Jaap Kunst zum Gediichtnis

VON HEINRICH HUSMANN,
GOTTINGEN

Am 7. Dezember 1960 ist Jaap Kunst in Amsterdam nach lingerer Krankheit
gestorben. Wieder einmal ist einer von den Grofien von uns gegangen, die fiir ihre
Mitwelt die Verkdrperung eines ganzen musikalischen Wissenschaftszweiges und
einer zukunftweisenden Arbeitsmethode waren.

Jaap Kunst wurde am 12. August 1891 in Groningen geboren. Die Eltern waren
Absolventen der Konservatorien von Leipzig bzw. Dresden, sein Vater ein angese-
hener Musiklehrer und Musikkritiker, seine Mutter Pianistin. So war ihm von
vornherein eine grofe Liebe zur Musikausiibung eigen — sein Streichquartettspiel
hat er das ganze Leben gepflegt, und oft illustrierte er seine Vortrige mit tempe-
ramentvollem Violinspiel (etwa auf dem Liineburger Kongre8). Auch neben seinem
Beruf — nach Erlangung des Dr. jur. war er Sekretir in der Unterrichtsabteilung
der Stadt Amsterdam geworden — verfolgte er seine musikalischen Interessen
weiter. Aus einem Ferienaufenthalt auf Terschelling entstand 1915 die erste
seiner Volksmusikstudien Terschellinger Volksleven, der 1916 schon Nord Neder-
landse Volksliederen en -dansen folgte. Nach einer Anzahl niederlindische oder
europdische Volksmusik behandelnder Aufsitze bildete ein so bezauberndes Buch
wie Het levende Lied von Nederland (Amsterdam 1947) die abschlieBende Arbeit
dieser Forschungsrichtung.

Das eigentliche Hauptaufgabengebiet seines Lebens aber entdeckte er erst 1919,
als er auf einer Konzert- und Vortragsreise! durch Java und Sumatra zum ersten-
mal Gamelanmusik in der hdchsten Vollendung eines eingeborenen Fiirsten-
orchesters hérte. Um eingehende Studien treiben zu kdnnen, nahm er 1920 eine
Stellung in der Regierungsverwaltung in Bandoeng an, die ihm ab 1930 sogar

1 Auch spiiter hat er seine Vortragstitigkeit stets unermiidlich fortgesetzt und wohl iiber 1000 Vortrige ge-
halten. Seine Stimme ist uns erhalten geblieben —, auf der Schallplatte (Hollindische) Philips N 00165, Begdja,
The Gamelanboy, spricht er selbst den von ihm verfaBten Text.
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seine Studien ex officio erlaubte — damals wurde er , Gouvernementsmusicoloog
van de Nederlandsch-Indische Oudheidkundige Dienst“. Dieser Ernennung war
schon 1925 sein erstes Buch iiber indonesische Musik vorausgegangen — gleich ein
richtunggebendes Werk, seine zweibidndige Tomkunst van Bali, entstanden als
Frucht seiner Hochzeitsreise und geschrieben zusammen mit seiner Frau Katy van
Wely. Nach einer Reihe weiterer Spezialstudien folgte 1934 sein Hauptwerk, die
Toonkunst van Java, wieder in zwei Banden. Weitere Untersuchungen vertieften
die gewonnenen Resultate, und als 1949 die 2. Auflage dieses Werkes erschien,
war es auf mehr als den doppelten Umfang gewachsen. Als drittes Werk iiber in-
donesische Musik trat 1942 Music in Flores den beiden anderen zur Seite.
Kleinere Studien iiber die Kei-Inseln, Neu-Guinea usf. folgten. Endlich gab uns
Kunst neben den Spezialstudien auch 1950 eine zunichst noch kleine zusammen-
fassende Einfithrung in die Musikethnologie unter dem Titel Musicologica. Die
2. Auflage, von 77 Seiten auf 157 Seiten erweitert, erschien 1955 unter dem Titel
Ethno-Musicology, die 3. Auflage 1959 mit 303 S. und einem Supplement 1960
von 45 S.

Jaap Kunsts Werk ist die erste groBe Erfiilllung der neuen Disziplin der verglei-
chenden Musikwissenschaft, oder, wie man im Ausland sagt, der Ethnomusikologie.
Stumpf hatte mit wenigen Aufsitzen und einer kleinen Einfithrung die Basis
gelegt, Sachs das Teilgebiet der vergleichenden Instrumentenkunde bereits zu hoher
Vollendung gebracht, von Hornbostel, so genial sein Wirken auch sein mochte,
doch eigentlich iiberall nur Spezialstudien geschaffen — erst Kunst bot mit seinen
Werken iiber Bali und Java das, was in der europdischen Musikgeschichte Spittas
Bachbiographie und verwandte Werke dieser Generation bedeuteten. So ist es nicht
verwunderlich, daB seine Werke wieder fruchtbare Anregungen weitergaben, die
ebenfalls der Reflex seiner Personlichkeit sind. Hornbostels Blasquintentheorie
wurde groBtenteils mit Kunsts Material entwickelt, die grundlegenden Diskussionen
iiber die Bedeutung von Slendro und Pelog insbesondere fiir die afrikanische Musik-
geschichte wurden zum grofien Teil mit Kunst'schen Instrumentenmessungen aus-
gefithrt, die letzte — noch nicht weiter verfolgte — Anregung, sich auf Sumatra
beziehend, wird gewi8 ebenfalls noch weitreichende Konsequenzen haben. So ist
Kunst zugleich Vollender und doch auch wieder Anreger gewesen.

Aber allem, was Kunst wissenschaftlich geleistet hat, wiirde doch noch die spezi-
fische Kennzeichnung fehlen, wenn nicht auch seine Persdnlichkeit betrachtet
wiirde. Die unerschépfliche Giite seines Herzens und der wunderbare Humor seines
Gemiites waren verbunden mit der Grofmut eines Menschen, der nach dem Krieg
nicht nur nationale, sondern auch persénliche Wunden iiberwand, um der euro-
pdischen Musikwissenschaft wieder zur Einigung zu helfen. Denen, die das Gliick
hatten, ihm nahe zu stehen, wird er so immer als wahrer Freund verbunden bleiben;
denen, die nur seine Publikationen kennen, wird er Vorbild meisterhafter Beherr-
schung der modernen Methoden der Musikethnologie sein.
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Zur neuen Sicht der Musikurheberrechtsentwicklung
vom 15. bis 18. Jahrhundert

Ein Quellenbeitrag zur ,Ehrenrettung” frither Komponisten-
generationen

VON HANSJORG POHLMANN, KIRCHSEEON/OBB.

I. EINFUHRUNG

Die bisherige Beurteilung der Entwicklungsgeschichte des Musikurheberrechts, als
Teil der gesamten Urheberrechtsentwicklung, konnte den Zeitraum vom 15. bis
18. Jahrhundert aus Quellenmangel in keinem giinstigen Licht erscheinen lassen .
Das bezog sich nicht zuletzt auf ein den hier wirkenden Komponistengenerationen
angeblich noch véllig fehlendes oder zumindest doch duBerst fragwiirdiges Rechts-
bzw. Ehrbewuftsein bei der Ausbildung und Wahrnehmung ihrer Urheberinter-
essen 2.

Hierauf lieB allerdings zunichst schon rein duBerlich die so auffallend spite Durch-
setzung eines gesetztechnischen Schutzes der Urheberbefugnisse schliefen3. Die
hierdurch naturgemi8 sehr naheliegende und doch so bedenkliche psychologische
wie Sozial-Beurteilung dieser friihen Komponisten schien dabei eher noch gestiitzt
durch die bekannte Tatsache ihrer ja bis zu Haydn feststellbaren sozial-abhingigen
Bindung im Rahmen von Anstellungsverhiltnissen. Dies mochte allein schon fiir
das angebliche Fehlen einer Ausbildung wirtschaftlicher, ,urheberverwertungsrecht-
licher” Vorstellungen der Komponisten bei der Werknutzung ihrer Kompositionen
sprechen?. Erst recht schien der oft geduBerte Hinweis auf die merkwiirdige Un-
bedenklichkeit bei der Verwendung der iiberreich noch bis ins 18.Jahrhundert
nachweisbaren Musikplagiate generell bezeichnend genug fiir die wirkliche ,,Rechts-
einstellung” der Komponisten.

Blieb demnach schon ihr inneres UrheberrechtsbewuBtsein dunkel, so fehlten vor
allem auch quellenmiBige Nachweise fiir zulere Rechtswahrungen der frithen Ton-
schopfer bei der Durchsetzung und rechtlichen Absicherung ihrer wichtigsten

1 Vgl. fiir diese generelle Einstellung in der jur. Fachliteratur, die eine ,eigentliche” Urheberrechtsentwicklung
erst ab dem 18. Jahrhundert datieren will, neuerdings und grundsitzlich noch L. Gieseke: Die gesdriditliche
Entwicklung des deutschen Urheberredits, Gottingen 1957, S. 12, der allerdings lediglich eine Zusammenfassung
der bisher bekannten Lit.-Ansichten zur Urheberrechtsgeschichte bringt.

2 Noch E. Becker spricht in: Plagiat, Berlin 1959, S. 44 fiir diesen Zeitraum geradezu von einer ,Eiszeit* des
Urheberrechts. Derartige, fiir die Beurteilung des Rechtsempfindens frither Komponisten bzw. Autoren abtriigliche
Auffassungen muBten aus Quellenmangel schlieBlich auch Eingang in die Musikliteratur finden; noch H. J. Mo-
sers Musiklexikon, Bd.2, Hamburg 1955, S. 1331 nimmt an, daB iiberhaupt erst im 19. Jahrhundert ,ein
Bewuftsein vou der Scutzfihigkeit und Schutzbediirftigkeit” der Urheberinteressen entstand.

3 In Deutschland vermochte sich ein unmittelbarer Gesetzesschutz fiir die Urheber erst im ganzen Verlauf des
19. Jahrhunderts durchzusetzen.

4 Sogar in Spezialuntersuchungen finden sich derartige Auffassungen; z. B. bei H. Kunze: Uber den Nadidruck
im 15, und 16. Jahrhundert in Gutenberg-Jahrbuch 1938, S. 140—141, der ,irgendweldie Erwigungen iiber Redit
und Billigkeit der gesdiiftlichen Unternehmungen . . . in der Zeit literarischen Faustrechts” fehlen 1aBt bzw. zur
Entschuldigung der Nachdruckperiode hier noch nicht einmal das BewuBtsein der UnrechtmaBigkeit voraussetzen
will, Der langeingefiihrte Urheberrechts-Kommentar von Ph. Allfeld, 1902/1928, S.1, leugnet iiberhaupt die Wirk-
samkeit des Gedankens der Rechtsiibertragung durch den Urheber bis zum 18. Jahrhundert. L. Giescke, a. a. O.,
S. 14 und 34 verneint sogar generell ein Autorenhonorar in diesem Zeitraum.
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Urheberinteressen, die insoweit zugleich Ausdruck fiir ihr Rechtsempfinden hiitten
sein kdnnen.

Der ganze Zeitraum schien allerdings auch fiir praktische Schutzdurchsetzungen
noch nicht geeignet; denn bestenfalls kamen in dieser Zeit der mehr oder weniger
unbedenklichen Nachdrucke wegen des noch lange fehlenden Gesetzesschutzes
»Privilegien in Frage, die entsprechend ihrer mittelalterlich-feudalen Provenienz
als Nachdruckprivilegien alle Ziige einer willkiirlichen, ungerechten Einzelbevor-
zugung weniger Begiinstigter tragen mochten und iiberdies nur den Gewerbeschutz
der Drucker im Auge hatten?5.

Diese auch fiir das Rechtsgefiihl der frithen Autorengenerationen so bedriickend
ungiinstige Geschichtsbetrachtung der Urheberrechtsentwicklung schlug sich denn
auch bisher in ihrer duBeren Einteilung nieder, die das 15.bis 18. Jahrhundert
urheberrechtlich fiir unbeachtlich hielt: Die eigentliche, ernst zu nehmende Urheber-
rechtsgeschichte begann danach erst mit jenen Rechtsvorstellungen, die, durch die
Rechtswissenschaft und Naturrechtslehre des 18. Jahrhunderts formuliert, jene sog.
Lehre vom ,geistigen Eigentum® veranlaften, wodurch das Geistesgut schlieBlich
analog dem romisch-rechtlichen Materialgiiterrecht behandelt wurde®.
Demgegeniiber legten neue und umfangreiche Archivforschungen in jiingster Zeit
ein vollig anderes Geschichtsbild der Urheberrechtsentwicklung frei, das eine spite
Rechtfertigung fiir frilhe Autorengenerationen erbringt?.

