Musik-
geschichte des Hofes Ferdinands 1. von 1527
bis 1545,

Professor J. A. Westrup (Oxford) hat die
Schriftleitung der Zeitschrift “Music and
Letters’ als Nachfolger von Eric Blom iiber-
nommen.

Staatssekretir a. D. Dr. Erich Wende hat
am 14. September 1959 in Stuttgart seinen
75. Geburtstag feiern kénnen. Auch ,Die
Musikforschung“ gratuliert dem um den
Wiederaufbau der deutschen Musikwissen-
schaft nach dem zweiten Weltkriege hoch-
verdienten Ehrenmitgliede der Gesellschaft
fir Musikforschung nachtriglich herzlich
und wiinscht ihm einen gesegneten, langen
Lebensabend.

Am 3. Juli 1959 wurde Professor Dr. Alfred
Orel (Wien) 70 Jahre alt. Dem hochver-
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dienten Forscher spricht auch ,Die Musik-
forschung” nachtriglich ihre besten Gliick-
wiinsche aus und hofft, daB er noch recht
viele Jahre in ungebrochener Frische seinen
Arbeiten obliegen kann.

Die Stadt Ménchen-Gladbach hat Herrn Dr.
Karl Dreimiiller beauftragt, eine ,,Glad-
bacher Musikgeschichte” zu schreiben. Die-
ser Auftrag kann fiir die Erforschung der
deutschen Musikgeschichte vorbildlich wer-
den, wenn nidmlich auch andere Stidte und
Gemeinden dazu iibergehen sollten, die viel-
fach mangelhaft aufbewahrten oder doch fiir
die Musikforschung an entlegener Stelle be-
findlichen musikgeschichtlichen Quellen durch
einen Fachmann sammeln und die Musik-
geschichte ihres Gemeinwesens von einem
solchen Fachmann zusammenfassend schrei-
ben zu lassen. Insofern kann die deutsche
Musikwissenschaft das Vorgehen der Stadt
Ménchen-Gladbach nur wirmstens begrii-
Ben und der Stadtverwaltung zu dem Ent-
schluB ihre Gliickwiinsche aussprechen.

In Certaldo (Provinz Florenz), der Heimat-
stadt Boccaccios, fand vom 23. bis 26. Juli
ein Convegno Internazionale di studi
sull’ars nova musicale Italiana del Trecento
statt. In eingehenden Diskussionen wurden
im AnschluB an die Referate von F. Ghisi,
N. Pirrotta, B.Beccherini, K.v. Fischer, K.G.
Fellerer, A. Seay, S. Clercx-Lejeune, N. Bridg-
man, R. Robbins, F. Fano Fragen der Musik
des Trecento behandelt. Die Tagung, die
das von Suzanne Clercx-Lejeune geleitete
Kolloquium von Wégimont weiterfiithrte, soll
in gewissen zeitlichen Abstinden wieder-
holt werden. In Certaldo, wo die Casa Boc-
caccio ein idealer Mittelpunkt der Trecento-
Studien ist, wird ein Centro di studi sull’Ars
nova errichtet, das im besonderen Quellen
und Literatur fiir diese Studien sammeln und
bereitstellen soll. Alle Forscher werden ge-
beten, ihre Veréffentlichungen auf diesem
Gebiet, im besonderen Sonderdrucke ihrer
Arbeiten, dem Centro di studi sull'Ars nova,
Casa Boccaccio, Certaldo (Prov. Firenze)
zur Verfiigung zu stellen. Fellerer

Berichtigung. In der Besprechung des
Franz Schubert von P. Mies ist auf Seite
362, rechte Spalte, 2. Absatz, die 5. Zeile
versehentlich ausgefallen und durch eine
falsche ersetzt worden. Es muB dort heiflen:
,,som‘i‘em eines mehr analytischen Verfah-
rens;”,
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