Fiir die Musikwissenschaft sind hierbei jene Forschungsergebnisse von iiberraschen-
dem und nicht minder reizvollem Wert, mit denen das tatsichliche Rechtsgefiihl
der Komponisten des 15. bis 18.Jahrhunderts Erhellung erfihrt: Die erstmals
systematisch erforschte Einstellung von iiber 300 Komponisten dieses Zeitraums
berechtigt zu der neuen Erkenntnis, daf die Tonschdpfer hier schon unerwartet
friithzeitig wesentliche Vorstellungen unseres modernen Urheberrechts entwickelt
hatten und diese gegen alle Widerstinde sogar systematisch durchzusetzen ver-
standen 8. Das sei nachfolgend in der Behandlung der wichtigsten Urheberinteressen
und als kurze Zusammenfassung bisheriger Archivforschungen dargestellt.

II. URHEBERRECHTSBEWUSSTSEIN
UND RECHTSDURCHSETZUNG DER KOMPONISTEN

1. Urheberrechtsentwicklung schon seit der Renaissance

Die tiefgreifenden und alle Lebensbereiche erfassenden Einwirkungen der Renais-
sance haben auch fiir die Urheberrechtsentwicklung geradezu ,grundlegende”
Bedeutung; fiir die Komponisten beginnt als Voraussetzung hierzu zugleich und

5 J. Kirchner: Lexikon des Budiwesens, Stuttgart 1952, S. 128 stellt ausschlieBlich nur Gewerbeprivilegien zum
Schutze der Drucker fest. J. Kohler: Urheberredht, Stuttgart 1907, S. 33, der wenigstens vereinzelte Privilegien-
erteilungen an Autoren einridumt, wertet diese zugleich ab, weil sie nicht in Anerkennung der Autorschaft,
sondern in Ansehung der Druckveranlassung gegeben seien.

6 Diese Richtung in der Urheberrechtsauffassung fithrte schlieflich auch in Kontinentaleuropa zur gesetzlichen
Fixierung, wiahrend vorher schon in England das hiervon unterschiedliche Schutzsystem der Copyright-Praxis, das
von einer Eintragung von Rechten ausging, zur gesetzlichen Anerkennung kam (sog. Act 8 Anne von 1709).

7 Vgl. hierzu H. Pohlmann: Das neue Gesdhiditsbild der deutsdien Urheberrechtsentwicklung, UFITA-Schriften-
reihe Bd. 20, 1961; H. Pohlmann: Privilegienwesen und Urheberredht in Archiv f. Urheber-, Film-, Funk- und
Theaterrecht 1961, S. 169—204; H. Pohlmann: Neue Materialien zum deutschen Urhebersdiutz im 16. Jahr-
hundert in Borsenblatt f. d. Deutschen Buchhandel 1961, S. 761—802.

8 Vgl. speziell hierzu H. Pohlmann: Zur geschichtlidien Entwicklung des Urheberrechtsbewufitseins der Kom-
ponisten, jur. Diss. Erlangen 1958; eine wesentlich erweiterte Fassung unter dem Titel: Die Frithgesdiidite des
musikalischen Urheberrechts (ca. 1400—1800) wird z. Z. zum Druck vorbereitet.
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auffallend eine bisher noch wenig erforschte soziologische Entwicklungslinie: Die
schopferischen Krifte treten nunmehr selbstbewufiter aus der Geborgenheit des
Mittelalters heraus, ihr kiinstlerisches Wertbewuftsein verfestigt sich im merk-
wiirdigen Proze wihrend des 15.Jahrhunderts zu einem ganz ,eigenartigen”
Standesgefiihl, — sie fithlen sich immer betonter als ,,Componisten“. Die soziolo-
gische Entwicklung zum Komponistenstand spaltet sich bereits hier von jenem
Stand der bloB ausiibenden Instrumentalisten bzw. Musikanten ab, der einer jeweils
schwankenden Sozialbeurteilung unterlag.

Dieser bemerkenswerte EntwicklungsprozeB, der der Musikforschung noch ein
reiches und dankbares Feld erdffnen diirfte, duBert sich urkundenmifig zunichst
in der sehr nachdriicklichen Hinzufiigung der Angabe ,componist” zu der iiblichen
Berufsbezeichnung als Musiker; er bricht sich aber auch Bahn in der unerwartet
frithzeitigen Schaffung regelrechter ,Planstellen” fiir Hofkomponisten, wodurch
dem Standesgefiihl unter Hervorhebung der musikschépferischen Titigkeit auch
duBerlich Anerkennung zuteil wurde. Einen sehr frithen Nachweis hierfiir gibt
bereits die Bestallung Heinrich Isaaks zum kaiserlichen Hofkomponisten aus dem
Jahre 1497 (,zu seiner kuniglichen mayestat componisten aufgenommen”)?®; diese
Bezeichnung tritt neben anderen Quellen ausdriicklich auch noch 1515 in der
Pensionsurkunde Isaaks hervor (,dem Ysaakh vanserm Componisten alle Jar sein
Lebenlang Anderthalbhundert guldein”). Auch Arnold Schlick ist schon 1483
urkundlich in der Innsbrucker Hofkapelle als , Componist” bezeichnet 19, Die selbst-
wertbezogene Setzung derartiger sehr aufschlufreicher Bezeichnungen, sei es in
selbstgewihlter oder ,verlichener” Form, a8t sich erst recht wihrend des ganzen
16. Jahrhunderts nachweisen; so u. a. z. B. bei Senfl, Kugelmann, Grunnenwald,
Scandellus, Gastritz, Regnart, Hollander, Utendal, de Kerle, Lechner, Hassler wie
auch bei Palestrina und Anerio. Natiirlich tritt sie auch bei derart starken Person-
lichkeiten wie Orlando di Lasso besonders in Erscheinung!!. Im 17. und 18. Jahr-
hundert erreichen solche Bezeichnungen wie auch die Planstellen fiir Hofkom-
ponisten eine iiberreiche und nicht mehr iibersehbare Zahl!2.

Ein letzter Schritt in der soziologischen Entwicklung des Komponistenstandes er-
folgte iibrigens wihrend des 18. Jahrhunderts mit dem Versuch einer wirtschaft-
lichen , Verselbstindigung“; hier sind die Bemiihungen Telemanns!3 wie die so
tragisch endenden Versuche Mozarts!* von eindrucksvoller Nachhaltigkeit und
finden ihr Ziel erst in jenem Endtypus, den erstmalig Beethoven ausprigte.

Der Beginn dieser soziologischen Entwicklungsreihe, wie sie unter dem Einfluf der
Renaissance einsetzte, 16ste aber zugleich und unter entscheidender Verstirkung des
Selbstwertgefiihls der Komponisten ganz bestimmte, ,,urheberpersénlichkeitsrecht-

9 Vgl. F. Waldner in MfM, Jahrg. 30, S.27; La Mara: Musikerbriefe, Bd. 1, Leipzig 1886, S. 3—5; H. J. Moser:
Paul Hofhaimer, Stuttgart und Berlin 1929, S. 180 und DTB 1903, S. XXXI; Original der Pensionsurkunde im
Osterr. Haus-, Hof- und Staatsarchiv Wien, Reichshofratsprotokolle, Bd. 10, S. 38.

10 Vgl. W. Senn: Musik und Theater am Hof zu Innsbruck, Innsbruck 1954, S. 10.

11 Die Eintragungen der bay. Hofkanzlei bezeichnen ihn bereits friihzeitig und betont als ,Hofcomponist und
Director der Hofmusic* (Bay. Hauptstaatsarchiv Miinchen, Fiirstensachen 363 I, fol. 384—389); bekanntlich
wurde Lasso auch am Pariser Hof als ,Cammer-Componist” gefiihrt.

12 Vgl. hierzu eine erste umfangreiche Zusammenstellung im Rahmen der unter Anm. 8 angegebenen Ver-
offentlichungen.

13 Vgl. H. Pohlmann: Telemann und das Urheberredst, Schriftenreihe der Hamburger Telemann-Gesellschaft,
Bd. 3, 1961 (z. Z. in Druckvorbereitung).

14 Vgl. H. Pohlmann: Mozart und das Urheberredit, Acta Mozartiana 1959, S. 22—31.
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liche” Ehrvorstellungen und Beziehungen zum geschaffenen Geisteswerk aus. Inso-
weit liegt hier die eigentliche Quelle der modernen Urheberrechtsgeschichte.
Wie unmittelbar die Auswirkung dieses soziologischen Prozesses auf die Ausbildung
der ehrbestimmten sog. Urheberpersdnlichkeitsrechte war, zeigt sich
besonders bei dem nachfolgend behandelten, entscheidenden Urheber-Recht.

2.Urheberpersdénlichkeitsrechte
a) Urhebernamensrecht

Mit der Verfestigung des Komponistenstolzes durchbrechen die Komponisten jene
eigentiimliche Anonymitét kiinstlerischen Schaffens, die weitgehend noch fiir das
ganze Mittelalter bestimmend gewesen war und die keinerlei personliche Hervor-
hebung oder subjektive Identifizierung des Schdpfers mit seinem Werk zulief 15, Die
Komponisten begreifen sich nunmehr bewufit als , Urheber”; das fillt spitestens
fiir den Verlauf des 15. Jahrhunderts und massierter auch parallel im literarischen
und kiinstlerisch-graphischen Bereich auf 1.

Mit der Durchbrechung der Anonymititsschwelle hiufen sich auffallend die sehr
betonten Namenssetzungen auf den alten Noten- bzw. Kopistenhandschriften. Der-
artige Nachweise, die auf eine bewufite namensmiBige Anerkennung der Urheber-
schaft hindringen, lassen sich bei Dufay, Okeghem und Josquin Despres wie bei
Adam von Fulda oder Oswald von Wolkenstein geben!?. Auch Isaak oder seine
Schreiber setzten betont ,Ysac Auctore” den kostbaren Notenhandschriften seiner
Messen voran. Im Jahre 1518 vermag Adrian Willaert bereits gegen den Wider-
stand der sehr traditionsgebundenen pipstlichen Kapelle die ausdriickliche Aner-
kennung seines Urhebernamensrechts beziiglich eines eigenen, filschlich aber unter
die Anonyma eingereihten Werkes durchzusetzen. Auch im Drucker- und Verleger-
bereich wirkt dieses Recht. Der Augsburger Musikverleger Sylvester Raid bietet
den Komponisten schon 1539 geradezu vertragsmifig die Beriicksichtigung ihres
Namensrechts (neben der honorarmiBigen Vergiitung von Freiexemplaren) an .
Ahnliche ehrbestimmte Rechtsvorstellungen lassen sich nicht nur bei Luther, der
bekanntlich auch als Komponist hervortrat!?, sondern auch in einem frithen Ur-
heberrechtsprozef um die fragliche Urheberschaft an einem hinterlassenen Werk
Palestrinas aufzeichnen?®, Praktisch scheint sich spitestens im Verlauf dieses

15 Vgl. eine erste Behandlung des musikalischen Anonymititsproblems bei H. Hiischen, MGG, Bd. 1, S. 492
sowie in den unter Anm. 8 erwihnten Verdffentlichungen.
16 Die im 15. Jahrhundert auffallend zahlreich einsetzenden Bildsignierungen geben hierfiir ein sprechendes
Beispiel. Auch unter den frithen Kupferstechern haufen sich schon im 15. Jahrhundert die .Monogrammisten®,
z. B. ab 1450 der Meister W mit der Hausmarke, Meister FVB, Meister 1. A. von Zwolle, Meister P. W. und
]e)rst reg:t Israhel von Meckenem, Alart du Hameel, Martin Schongauer sowie durchgehend schon die Meister der
irer-Zeit.
17 Musikgeschichtlich scheint sich dieser lange Entwicklungsproze8 etwa zu decken mit der Wende von der Ars
antiqua zur Ars nova.
18 Vgl. R. Eitner in MfM, Jahrg. 8, S. 68—é69.
19 Luther erkldrt in der Vorrede zum Wittenberger Gesangbuch, er habe die Lieder nunmehr ,mit ausgedruckten
namen gesetzt, weldies idh zuvor umme rhumes willen vermidden, aber nu aus wnoth thun wmuf, damit nidit
unter unserems mamen frembde, untilditige Gesemnge verkaufft wiirden”; andererseits erkennt er sogar auch das
modern anmutende Widerrufsrecht in &ffentlicher Erkldrung bez. der Unterschiebung fremder Kompositionen:
we .. aber es ist nidit mein, und soll mein nam hinfurt davon gethan sein (Vorrede zu den 1545 bei Valentin
Babst gedruckten ,Geystlidien Liedern®). Schon auf Grund des notwendigen Unterscheidungsvermdgens setzt sich
dieses Recht durch, ,damit man denn undersdiiedlids erkennmete, weldies eines jeden gedidit und werck seie,
ist fiir jeden Psalmen und geistlich Lied des dichters namen (wa er bewueft gewesen) gesetzet, damit niemand
dasjenige zugemessen wiirde, das midit sein ist* (Vorwort des bei Georg Messerschmied 1560 in StraBburg
gedruckten ,Grofen Kirdien-Gesangbudis*).
20 Vgl. hierzu u. a. K. G. Fellerer: Palestrina, Regensburg 1930, S. 49.
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16. Jahrhunderts das Urheberrecht der Namensnennung auf gewohnheitsrechtlicher
Basis allgemein durchgesetzt zu haben, wenn sich auch die Anonyma noch lange
Zeit spiter nachweisen lassen; hier allerdings meist infolge tatsdchlicher Unkenntnis
des Verfassernamens oder auf Grund eines bewufiten Verzichts des Tonschdpfers
auf die Geltendmachung des Namensrechts.

b) Einstellung zur Plagiatproblematik
»Ganz-Plagiat”

Die unmittelbare Auswirkung der Anerkennung des Urhebernamensrechts zeigt sich
gerade in der Einstellung der Komponisten zu dem ganzen und so merkwiirdig schil-
lernden Plagiatkomplex. Plagiat soll hier zunichst und grundsitzlich verstanden
werden als AnmaBung der Urheberschaft unter Verletzung der Wahrheitspflicht:
es betrifft also eigentlich nur die Riickseite und Folge des Urhebernamensrechts2!:
Selbstverstindlich verfiel schon frithzeitig die tduschende Ausgabe eines ganzen
fremden Werkes als ,eigenes” der scharfen, ehrwidrigen Verurteilung und MiBach-
tung durch die Komponisten; bereits in der Troubadour- und Minnesiingerzeit
lassen sich hierfiir Nachweise geben. Es galt zugleich als glatter Diebstahl. Luther
driickte dieses natiirliche Rechtsgefiihl —das allgemeingiiltig, wenn auch noch keiner
speziell ,rechtssystematischen” Erfassung zuginglich war — mit den einfachen
Worten aus: ,, ... idt will niemand sein arbeit mir zu eigen” (). Heinrich Albert 22
und Angelus Silesius?® weisen daher zur Vermeidung des Plagiatverdachts ganz
ausdriicklich darauf hin, da es sich bei bestimmten Kompositionen in ihren Lieder-
sammelbinden eben um ,fremde” Werke handelt. Diese strenge Ehrauffassung ist
durchgéngig wirksam, sie tritt z. B. auch bei ausgesprochenen Plagiat-Streitféllen
zwischen Komponisten — u. a. im Streit zwischen Corbett und Granatta? oder
Bononcini und Lotti > — offen zutage; dies erst recht bei der allgemeinen Verur-
teilung von Friedemann Bachs bekanntem Ganzplagiat2® oder beziiglich Werk--
meisters Grundregeln zur Plagiatfrage?’.

Plagiat bei , Werk-Teilen“

Ungleich anders und schwieriger verhilt sich allerdings die Entwicklung von Vor-
stellungen der Komponisten iiber den Plagiatsvorwurf beziiglich der Verwendung von
Werk-Teilen. Das darf allerdings nicht zu einer abqualifizierenden Beurteilung
ihres EhrbewuBtseins verleiten. Hier wirkten jahrhundertelang tiefgreifende und
nicht wenig komplizierte stilgeschichtliche Einfliisse entgegen, die seit dem Mittel-

21 Vgl. u. a. zur rechtswiss. Abhandlung der Plagiatproblematik H. v. Rauscher auf Weeg: Das musikalisdie
Urheberredtt und der Schutz von Werkteilen, jur. Diss. Heidelberg 1954 sowie W. Becker-Bender: Das Urheber-
persdnlidikeitsredit im wusikalisdien Urheberrecht, Heidelberg 1940.

22 Albert weist im Vorwort seines 1641 in Konigsberg erschienenen 4. Teils des Arienwerks darauf hin, daB
netliche wenige und zusammen 9 fremde Melodeyen” Aufnahme fanden, ,wie daunsoldie auds iberall notiret
seyen. Were sonst gar iibel getahn, wenn man sidt mit frembden Federn bestekken wollte*(1).

23 Im Vorwort der von Silesius und Georg Josephus 1657 in Breslau herausgegebenen Geistlidien Hirten-
lieder wird sogar auf die Anonymitit ,etlidier Melodeyen“ aufmerksam gemacht, ,weldte von uns nmidit
erfunden sind . . . Und ob zwar ikre Erfinder uns wnidit bewust, so habe idh dodh dir soldies zu wissen thun
gutt befunden, damit du nidit denkest, wir haben uns wmit fremden Federn zieren wollen und selbige vor unsere
aussgegeben”.

24 Vgl. R. Eitner: Biogr.-Bibliogr. Quellen-Lexikon, Bd. 3, Leipzig 1900, S. 46—47.

25 Vgl. F. Chrysander: G. F. Hindel, Leipzig 1919, Bd. 2, S. 293.

26 Vgl. u. a. M. Falck:W. F. Bads, Leipzig 1913.

27 Im Vorwort seines 1700 erschienenen Musikalisdien Siebes (bes. auch bez. der Unterschiebung eigener
Werke unter die Autorschaft anderer, beriihmter Komponisten).
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alter und erst recht seit der Parodiemessen-Zeit bis ins 18. Jahrhundert den Aufbau
auf bestimmten, mdglichst bekannten und fremden Tonfolgen kompositionstechnisch
und geradezu notwendig vorschrieben. Uberhaupt schien hier in einem langen Ent-
wicklungsgang die Hauptaufgabe kompositorischen Schaffens in der Bewiltigung
des Problems der Mehrstimmigkeit und in einer mdglichst kunstreichen Durch-
arbeitung beliebiger, vorgegebener Werkelemente zu liegen®; hieran wurde die
eigentliche Meisterschaft des hervorragenden Komponisten gemessen und nicht in
der méglichst eigenpersonlichen Erfindung der erforderlichen Keimzellen hierzu, wie
dies auch noch weite Teile der Barockmusik bestimmt. Es war dies eine, ja mit die
wichtigste Gemeinschaftsaufgabe der europiischen Komponisten des 15. bis 18. Jahr-
hunderts.

Demgegeniiber trat im groBen Entwicklungsablauf eine grundsétzliche und entschei-
dende Wende erst mit der Verstirkung des OriginalitdtsbewuBtseins im 18. Jahr-
hundert ein, das die Entdeckung des Eigenwerts der Melodie brachte; nunmehr
muBte auch jedes noch so kleine Werkteil — gleich in welcher Ausformung und
Verarbeitung — méglichst hdchstpersénlicher Schopfung sein. Es war personlichster,
ganz eigen-artiger Ausdruck, und die auch nur entfernteste Ahnlichkeit mit Ton-
folgen anderer Komponisten wurde schlieBlich als ehrmindernd, als Plagiat
empfunden.

Trotzdem 148t sich bereits im 17. Jahrhundert ein zunehmender Prozef der Diffe-
renzierung der Plagiatvorstellungen erkennen, der bereits die Verwendung von
Werkteilen erfaBt2?: Schon bei Heinrich Schiitz zeigen sich derartige Ansitze, die
auch die Verwendung einzelner Fremdelemente mit dem ehrenriithrigen Begriff des
. Sich-Schmiickens mit frembden Federn“ begreifen3® oder dies, wie bei Konrad
Hoffler, als ,mit fremder Sichel grasen” ansprechen3!, dhnlich auch Printz, Kuhnau
und Marpurg; doch wird hier noch meist nicht so sehr die Tatsache der Verwendung
fremder Werkteile an sich, sondern die mehr oder weniger fehlende eigenperson-
liche Verformung dieser Elemente und ,Bausteine“ verurteilt32. Es bleibt eben blos
sklavische gestaltungslose Nachahmung. Werkmeister weist aber bereits auf die

28 Vgl. zu dieser Entwicklung z.B. K.G. Fellerer: Palestrina, Regensburg 1930, S. 61: ,Die kiiustlerische
Originalitdt besdiriukte sidh in fritheren Zeiten auf die Satzgestaltung, audr des fremden Materials, und die
entsprechende Eingliederung und Verwertung des entlehnten Gutes. Die Ubernahwme fremder Themen zu selb-
standiger Gestaltung war im 16. Jahrhundert die Regel, und erst als die individuelle Gestaltung des Wort-
und Sinnausdrucks in den Mittelpunkt des Interesses ritckte, da mufte sich die Komposition dieser rein musi-
kalisdten Bindung entledigen; ihnlich ders. auch in Mozart-Jahrbuch 1952, S. 70.

20 Fiir den ganzen Verlauf des 16.Jahrhunderts konnte ich bisher nur eine einzige Quelle fiir die bewufte
Verurteilung bez. der Verwendung fremder Werk-Teile auffinden. Sie bleibt allerdings ganz merkwiirdig; denn
hiernach brandmarkte Kaiser Karl V. im Jahre 1556 Guerrero als Dieb und Plagiator, weil er fremde, ihm
jedoch bekannte Passagen in dessen Werk zu erkennen geglaubt hatte. Sollte der sehr musikverstindige Kaiser
etwa den Charakter einer Parodiemesse Guerreros miBverstanden haben? Die spanische Originalstelle findet
sich wiedergegeben in der alten spanischen Chronik des P. de Sandoval: Historia de la vida y hedios del Im-
perador Carlos V, Bd. 2, Antwerpen 1681, § VII, S. 828.

30 Vgl. das Vorwort im 2. Teil seiner Symphouiae Sacrae, Dresden 1647 bez. der Ubernahme von Monte-
verdi-Themen.

31 Vorwort seiner 1695 erschienenen Musikalisdien Erstlinge fiir die Gambe. ,Idi protestire audi hiermit
Sffentlidh, dap ids niemals gesudit habe mit frembder Sidiel zu grasen oder eines andern Arbeit abzustehlen. Es
ist einem Prediger nidit verboten, eines andern seinen Text anders auszulegen, und wire es, dass wider Ver-
hoffen ein sdion bekantes Thema ergroffen, so wird doch ohue allem Zweifel das Kleid anders ausstaffiret
seyn, ob sdion der Zeug von einerley Stiicke ist* (1).

82 Hier zeigt sich allerdings zugleich die Verzahnung der eigentlichen Plagiat- mit der hiervon zu unterschei-
denden sog. Benutzungsproblematik; denn die Beseitigung des Plagiatverdachts (durch Geniigen der Wahr-
heitspflicht bzw. Herkunftshinweis) vermag noch nicht die hiervon unabhingige Berechtigung zur Benutzung
fremder Werkelemente zu geben.
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entschuldigende Tatsache hin, daB jedenfalls ein ,unbewuftes” Plagiat von Werk-
teilen nicht vorwerfbar sei 3.

Die Differenzierung von Plagiatvorstellungen erreicht schlieflich in Matthesons
urheberrechtlicher Konzeption einen Héhepunkt, wenn auch hier verschiedene Ent-
wicklungsstufen zeit seines Lebens spiirbar sind. Mattheson trennt die Plagiat- von
der Benutzungsproblematik. Er weist u. a. sehr nachdriicklich auf die subjektive
Komponente, den ,, Vorsatz*, bei der Bestimmung des Plagiatvorwurfs hin und geht
endlich — entsprechend der immer stirkeren Voranstellung des Originalititsgedan-
kens — so weit, daB8 er ganz grundsitzlich jede, auch noch so eigenverformende Ver-
wendung von Fremdelementen ablehnt; nicht wenig reizvoll sind hierbei seine Dar-
legungen, zu denen er sich angesichts der Aufdeckung eines ,Plagiats“ von Handel
an einem seiner Opernwerke veranlaf8t sicht.

Tatséchlich verschirfen sich denn auch im Verlauf des 18. Jahrhunderts die Plagiat-
vorstellungen immer mehr auf breitester Grundlage und erfassen schlielich jede
Form der Benutzung3*; Gluck und Sacchini streiten sich sogar lange um die an-
nihernde Ahnlichkeit ganz weniger Akkorde. Zugleich bilden sich dann u. a. auch
Auffassungen iiber die Zuldssigkeit des Musikzitats, wenn es in der ganzen Art
seiner Anfithrung deutlich auf die fremde Urheberschaft hinweist und insoweit die
Tauschung iiber die wirkliche Urheberschaft beseitigt.

c) Werkentstellung

Die Entwicklung ehrbestimmter Rechtsauffassungen in Verbindung mit dem Urhe-
bernamensrecht, wie dies seit der Renaissance auffillt, 16ste zugleich auch konkrete,
urheberpersdnlichkeitsrechtliche Vorstellungen iiber die Verletzung der Werkehre
durch Entstellungen aus. Bereits Eike von Repgow hatte schon viel frither dieses
Recht in Anspruch genommen, indem er vor Entstellungen seines Sachsenspiegels
nachdriicklich warnte.

Bei den Komponisten liBt sich eine Wahrung dieses Urheber-Rechts eindeutig
bereits bei Josquin Despres nachweisen, der sich scharf gegen die eigenmichtige
Werkénderung durch Einfiigung verfilschender Koloraturen wendet 3.

Am nachhaltigsten jedoch #uBert sich ein dahingehendes RechtsbewuBtsein der
friihen Tonschdpfer in den entsprechenden Druckvermerken auf ihren Werken: Sie
geben zu erkennen, daB es sich um eine in Ubereinstimmung mit dem Autor korrekte
Ausgabe handelt; derartige Angaben, die besagen, daB der Komponist das Werk
.selbst corrigiret” habe, lassen sich im ganzen Verlauf des 16. Jahrhunderts u. a.
bei Notendrucken von Elias Ammerbach, Orlando di Lasso, Jakob Regnart, Johann
Macholdus, Johann Baptist Pinelli, Hieronymus Praetorius, Joachim a Burk wie
auch bei Ambrosius Lobwasser oder Antonius Scandellus geben.

Der StraBburger Organist Bernhard Schmidt nimmt sogar schon, als Herausgeber
verschiedener Werke des Clemens non Papa, Arcadelt, Richafort u.a., zur Frage

33 In Der edlen Musik-Kunst Wiirde, Gebrauds und Mifbraudi, Frankfurt u. Leipzig 1691, S. 19.

34 Die umstrittene, scharfe u. z. Z. noch geltende Fassung des Lit.-Urheberrechts § 13 Abs. 2 verbietet speziell
fir Musikwerke ,jede Benutzung, durch weldie eine Melodie erkennbar dem Werke entmommen und einer
neuen Arbeit zugrunde gelegt wird“. Demgegeniiber bringt die gegenwirtige Urheberrechtsreform (vgl. § 20 des
Min.-Entwurfs) den Grundsatz der freien Benutzung stirker zum Ausdruck.

35 Nach einer Quelle von W.C. Printz bei J. Mattheson: Kern melodischer Wissenschaft, Hamburg 1737,
S.140 (zugleich in Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 242).



266 Hansjorg Pohlmann: Zur Musikurheberrechtsentwicklung

der Werkverfilschung durch Anpassung an den modernen Zeitgeschmack Stellung,
indem er sehr ausdriicklich auf die , Auctoritet” bzw. die Urheberehre des Kompo-
nisten hinweist 36,

Erst recht wird in dieser Zeit die — spiter noch ausfiihrlich behandelte — Verletzung
des ausschlieflichen Verwertungsrechts durch unbefugten Nachdruck wegen der
hierdurch bedingten Gefahr einer Werkentstellung als ehrmindernde Rechtsver-
letzung von den Komponisten empfunden; so z. B. ausdriicklich in Form von Vor-
worten etc. bei Luther, Calvisius, Scheidt, Voigtlander, Schiitz oder Albert.

3. Urheberverwertungsrechte
a) Honoraranspruch

Im Unterschied zu dem bisher behandelten und vorwiegend ehrbestimmten Komplex
der unverduBerlichen Personlichkeitsrechte standen der Ausbildung und praktischen
Durchsetzung der mehr wirtschaftlichen Verwertungsrechte ganz besondere Schwie-
rigkeiten entgegen: Schon die Verbindung eines Geisteswerkes mit profan-geld-
werten Vorstellungen seitens der Urheber wurde — entsprechend einer aus dem
Mittelalter her nachwirkenden und noch lange tiefverwurzelten Auffassung — als
»Simonie“ angesehen?’. Neben diesen ,inneren®, psychologischen Schwierigkeiten,
die einer wirtschaftlichen Werknutzung durch die Komponisten anfangs im Wege
standen, lagen duBere Hemmungen aber auch in der Tatsache der sozialen Bindung
und Abhingigkeit der Tonschdpfer des 15.bis 18.Jahrhunderts. Diese Widersténde,
die auch in der Kompositionspflicht vieler héfisch angestellter Komponisten
beruhten, scheinen sich allerdings erst mit der zunehmenden , Merkantilisierung*
der Musikpflege und insbesondere erst im Jahrhundert des Absolutismus verstirkt
zu haben 38,

All das aber muf8 unsere Achtung vor der erst jetzt quellenmiBig ersichtlichen
breiten Ausbildung und Durchsetzung urheberverwertungsrechtlicher Vorstellungen
durch die frithen Komponisten- (und iiberhaupt auch Autoren-) Generationen nur
noch mehr wachsen lassen; sie waren eben nicht etwa noch zu unfihig hierfiir, und
hierin kann also keinesfalls die Ursache fiir die so auffallende Spitentwicklung der
Urhebergesetzgebung gesehen werden?3®,

Wider Erwarten lassen sich schon im 16. Jahrhundert Ansitze fiir die Durchbildung
und praktische Anerkennung von Honoraranspriichen der Komponisten
gegeniiber den Druckern bzw. Drucker/Verlegern® finden. Immerhin sind mit der

38 B. Schmid: Einer Neuen Kinustlidien Tabulatur auff Orgel vnd Instrument . . ., StraBburg 1577, Vorwort.
37 Tatsichlich sind denn auch manche Komponisten bis ins 17. Jahrhundert hinein versucht, sich gegen den
Vorwurf merkantiler Werknutzung ihrer Kompositionen zu wehren, insbesondere gegen den Vorwurf ,Gelt-
kram“ bzw. ,privat Nutz und Gewinn“ hieraus gezogen zu haben (z. B. Michael Praetorius, 1610). Altenburg
muB 1620 gegen den Verdacht des ,Umbhersdrickens” Stellung nehmen, und Esaias Reusner sicht sich gezwungen
zu betonen, daB er ,uemlidt nidit etwa einen Gewinn davon haben” wolle; dhnlich teilweise noch Kuhnau und
Graupner. Doch scheint hier zunehmend das schlieflich immer mehr entartete ,Dedikationswesen“ bez. der
Werkversendung in Erwartung einer ,Gegenverehrung” angesprochen worden zu sein.

38 Vgl. zu dieser Interessenwahrung der Komponisten gegeniiber der Beschrinkung ihrer Verwertungsrechte
nachfolgend unter 4.

39 In Wirklichkeit lag diese Unfihigkeit gerade bei den Juristen bzw. der herrschenden Rechtslehre der sog.
Rezeptionszeit, die infolge des romisch-rechtlichen Einflusses (im Unterschied zum germanistischen .Rechts”-~
Denken) das Geistesgut bzw. zumindest Rechte hieran begrifflich nicht zu erfassen vermochte; die auf dieser
Ebene wirksame und verhingnisvolle Vermengung des Sacheigentums am Druckwerk mit dem Recht am Geistes-
gut, die erst in der Rechtswissenschaft des 18. Jahrhunderts spite Abkldrung erfuhr, hat hierin eine Ursache.
40 Noch Gieseke, a.a. 0., S. 14 u. 34 hilt Honoraranspriiche bzw. ihre Verwirklichung in dieser Zeit fiir véllig
ausgeschlossen und kommt allein hieraus zum FehlschluB bzw. einer Versagung jedweder, irgendwie urheber-
rechtlich beachtlicher Vorstellungen der Autoren bez. der wirtschaftlichen Werknutzung ihrer Geistesfriichte.



Hansjérg Pohlmann: Zur Musikurheberrechtsentwicklung 267

Wende zum 16. Jahrhundert bereits erste, frithe Verlagsvertrige bekannt, die eine
rechtliche Ordnung der Beziehungen zwischen Autor und Drucker/Verleger zum
Inhalt haben®!; fiir den Musikbereich wurde neuerdings z. B. die bis ins einzelne
gehende Vertragsregelung zwischen Carpentras und seinem Drucker Johann de
Chamay aus dem Jahre 1532 bekannt*2.

Eine regelrechte, vertragsmiBig zugesicherte Vergiitung bietet erstmals der bereits
erwihnte Sylvester Raid dem Komponisten 1539 bei der Verlagsplanung eines
groBeren Sammelwerks an; sie besteht zunichst in der damals immerhin beacht-
lich kostbaren Uberreichung von geldwerten Freiexemplaren43, die von den Kom-
ponisten wiederum recht oft im Dedikationswege in klingende Miinze umgesetzt
wurden. Auch heute noch ist eine derartige Vergiitung, die lediglich in einer mehr
oder minder groBen Anzahl von Autoren-Exemplaren besteht, zumindest nicht unbe-
kannt; immerhin erfolgt hier eine gewisse geldwerte Gegenleistung. Im 16. und 17.
Jahrhundert geschah das sehr hdufig und brachte den Komponisten mitunter erheb-
lichen Nutzen, zumal die Anzahl der Freiexemplare bisweilen beachtlich schwankte.
Aber auch Vergiitungen in Form regelrechter Geldzahlungen fiir die Uberlassung
des Veroffentlichungsrechts sind in jener Zeit nachweisbar; sie bestitigen, daf der
Honoraranspruch als solcher jedenfalls erkannt war und nur vom schwankenden
»Marktwert” der Komponisten bzw. ihrer Werke abhing, wie es schlieBlich heute
nicht anders ist. So ist bekannt, daB Lasso iiber das Augsburger Bankhaus der Fugger
beachtliche Geldeingéinge aus der Verdffentlichung seiner Werke hatte, die u. a.
aus dem renommierten Pariser Musikverlagshaus Le Roy & Ballard entsprangen,
mit dem ihn nahe personliche Beziehungen verbanden. Uberhaupt ist Lasso bereits
der Typ des souverdn mit allen wichtigen europiischen Musikverlagen (in Deutsch-
land vor allem Berg, Miinchen und Gerlach, Niirnberg) in Geschiftsbeziehung
stehenden Komponisten. Ein sehr sprechendes Beispiel fiir die Wahrnehmung von
Honoraranspriichen als Gegenleistung fiir die Ubertragung der Veréffentlichungs-
bzw. Druck- und Verlagsbefugnis bietet eine auffallende Quelle bei Samuel Scheidt:
Er gibt geradezu in o&ffentlicher Ankiindigung seine Bereitschaft bekannt, gegen
Entgelt das Recht zur Veréffentlichung an Verleger oder Drucker zu iibertragen;
der ausdriickliche, quellenmifige Nachweis einer derartigen Einstellung der Kompo-
nisten war, wie erwihnt, bisher von der Urheberrechtslehre fiir unmédglich gehalten
worden *4. In einem Vorwort ,An die Herrn Budifiihrer und Verleger”, das seinen
1635 in Hall/Sachsen beim Drucker/Verleger Melchior Oelschlegel erschienenen
Geistlichen Concerten, Teil 3, vorangesetzt ist, weist Scheidt darauf hin, daB er
noch weitere , Gesdnge” komponiert habe, die noch der Veréffentlichung harrten;
er bemerkte dann jedoch, daB er ,dazu aber nods keinen Verleger habe. Als ist
mein bitten, es wollen sich die Herren Buchfiihrer und Verleger, die hierzu Lust,
bey mir angeben, soll mit ihmen also dann der Billigkeit nach gehandelt werden“.
Insofern sind also auch die AuBerungen vieler Komponisten zu verstehen, die zum

41 Vgl. hierzu die Ausfilhrungen im Rahmen der unter Anm. 7 angegebenen Veréffentlichungen.

42 Vgl. die Hinweise in MGG, Bd. 2, S. 867.

43 Hier handelte es sich also sogar um eine Uberreichung des ganzen umfinglichen Werkes jeweils an die
Verfasser der einzelnen Beitrige.

44 Vgl. z.B. noch neuerdings die sehr grundsitzliche Meinung L. Giesekes, a.a.O., S. 54—55, wonach den
Autoren noch keinerlei iibertragbares AusschlieBlichkeitsrecht an ihren Schopfungen bewuBt gewesen sei bzw.
das Verlagsrecht nicht als derivativ durch den Verleger vom Autor erworben behandelt worden sein kénne,
sondern ein Recht lediglich erst durch den Druck originidr beim Drucker oder Verleger entstanden sei.
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Ausdruck bringen, daB sie fiir ihre Miihe und Arbeit auch wirtschaftlichen Genuff
von ihren Werken haben wollten; so z.B. die Einstellung Heinrich Alberts, der seine
Schépfungen reizend als ,Schifdien” bezeichnete, die ihm ,Mildt und Wolle" geben
konnten und miiten. Parallel zeigen ebenfalls die Archivquellen fiir den literari-
schen Bereich, daB das Autorenhonorar — wenn auch entsprechend dem persénlichen
Durchsetzungsvermdgen schwankend — zumindest nicht unbekannt war und das
Entgelt bildete fiir die Ubertragung der Druckbefugnis; das duBert sich u. a. auch in
Quellen wie ,von den Authoribus bono titulo zu drucken umb sein pahres geldt
erkaufft“ oder ,uf etzliche jahrlang an sich erkauffte Verlagsredit von David
Herlitii Calendaria® 45,

Unabhingig hiervon — und doch in diesem Zusammenhang beachtlich — lief die
Honorarentwicklung beziiglich der Honorare, welche die Komponisten fiir die auf-
tragsgemifBe bzw. gewiinschte Erstellung von verschiedenen Fiirsten — meist auch
fremder Hofe — oder anderen Kunstmizenen erhielten: Zwar war das Honorar hier,
entsprechend seiner urspriinglichen Bedeutung, ,Ehrengeschenk” als Anerkennung
fiir die schopferische Leistung; doch enthielt es sehr bald auch, zumindest zum Teil,
eine gewisse Gegenleistung fiir die mit der Werkiibergabe mitunter stillschweigend
oder ausdriicklich eingerdumten Verwertungsméglichkeiten, die wenigstens die un-
beschrinkte Auffithrung des Werkes im hofischen Bereich erfaBte 46. Aber auch hier
zeigt sich vom 15.—18. Jahrhundert allmihlich ein stindiger Bedeutungsschwund des
»Honorar“-Begriffs, der schlieBlich immer mehr zu einem profan-geldwerten An-
spruch des Kiinstlers versachlicht wird. Die Archive bieten hierzu ein iiberreiches
und gréBtenteils noch unerschlossenes Material.

Im Endergebnis bestitigt sich quellenmiBig das Bild, daf die Komponisten eben
nicht etwa noch unfihig waren, wirtschaftliche Vorstellungen bei der geldméBigen
Nutzung ihrer Werke zu entwickeln, sondern vielmehr hierbei ganz bestimmte
Honoraranspriiche friihzeitig ausbildeten, die ein Entgelt fiir Rechtsiibertragungen
darstellten. Inwieweit eine tatsichliche Durchsetzung dieser Anspriiche gegeniiber
Druckern méglich war, blieb allerdings noch ganz dem subjektiven Einwirkungs-
vermdgen und der betr. Persdnlichkeitsstirke der Komponisten — nicht zuletzt aber
auch ihrem musikschdpferischen Ruf und Rang — vorbehalten.

Sofern jedoch bisher in Juristenkreisen den Komponisten infolge angeblich noch
fehlender Honorarvorstellungen iiberhaupt die Erwiigung oder gar Maglichkeit der
persdnlichen Durchsetzung einer wirtschaftlichen Werknutzung im 16. und 17. Jahr-
hundert abgesprochen wurde, so sei bereits hier auf die iiberreiche Anzahl jener
Tonschdpfer dieses Zeitraumes hingewiesen, die zur urheberrechtlichen Sicherung
eben dieser wirtschaftlichen Werkverwertung, und sogar hdchstpersdnlich, aus-
schlieBliche Schutzrechte erwirkten (vgl. hier die Ubersicht der Anlage).

45 Vgl. hierzu die Ausfihrungen in den unter Anm. 7 erwihnten Abhandlungen.

46 Das bedeutet noch nicht die Anerkennung eines selbstindigen ,Auffihrungsrechts® zu derartig frilhem Zeit-
punkt: Dieses konnte sich erst als wirtschaftliches Recht durchsetzen, nachdem mit der Wende zum 18. Jahr-
hundert die offentlichen Auffithrungen gegen Eintrittsgeld einsetzten. Vielmehr war hiermit ganz generell das
potenzielle Recht zur beliebigen Werknutzung begriffen, wobei natiirlich in der Praxis die Komponisten meist,
trotz Werkiibergabe, vom Recht einer spiteren eigenpersonlichen Versffentlichung Gebrauch machten. Scandellus
allerdings fragt 1568 in einem Antrag an den Kurfiirsten von Sachsen ausdriicklich an, ob ihm die Werknutzung
durch Veréffentlichung jener Werke gestattet wiirde, die er in dienstlicher Eigenschaft fiir den Kurfiirsten
geschaffen hatte und die also dementsprechend mit der Abgabe auch honoriert worden waren.
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c) Veréffentlichungs- und Vervielfiltigungsrecht

Die bisherige Urheberrechtslehre versagte den Autoren des 16. und 17.Jahr-
hunderts jedes BewuBtsein, mit ihren Schdpfungen zugleich ein ausschlieBliches Ver-
wertungsrecht als ,Recht” innezuhaben. Dies sollte erst auf dem Boden der von der
Rechtswissenschaft des 18. Jahrhunderts entwickelten Lehre vom ,.geistigen Eigen-
tum” moglich gewesen sein, wonach die Geistesschdpfungen als kérperlich-sachihn-
liche Gegenstinde behandelt wurden.

In Wirklichkeit zeigen die Quellen, da8 die Komponisten wie iiberhaupt die Autoren
das Urheber-Recht der ausschlieBlichen Verwertungs- und Verfiigungsmacht
spétestens schon im 16. Jahrhundert, mit dem sich ja weite Nutzungsméglichkeiten
durch die Erfindung des Notendrucks anbahnten, als selbstiindiges, urspriingliches,
vermdgenswertes und iibertragbares Recht empfanden, das unmittelbar mit der
Werkschdpfung zugleich zur Entstehung kam. Dieses wichtigste Recht aus dem
Komplex der Urheberbefugnisse war fiir sie von derart besonderem Wert, daf sie
es gegen Rechtsverletzungen durch besondere obrigkeitliche Schutzrechte ab-
sicherten bzw. zur duBerlich-formellen Anerkennung brachten. Dies sogar in un-
gewdhnlich grofer Zahl, wie die spiter angefiihrten Quellen zeigen.

Das mit der miihevollen Werkschaffung originir und verdient erworbene Allein-
Verwertungsrecht der ausschlieBlichen Verdffentlichungs- und Vervielfiltigungs-
befugnis stand iiberhaupt im Mittelpunkt ihrer Urheberinteressen.

Es wire deshalb verfehlt zu glauben, und wiirde dem eigentlichen RechtsbewuBtsein
der Komponisten dieser Zeit unrecht tun, wenn man der Auffassung wire, die
Urheber hitten mit der Ubergabe ihrer Werke an die befugten Drucker oder Ver-
leger zwecks Verdffentlichung lediglich die , kaufartige“ Eigentumsiibertragung am
papierenen Manuskript vor Augen gehabt; so mag sich das Bild vielleicht dem
romisch-rechtlich geschulten Juristen jener Zeit geboten haben, der aus seiner Vor-
stellungswelt heraus die schwer ,faBbaren” urheberrechtlichen Tatbestinde noch
nicht in sein streng materialistisches Rechtssystem einordnen konnte (zumal es
hierfiir auch gar nicht aufnahmefihig war).

Die modern anmutende und im Unterschied hiervon nahezu , germanisch-rechtliche”
Auffassung der Komponisten kommt demgegeniiber in zahlreichen Quellen zum
Ausdruck, wonach die ausschliefliche Verfiigungsmacht iiber das geschaffene Werk
bereits als selbstiindiges, eigen-artiges Recht ,an sich“ empfunden wurde: Das
driickt sich in den vielen Angaben auf den Titeln alter Notendrucke aus, die diese
rechtmiBig an den Drucker oder Verleger iibertragene Befugnis ansprechen mit
Formulierungen wie z. B.: ,Cum Consensu Auctoris“, ,permissu autoris”, ,mit des
Authorn Bewilligung”, authore concesso” u. i. Diese aufschluBreichen Vermerke
finden sich im 16. und 17. Jahrhundert u. a. auf Werken der Komponisten Bakfark,
Dressler, Lasso, Ivo de Vento, Regnard, Sale, Aichinger, Albert, Stadlmayr oder
Schiitz47. Die Tatsache ihres Vorhandenseins spricht fiir sich. Fiir den Drucker oder
Drucker/Verleger brachten diese Angaben natiirlich eindeutig die Berechtigung bzw.
den offenen Nachweis der ordnungsgemidf vom Komponisten erworbenen Befugnis
zur Verdffentlichung zum Ausdruck. Zugleich lag hierin sicher auch ein Beweis fiir
die werkgetreue Art der Darbietung. Eine derartige Bezeichnung fiir das wichtigste

47 Vgl. die exakten Quellenangaben im Rahmen der unter Anm. 8 angegebenen Verdffentlichungen.
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Urheber-Recht schlechthin findet sich iibrigens auch in Vermerken des kaiserlichen
Reichshofrats bei der antragsgeméfen Erteilung von Nachdruckprivilegien an Ver-
leger bzw. Drucker als Schutzerfordernis (z.B. ,apponat comsensum authoris”).
Sogar schon im Jahre 1544 hatte dieser , Autoren-Konsens“ als Ausdruck fiir den
Erwerb des Urheberverwertungsrechts — wenn auch voriibergehend — Aufnahme
gefunden in einer frithen Nachdruckprivilegien-Verordnung Venedigs.

Auf diesen Konsens als selbstindiges, iibertragbares Recht des Urhebers wird auch
ganz entscheidungserheblich in einem komplizierten ProzeB abgestellt, der wegen
des Nachdrucks von Werken Orlando di Lassos zwischen den Musikverlagen Berg
und Gerlach in den Jahren 1581 bis 1582 lief und der sogar vor den Wiener Reichs-
hofrat kam: Ausschlaggebend war hier, unabhingig von der zudem komplizierten
und hier verwirrend hineinspielenden Privilegien-Problematik, ob der ordnungs-
mifige Rechtserwerb vom Urheber Lasso nachgewiesen werden konnte.

d) Nachdruck-Verurteilung durch die Komponisten

Das obenerwihnte Rechtsempfinden der Tonschdpfer bestimmte aber auch ihre
Einstellung zu den im 16. und 17.Jahrhundert vielfach vorkommenden Nachdrucken:
Sie wurden von ihnen als Rechts-Verletzungen empfunden, die das ausschlieBliche
Werknutzungsrecht des Urhebers gefihrlich beeintrichtigten, ja ihn um die Friichte
seiner Arbeit brachten. Bereits Luther duBert sich hierzu sehr nachdriicklich, indem
er nicht so sehr auf die hierdurch bedingte Ehrbeeintrichtigung, sondern auch die
wirtschaftliche Schidigung hinweist: ,, . . . es ist ja ein ungleich ding, dafd wir arbeit
und kost darauf wenden und ander sollen den genofd und wir den schaden haben.“ In
scharfer Form lassen sich dhnliche Warnungen und AuBerungen auch bei Samuel
Scheidt, Michael Altenburg, Gabriel Voigtlinder, Heinrich Schiitz und Heinrich
Albert nachweisen; meist sind sie den Vorworten der Notendrucke zu entnehmen.
e) Schutzdurchsetzung der Komponisten

An dieser Stelle sei zunichst ein kurzer Blick auf die iiberraschende Vielzahl der
von den Komponisten bewirkten Rechtssicherungen gestattet, wie dies in der Zu-
sammenstellung der Anlage erstmals der Musikforschung dargeboten werden kann.
Allein die ungewdhnliche und unerwartete Massierung dieser Rechtsdurch-
setzungen beeindruckt und 148t zahlreiche neue soziologische wie psychologische
Erkenntnisse zu, gleich welche speziell ,urheberrechtliche Bedeutung ihnen zu-
kommen mag.

Da es sich indes bei den vorerwihnten Rechtswahrungen der Komponisten (wie
Autoren insgesamt) um ein sehr umfangreiches und duerst vielschichtiges Gebiet
handelt, das bereits in anderen Verdffentlichungen ausfithrlich behandelt wurde 48,
konnen in dem hier gezogenen Rahmen nur ganz wenige Gedanken ausgefiihrt
werden, die das allgemeine Verstindnis der neuaufgedeckten Rechtsentwicklungen
erleichtern sollen:

Infolge des im 16. und 17. Jahrhundert noch fehlenden gesetzlichen Urheberschutzes
blieb den Komponisten zu Sicherung gegen Rechtsverletzungen ihres ausschlie-
lichen Werknutzungsrechts lediglich der in bisheriger Beurteilung nur duBerst frag-
wiirdige Privilegienweg (durch sog. Nachdruckprivilegien). Fragwiirdig, weil es sich

48 Vgl. die unter Anm. 7 angefiihrten Arbeiten.
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beim Privilegienwesen, entsprechend der mittelalterlich-feudalen Herkunft, um
vollig willkiirliche, rechtlich unqualifizierbare und mehr oder weniger doch un-
gerechte Einzelbevorzugungen weniger Begiinstigter vor anderen minder Gliicklichen
zu handeln schien. Uberhaupt schienen hiervon lediglich die Drucker und Verleger
positiv betroffen zu sein, deren Gewerbeschutz vorrangig bei derartigen Verleihungen
beriicksichtigt zu werden schien.

Dieses Bild schien das Nachdruckprivilegienwesen nach bisheriger Auffassung durch-
weg im Europa jener Zeit zu bieten.

Nun konnten allerdings, speziell fiir den deutschen Bereich, neuere Archivforschun-
gen bereits auf dem Gebiet des frithen Erfinderschutzes zeigen, daB hier das
Durchsetzungsvermdgen der schdpferischen Krifte bereits im 16. Jahrhundert
diese duBere Form eines willkiirlichen Privilegienwesens durchbrach und ein
allgemeines antragsgebundenes Rechtsschutz-System schuf, das jedem Erfinder
offen stand und das auf sachliche, fast patentrechtliche Erteilungsvoraussetzungen
abstellte?. Auch Hassler bediente sich zum Schutze seines neuerfundenen Orgel-
automaten dieser Erfinder-Privilegien, die mit dem urspriinglichen Privilegien-
wesen nur noch den dufleren Namen gemein hatten und praktisch schon frithe Vor-
stufen unserer heutigen Patente waren. In Deutschland ging diese vorwiegend
kaiserliche und kursichsische Rechtsentwicklung allerdings wieder unter den Folgen
der Rechtszersplitterung des Dreifligjdhrigen Krieges verloren.

Eine &hnliche Entwicklung zeigt sich nunmehr aber auch, jedenfalls zunéchst fiir den
deutschen Bereich, innerhalb des bisher nur sehr geringschitzig beurteilten Nach-
druckprivilegienwesens: Neue Forschungen zeigen, daf in unerwartetem Ausmaf
gerade Autoren unmittelbar auf diesem Wege ihre Rechte durchsetzten und zur
Anerkennung brachten. Vor allem: Ihr massiertes Durchsetzungsvermégen erzwang
bereits wihrend des 16. Jahrhunderts ein regelrechtes Urheberschutzsystem, das am
besten verstindlich wird, wenn man seine auffallende Ahnlichkeit zur spiter in
England gesetzlich fixierten sogenannten ,Copyright“-Praxis beriicksichtigt 5.
Tatséchlich wurde in der kaiserlichen Rechtspraxis ein allgemeines Antrags- und
Anmeldeverfahren fiir die Urheber durchgesetzt, das jedem Autoren fiir den
formell-ausdriicklich kraft Urkunde anerkannten Schutz sciner Werke offen war;
die Berechtigung zur Fithrung eines Schutzvermerks, der uns noch jetzt in Form
von ,,Cum gratia et privilegio caesaris Mayest.” u. 4. auf frithen Notendrucken ent-
gegentritt, ist insofern und iiberraschenderweise nichts anderes als der heutige
»C“~Vermerk bei dem Urheberschutz-System englischer Prigung51. Allerdings ging

49 Vgl. hierzu H. Pohlmann: Neue Materialien zur Frithentwicklung des deutsdien Erfinderschutzes im 16. Jahr-
hundert, in Zeitschrift f. Gewerblichen Rechtsschutz und Urheberrecht 1960, S. 272—283.

50 In diesen Privilegurkunden fiir die Autoren und Komponisten wurde bereits die schopferisch-geistige Leistung
mit ,studio atque ingenio“ etc. rechtlich ausdriicklich gewiirdigt und anerkannt.

Aber auch bei den nunmehr ebenfalls unter Copyright-Gesichtspunkten mehr verstindlich werdenden kaiserlichen
Verleger- und Drucker-Privilegien stand in Wirklichkeit — und im Unterschied zur bisherigen Auffassung —
nicht die gewerblich verhaftete Druckunternehmung im Vordergrund der eigentlichen Schutzbegriindung, sondern
die Tatsache der ,Veréffentlichung“! Zu Hunderten zeigen daher die Urkundentexte bei Autoren wie Ver-
legern die entscheidenden Vermerke wie: ,in lucem edere”, ,verdffentlichen”, ,ans offeme Licht bringen*, ,in
offentlidien Drude veranlassen* usw.

51 Gleiche Merkmale liegen nicht nur in der Tatsache eines allgemeinen, jedem offenen Antrags- und An-
meldeverfahrens, sondern auch der generell gleichen Gebiihrenzahlung, der, wenn auch bisweilen noch schwan-
kenden Schutzfrist, der Fithrung des Schutzvermerks und der Eintragung der Werke in bestimmte Register (hier
sog. Reichsregister). Hierdurch gewinnt iiberhaupt das ganze Nachdruckprivilegienwesen in Deutschland véllig

neue Aspekte, da unter den gleichen Copyright-Merkmalen auch die Verleger-Drucker-Privilegien verstindlich
werden.
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auch hier wieder diese frithe Rechtsentwicklung verloren bzw. erfuhr zunehmende
Auflésung durch die Vermengung mit der Zensurpraxis und die Verstirkung ab-
solutistischer Tendenzen; sie konnte ohnehin nicht zu einer gesetzlichen Regelung
kommen infolge der auch hier beeintrichtigenden Rechtsverwirrung und Dezentrali-
sierung Deutschlands nach dem DreiBigjahrigen Kriege. Im Unterschied zu diesem
copyright-dhnlichen Urheberschutz-System kraft Eintragung und Anmeldung von
Rechten brachte die andersartige geistige Eigentumslehre des 18. Jahrhunderts einen
automatischen Gesetzesschutz, der nicht von einer Anmeldung abhingig war und
das Geistesgut, wenn auch unter Verlust mancher persdnlichkeitsrechtlicher Bin-
dung, entsprechend dem Sacheigentum behandelte.

Die deutschen Komponisten des 16. und 17. Jahrhunderts hatten an dieser frithen
Urheberschutzentwicklung kraft eigenen Durchsetzungsvermdgens erheblichen An-
teil. Fiir den iibrigen europiischen Bereich zeigt sich diese Entwicklung allerdings,
die beziiglich der massierten Rechtsdurchsetzung nur in Frankreich eine auffallende
Parallele hat52, nur in sehr groBen Abschwichungen.

Mit der urkundenmiBigen Anerkennung ihres Urheberrechts hatten die Kompo-
nisten zugleich ein beachtliches Instrument zur sofortigen Strafvollstreckung (, aus
aignem Gewalt”) gegeniiber Rechtsverletzungen?®3; praktisch kamen hierfiir nur
Frankfurt und Leipzig in Frage, weil sich hier die Rechtsverletzungen wegen der
periodischen Biichermessen am echesten konzentrierten und deshalb auch besser
verfolgen liefen. Und viele Komponisten besafen die hier giiltigen kaiserlichen
oder kursichsischen® Schutzrechte, wie die Ubersicht zeigt.

Aber auch im Verhiltnis zu den Verlegern und Druckern war das Komponisten-
privileg von starkem Wert, sofern die Komponisten nicht selbst das Risiko eines
kostenreichen Eigenverlags wagten. Einmal verstirkte schon, auch im wirtschaft-
lichen Interesse des Druckers, die Schutzabsicherung wegen der Minderung der
Verletzungsgefahr die Chance der Drucklegung; zum andern aber hatte die Uber-
tragung des Verdffentlichungsrechts hierdurch einen entsprechend hoheren Wert,
was auch in der Honorarfrage beachtlich wog %.

Bei dieser frithen Rechtsschutzpraxis zugunsten der Komponisten, wie sie besonders
in der Ubung des kaiserlichen Reichshofrats zur Ausformung kam, finden sich sogar
duBerst moderne urheberrechtliche Anschauungen, die fast der gegenwirtigen Ur-
heberrechts-Reform entnommen sein kdénnten: Nicht nur Komponisten an sich
erreichten Urheberschutz, sondern auch die Aussetzung des Generalbasses wurde
bereits selbstindig als schutzwiirdig angesehen®®; so erhielt z. B. der Wiirzburger
Organist Gaspar Vicentius am 15. Februar 1624 ein kaiserliches Schutzrecht fiir
seine, nach eigener Angabe erstmals nach neuer Methode durchgefithrte General-
baB-Aussetzung von Lassos ,Magnum Opus®, das 1625 ,Typis ac Sumptibus

52 Auch hier wurde allerdings der urheberrechtliche Gehalt dieser frithen und bez. Registereintragung und
Schutzvermerk ebenfalls copyright-ahnlichen Urheberschutzentwicklung zunehmend durch die Verbindung mit
dem Zensurwesen aufgeldst.

53 Heinrich Albert konnte nachweisbar, gestiitzt auf seine vollstreckbare (Privileg)-Urkunde, &uBerst wirksam
gegen Nachdrucker vorgehen und eine Beschlagnahme aller Werke erreichen.

54 Vgl. speziell hierzu das neue, auch musikologisch interessante Archivmaterial bei H.Pohlmann: Die kur-
sichsisdien Komponistenprivilegien, in AfMw 1961, Heft 2.

55 Vgl. hierzu bereits F. Lehne; Zur Reditsgesdridite der kaiserlidien Druckprivilegien, in Mitt. d. Osterr.
Inst, f. Geschichtsforschung 1939, S. 401.

56 Vgl. zu dieser erst jiingst abgeklirten Frage die Gutachten von K.G. Fellerer und K. Runge, in GEMA-
Nachrichten 1958, Nr. 41, S. 29—39.
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Johannis Volmari“ in Wiirzburg erschien. Auch die quellenmifige Erarbeitung von
Urtexten, oft unter behutsam ,wissenschaftlich-sichtender Titigkeit”, betrachtete
man wegen des hier aufgewandten ,studio atque ingenio“ bzw. ,diligentia et ac-
curantia” fiir rechtlich schutzwiirdig >’; z. B. bei Salminger, Joannelli oder Besardus.
Ebenso wurde auch (im literarischen Bereich) die Ubersetzerleistung fiir selbstindig
schutzfihig und schutzwiirdig gehalten.

Im Endeindruck beziiglich der Komponistenprivilegien bleibt nachhaltig die neue und
iiberraschende Erkenntnis, daB es einer unerwartet grofen Zahl von Komponisten
kraft eigenen Durchsetzungsvermdgens méglich war, eine rechtliche Anerkennung
und Absicherung ihres Alleinverwertungsrechts zu erwirken. Die Namen erfassen
unbekannte, ,kleine” wie auch ebenso ganz berithmte Komponisten. Trotzdem
kann es sich aber nur um eine allererste Bestandsaufnahme des einschligigen
Archivmaterials handeln, das in Zukunft noch weiter bereichert werden diirfte.

4. Kampf gegen die Beschridnkung der Verwertungsrechte

Nicht nur gegen Rechtsverletzungen durch unbefugten Nachdruck vermochten sich
die Komponisten wirksam durchzusetzen: Die Wahrnehmung ihrer Urheberinter-
essen kollidierte zunehmend und im gleichen MaBe, wie die Merkantilisierung der
dffentlichen Musikpflege im 17.und 18. Jahrhundert fortschritt, mit jenen Sozial-
bindungen, die durch die Natur ihrer Anstellungsverhiltnisse gegeben waren; diese
schienen sich im Zeitalter des Absolutismus bzw. im 18. Jahrhundert gegeniiber
dem 16. eher zu verstiirken. Jedenfalls aber bedingten sie recht oft eine, mitunter
sogar ausdriicklich im Anstellungsvertrag festgelegte Beschrinkung der Urheber-
verwertungsrechte; Beispiele derartiger Vertrige lassen sich bei Scandellus, Lechner,
M. Praetorius, Froberger, Haydn und Telemann geben.

Es ist wieder sowohl soziologisch wie auch urheberrechtlich bemerkenswert, wie
nachhaltig sich trotzdem die Komponisten gegen diese Widerstinde durchzusetzen
vermochten, die besonders im 18. Jahrhundert kulminierten. Beispielhaft hierfiir die
Prozesse Telemanns gegen derartige Widerstinde, die in der Eigenart damaliger
Anstellungsverhiltnisse lagen® und noch bei Philipp Emanuel Bach ihre Fort-
setzung finden; auch ,Kleinkomponisten®”, die in gleicher Weise bei allen hier
untersuchten Rechtswahrungen vertreten sind, wagten mutig und erfolgreich gegen
diese Beschriankungen vorzugehen, z. B. Johann Heinrich Rolle °.

Ebenso nachdriickliche Interessendurchsetzungen, z. T. in sehr umfangreichen
Prozessen, zeigen u. a. auch die Erben Graupners beim Kampf um dessen musikali-
schen NachlaB 8 oder z. B. Jomelli¢!. Das ganze, so kurze Leben Mozarts ist ein
Ringen mit diesen sozialen Fesseln 2,

57 Vgl. hierzu bereits K. Vétterle: Auffihrungsschutz musikwiss. Editionsarbeiten, in Mf 1957, S. 246 ff. und
H. Unverricht: Die Situation d. Urhebersdiutzes f. musikwiss. Ausgaben, in Mf 1958, S. 1 ff. sowie vorstehend
erwihnte Arbeiten von Fellerer und Runge.

58 Vgl. hierzu H. Pohlmann: Telemann und das Urheberredit, Schriftenreihe der Hamburger Telemann-Gesell-
schaft, Bd. 3, 1961.

59 Vgl. die noch wenig bekannte Arbeit von E. Valentin: J. H. Rolle, in Sachsen u. Anhalt, Jahrbuch d. Hist.
Komm. f. Sachsen, Bd. 9, 1933, S. 116—117.

80 Vgl. W. Nagel in SIMG, Jahrg. 10, S. 610 ff.

81 Vol. M. Fiirstenau: Zur Gesdtidite d. Musik u. d. Theaters am Hofe zu Dresden, Bd. 2, Dresden 1862, S. 115 ff.
62 Vgl. H. Pohlmann: Mozart und das Urheberrecht, Acta Mozartiana 1959, S. 22—31.

18 MF
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5. Auffithrungsrecht

Als zeitlich letztes Werknutzungsrecht kam das Auffiihrungsrecht zur Ausbildung
und rechtlichen Anerkennung. Das lag nicht etwa an fehlenden Rechtsvorstellungen
der Urheber, sondern ganz einfach an der Tatsache, daB die allgemeine Entwicklung
der Musikpflege offentliche Auffithrungen gegen Eintrittsgeld erst mit der Wende
zum 18. Jahrhundert durchzufithren begann. Dieser Prozef steht ja in Verbindung
mit der Ablssung der héfischen durch die breite biirgerliche Musikpflege .
Immerhin erforderte es einen beachtlichen psychologischen wie soziologischen Schritt
der Komponisten, Eintrittsgelder fiir die Auffithrung ihrer Werke — mitunter gar
selbst an der Kirchentiire stehend — zu verlangen. Hier zeigen sich aber auch
zugleich die ersten Vortypen eines ,freieren” wirtschaftlichen Unternehmertums
bei den Komponisten; so z. B. im Einsatz von Reinhard Keiser, von Hindel, Tele-
mann oder Gluck.

Ein starker Impuls fiir die Ausbildung des Auffithrungsrechts als eines besonderen
Urheber-Rechts ging von Frankreich aus: Hier war es bereits im Verlauf des
17. Jahrhunderts zur frithen, gewohnheitsrechtlichen Ubung geworden, den Kom-
ponisten ausdriicklich gesonderte Geldanspriiche bzw. Beteiligungen an der opern-
miBigen Auffithrung ihrer Werke an Pariser Bithnen einzurdumen. Corneille
trennte bereits sehr bewuBt dieses merkantile Auffithrungsrecht beim Verkauf
seiner Werke von den iibrigen wirtschaftlichen Urheberbefugnissen ab. Tatsichlich
fand auch das Auffiihrungsrecht zuerst in Frankreich, im Jahre 1791, gesetzliche
Anerkennung.

II1. ERGEBNIS
Eine véllig neue Sicht beziiglich der Stellung der Komponisten in der Urheberrechts-
entwicklung bahnt sich an: Sie erméglicht eine sehr spite Rechtfertigung ihres wirk-
lichen und so eindrucksvollen UrheberrechtsbewuBtseins. Im Unterschied zur bis-
herigen Auffassung bringen dabei neue Archivquellen den iiberraschenden Nach-
weis, daf die Komponisten bereits seit der Renaissance wesentliche Rechtsvorstellun-
gen unseres modernen Urheberrechts entwickelt hatten und ihre Urheberinteressen
geradezu systematisch durchzusetzen vermochten, trotz aller Widerstéinde.
X

ENTWICKLUNGSUBERSICHTt DER VON DEN KOMPONISTEN
IM16. UND 17. JAHRHUNDERT
PERSONLICH DURCHGESETZTEN SCHUTZRECHTE

I.Deutschland?

1511 Arnold Schlick (kaiserl.) 1559 Melchior Neusidler (kaiserl.)

1535 Hans Neusidler (kaiserl.) 1565 Petrus Massenus von Massenberg (kaiserl.)
1539 Sigmund Salminger (kaiserl.) 1565 Pietro Joannelli (kaiserl.)

1543 Hans Neusidler (kaiserl.) 1565 Valentin Bakfark (kaiserl.)?

63, Vgl. hierzu u. a. E. Preussner: Die biirgerlidie Musikkultur, Kassel 1950.

1 Diese Ubersicht kann naturgemiB nur eine erste Grundlegung fiir weitere Forschungsarbeiten sein.

2 Unter vorwiegender Auswertung von Bestinden des Osterr. Haus-, Hof- u. Staatsarchivs Wien, sowie des
Sichs. Landeshauptarchivs Dresden. Bez. der ausfithrlichen Fundstellenangaben etc. vgl. meine bereits erwahnten
Veréffentlichungen.

8 Bakfark erhielt 1565 auch poln. Schutz.



Hansjérg Pohlmann:

Zur Musikurheberrechtsentwicklung

275

1566 Christian Hollander* 1628 Johann Hermann Schein (kursichs.)
1581 Orlando di Lasso (kaiserl.)5 1628 Heinrich Schiitz (kursichs.)
1588 Jacob Handl (kaiserl.) 1630 Christoph Straus (kaiserl.)
1591 Hans Leo HaBler (kaiserl.) 1637 Michael Lohr (kursichs.)
1592 Franciscus Sale (kaiserl.) 1637 Heinrich Schiitz (kaiserl.)
1593 Franciscus Sale (kaiserl.) 1638 Kaspar Kittel (kursichs.)
1594 Sethus Calvisius (kursichs.) 1638 Johann Stoppius (kaiserl.) 8
1598 Johann Steuerlein (kursichs.) 1640 Johann Stoppius (kaiserl.)
1600 Friedrich Scharding (kaiserl.) ® 1642 Heinrich Schiitz (kaiserl.)
1601 Melchior Vulpius (kaiserl.)® 1642 Heinrich Albert (brandb.)?
1601 Melchior Vulpius (kursichs.) 1648 Heinrich Albert (kaiserl.)
1603 Joan Baptist Besardus (kaiserl.) 1651 Johann Stoppius (kaiserl.)
1604 Ferdinand und Rudolf Lasso (kaiserl.) 1651 Laurentius Erhard (kursichs.)
1604 Adolf WeyBenhan (kaiserl.) 1662 Andreas Hammerschmidt (kursichs.)
1610 Sethus Calvisius (kaiserl.) 1689 Jacob Kremberg (kaiserl.)
1611 Melchior Vulpius (kursichs.) 1689 Jacob Kremberg (kursichs.)
1611 Johann GroppengieBer (kursichs.) ® 1699 Ferdinand Ignatius Hinterleitner
1613 Christoph Straus (kaiserl.) (kaiserl.)
1617 Johann Hermann Schein (kursichs.) 1756 Johann Adolf Hasse (sichs.)
1625 Gaspar Vincentius (kaiserl.) 1826 Carl Maria v. Weber (sichs.)
II.Frankreich

1575 Orlando di Lasso 1684 Honoré Dambruis
1581 Orlando di Lasso 1686 Marin Marais
1582 Orlando di Lasso 1687 Jean Rousseau
1658 René Ouvrard?® 1688 André Raison
1658 Guillaume Gabriel Nivers 1689 J. Henry d’Anglebert
1661 Bénigne de Bacilly 1689 Jacques Boyvin
1661 Frangois Martin 1690 Frangois Couperin de Crouilly
1668 Bénigne de Bacilly 1690 Gillés Jullien
1669 Denis Gaultier 1692 Marin Marais
1670 Jacques Chambonnieres 1695 Jean de Bousset
1670 Francisco Corbetty 1695 Etienne Loulie
1673 Francisco Corbetty 1697 Claude Masson
1675 Nicolas Le Bégue 1698 Jacques-Denis Thomelin
1677 René Ouvrard 1699 Pierre Freillon-Poncein
1677 Jean-Jacques Souhaitty 1699 Jean Rousseau
1683 Bénigne de Bacilly 1699 Raoul Auger Feuillet®
1684 Jean Le Brun

III. Ubriges Europa
1555 Francisco Guerrero (span.) 1642 Heinrich Albert (poln.)
1559 Pedro Vila (span.) 1642 Heinrich Albert (schwed.)
1565 Valentin Bakfark (poln.) 1684 Pedro Vilella (span.)
1642 Gabriel Voigtlinder (dén.) 1763 Johann Christian Bach (engl.)
4 Bisher lediglich Antrag nachweisbar.
5 Unbefristetes Schutzrecht auf Lebenszeit. Vgl. auch die franz. Privilegien Lassos von 1575/1581/1582.
6 Bisher nur Antrag nachweisbar.
7 Vgl. den poln. u. zugleich schwed. Schutz 1642.
8 Hier beginnen die Quellen von M. Brenet: La librairie musicale en France de 1653 & 1790 d'aprés les
Registres de priviléges, in SIMG, Jahrg. 8, S. 401—466.

9 Vgl. weiter bez. der auch im 18. Jahrhundert noch iiberreich erfaBten Privilegien die Arbeit Brenets.
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England und der Kontinent in der Musik des spiten Mittelalters

VON ERNST APFEL, HEIDELBERG

Im folgenden soll das Problem der Rolle Englands in der Musik des 13. bis begin-
nenden 17. Jahrhunderts unter allgemeineren Gesichtspunkten betrachtet und damit
zugleich einigen méglichen Einwinden gegen die Ergebnisse meiner bisher fast nur
satztechnischen Untersuchungen begegnet werden!. Dabei erfihrt die Frage, was
unter ,England“ und ,Festland zu verstehen ist, einige Erhellung, und es kénnen
allgemeinere, kulturhistorische Schliisse gezogen werden.

In den (in Anm. 1) erwihnten Untersuchungen, bei denen ganz bewuft fast aus-
schlielich von in England aufgefundenen Handschriften und -Fragmenten ausge-
gangen wurde, wurden die Begriffe ,England“ (,englisch“) und ,Festland”
(.»festlindisch”) einander gegeniibergestellt und recht frei verwendet. Englands
Machtbereich umfaBte jedoch im spéiteren Mittelalter vor allem auch Teile des
heute franzdsischen Festlandes. So waren die Herzogtiimer Normandie und Bre-
tagne, sowie teilweise das Herzogtum Aquitanien, die Grafschaften Anjou, Poitou,
Marche und Auvergne, sowie die Touraine von 1154 (1166) bis 1259, Teile der
Herzogtiimer Aquitanien und Gascogne, sowie die Grafschaft Périgord sogar bis
1453 englisch. Die uns vorliegende, notierte, und damit historisch gewordene
Musik ist aber vor allem die Musik der weltlichen und kirchlichen Oberschicht, die
in besetzten Gebieten immer mehr oder weniger vom herrschenden Volk gestellt
oder beeinfluBt wird. (Wir werden jedoch sehen, daB wahrscheinlich auch die nicht
notierte, mehr volkstiimliche Musik in England stark oder noch stirker als jene
Kunstmusik geiibt wurde.) Englisch ist also nicht nur gleich insular. Frankreich im
engeren Sinne war damals nur die Ile-de-France, das Gebiet um Paris. Festldndisch
ist also nicht gleich franzdsisch. Es ist deshalb besser, die Begriffe auseinanderzu-
halten: insulare Handschriften kdnnen also wohl franzdsische Musik (was aber
seltener vorkommt), und festlindische Handschriften kénnen englische Musik ent-
halten (was weitaus 6fter vorkommt), wobei die Bezeichnung ,franzésisch recht
unbestimmt bleiben muB. Andererseits kann man die Musik des nérdlichen Frank-
reichs, Belgiens und der Niederlande wohl zusammen mit der Englands als ,nor-
disch“ bezeichnen. Doch dariiber spiter mehr.

Schon mindestens seit der Notre Dame-Schule begegnet franzdsische Musik in
insularen, vor allem aber englische Musik in festlindischen Handschriften. So ist
Handschin zu der Feststellung gelangt, daB die Notre Dame-Handschrift W 1,
obwohl sie vorwiegend Musik der Pariser Notre Dame-Schule enthilt, wohl insu-

1 Vor allem: Studien zur Satztecdinik der mittelalterlidien englisdien Musik, Abhandlungen der Heidelberger
Akademie der Wi chaften, Philosophisch-historische Klasse, Jahrgang 1959, 5. Abhandlung (Kurztitel:
Studien); Zur Entstehung des realen vierstimmigen Satzes in England, AfMw XVII (1960), 81 ff.; Uber einige
Zusammenhinge zwisdien Text und Musik im Mittelalter, besonders in England. AM1 XXXIII (1961), 47 ff.;
Uber den vierstimmigen Satz im 14. und 15. Jahrhundert, AfMw XVIII (1961), 34 ff. — Aufsatztitel werden
nicht zweimal genannt, sondern es wird immer nur der Zeitschriftenband, der Jahrgang und die Seite angegeben.
Beim letztgenannten Aufsatz wire zu S. 37, Anm. 2 und S. 45 noch zu bemerken, daB in den von W. Apel,
Frendh Secular Music of the late Fourteenth Century, Cambridge (Mass.), 1950 herausgegebenen dreistimmigen
Sdtzen noch Quint-Sept-, Terz-Sept-, Sekund-Quart-, Terz-Quart- und Quart-Quintklinge begegnen wie in
Motetten der Ars antiqua (vgl. Apel, a. a. O. S. 11£.).
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laren Ursprungs ist und auch rein englische Musik iiberliefert (11.Faszikel und
einzelne Stiicke inmitten des Corpus)2.

Die Vermutung Handschins, daf gewisse Motetten und Conductus in der zweiten,
wohl franzdsischen Notre Dame-Handschrift F englischen Ursprungs sind3, ist fiir
die Motetten inzwischen durch Auffindung weiterer englischer Motettenhand-
schriften und -fragmente erhirtet worden (vgl. Studien 1, S. 23ff.). Wo diese
Handschrift geschrieben oder zusammengestellt wurde, scheint nicht ermittelt zu
sein. In der dritten Notre Dame-Handschrift W 2 ist jedenfalls die Motette Hare
hare hye godalier / Balaam godalieront | Balaam (fol. 197'—198") englisch4. Auch
von diesem Codex ist nicht bekannt, wo er geschrieben oder zusammengestellt
wurde. Die Motettenhandschrift Montpellier enthilt eine Reihe von Motetten
wahrscheinlich englischen Ursprungs 3. Diese Handschrift gilt als in der Umgebung
von Paris oder 6stlich davon geschrieben, gewisse Ziige weisen auf Nordfrankreich
hin. Der spanische Codex Las Huelgas enthilt nach Handschin (Mus. Disc. V, 1951,
105 ff.) wahrscheinlich ebenfalls englische Motetten. Im ostfranzdsischen Motetten-
codex Bamberg sind die auch in F enthaltene Motette Nr. 6 (vgl. Handschin, Mus.
Disc. V, 1951, 92 und Apfel, AMI XXXIII, 1961, 51), sowie die unten genannten
Motetten Nr. 53 und 10 vielleicht oder wahrscheinlich englischer Herkunft. Nr. 6
begegnet auch in der Handschrift London, British Museum Egerton 2615 (LoA).
Diese Handschrift enthilt das Neujahrsoffizium von Beauvais im Norden der Tle- de
France.

Wir kommen zu kleineren Handschriften oder -fragmenten. Die Handschrift Paris,
Bibliothéque Nationale Arsenal 135 (ArsA) aus Poitou, wohin sie offenbar von
Englindern gebracht wurde, ist ein englisches Missale des 13. Jahrhunderts, das
als Hinzufiigung des 14. Jahrhunderts eine Anzahl zweistimmiger Marienmotetten
(und eine dreistimmige) enthilt, die (mit Ausnahme der dreistimmigen) alle,
und zwar dreistimmig, auch in Mo iiberliefert sind. Poitou war bis 1203 englisch,
wurde England 1204 und wieder 1224 entrissen, und war von 1356 (1360) bis 1369
(1371) wieder englisch. An Frankreich fiel es endgiiltig erst 1416. Die Schrift vieler
Randbemerkungen in der Handschrift trigt nach Handschin (a. a. O.S. 82 ff.) englische
Ziige %2, Ebenso wichtig erscheint jedoch, daBl zwei der Motetten auch in der insu-
laren Handschrift Oxford, Bodleian Library Lyell 72 erscheinen, und eine der beiden

2 Vgl. hierzu J. Handschin, A mouument of English mediaeval polyphony, the wms. Wolfenbuettel 677, The
Musical Times, Juni 1932 und August 1933. Dieser Aufsatz ist mir leider nicht zuginglich, sondern ich bin auf
kurze Notizen angewiesen, die ich bei einem Londoner Aufenthalt im Britischen Museum daraus gemacht habe.
Es wird deshalb immer nur auf den ganzen Aufsatz verwiesen. Einige Sitze in Wi sind auch in dem von Th.
Dart rekonstruierten Fragment Cambridge, Jesus College 18 QB 1 (?) enthalten. Der Conductus Rex aeternae
gloriae, W 1 fol. 139°, begegnet auch in Cambridge, Gonville & Caius College Fragment 803 Nr. 32. Als eng-
lisch diirfen jetzt wohl auch die friithen Konduktusmotetten in ihrer Fassung W 1 bezeichnet werden. Zu den
bisher (zusammenfassend in AMI XXXIII, 1961, 50f.) hierfiir vorgebrachten Argumenten darf noch darauf
hingewiesen werden, daB wohl zwischen der in der spiteren englischen Motette ziemlich vorherrschenden, fast
gleichartigen Bewegung aller Stimmen und dem Satz Note gegen Note in diesen frilhen Konduktusmotetten ein
historischer Zusammenhang besteht.

8 The Summer Canon aund its Background, Mus. Disc. Il (1949), 55ff. und V (1951), 65 ff., besonders V
(1951), o1 ff.

; Vgl. H. Tischler, Euglish Traits in the early 13th-Century Motet, MQ XXX (1944), 458 ff., besonders
. 466 f.

5 Vgl. Handschin, Mus. Disc. V (1951), 73 ff. und L. A. Dittmer, Binary Rhythm, Musical Theory and the
Worcester Fragments, Mus. Disc. VII (1953), 39 ff.

5a Sie enthilt auch die Antiphon Venit ad Petrum, deren SchluBmelisma den Caput-Messen von Dufay,
Ockeghem und Obrecht zugrunde liegt (vgl. M. Bukofzer, Studies in Medieval and Renaissance Music, New
York (1950), S. 232).
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noch in einem anderen insularen Fragment erhalten ist® Lyell 72 ist nach
Bukofzer? ein Dominikaner-Processionale, das neben seinen einstimmigen Sequen-
zen deren zweistimmige und ebensolche Motetten enthélt. Das Manuskript ist
ein frithes Beispiel von vollstindigen einstimmigen Ordinarien, die zu dieser Zeit
selten waren. Die ganze Handschrift scheint mir Ars A &hnlich zu sein.

Woher die Handschrift Paris, Bibliothéque Nationale f. lat. 15129 stammt, deren
Inhalt an mehrstimmigen Stiicken nach Handschin wahrscheinlich englischer Her-
kunft ist, ist leider unbekannt. Sie diirfte Ende des 13. Jahrhunderts entstanden
sein und befand sich frither in der Pariser Abtei St. Victor®. (Der den mehrstim-
migen Stiicken vorausgehende Diskanttraktat konnte ebenfalls englischer Herkunft
sein, vgl. Handschin, KmJb XXV, 1930, 70.)

Uber das 1929 in der Fragmentensammlung Briissel, Bibliothéque Royale Il 266 als
Nr. 10 wiedergefundene ,Fragment Coussemaker” schreibt J. Handschin, Miscel-
lanea, AMI VII (1935), 161: ,Das vermutlich der ersten Hiilfte des 14. Jahrhun-
derts entstammende Fragment ... wird wohl englisch sein . .., obgleich auch seine
Herkunft aus dem mit England eng verbundenen niederlindisch-flandrischen Gebiet
nidit ausgeschlossen wire“. Vier der darin enthaltenen Sitze sind auch in insularen
Handschriften iiberliefert, einer davon sogar in drei, womit die englische Herkunft
jedenfalls des Inhalts bestitigt wird.

Insularer Provenienz ist nach L. Dittmer auch das Doppelblatt ff.44/45 (neu
foliiert) der Fragmentensammlung Paris, Bibliothéque Nationale f.lat. 11411, auf
dem in Partitur ein zweistimmiges Sanctus, ein dreistimmiges Agnus, ein dreistim-
miger Hoketus Sustine, und in dreistimmiger Fassung der Agnus-Tropus Crimina
tollis, sowie stimmenweise notiert ein Stiick der beiden Oberstimmen der Motette
Mo 4.60 notiert ist®.

Weitere Handschriften oder -fragmente mit englischer Musik, wie Paris, Biblio-
théque Nationale f. fr¢. 25408, Bridgport, Stadtbibliothek, Archiv einer Gilde,
sowie London, Guildhall?, teilweise mit franzdsischen Texten, auch anglonor-
mannischen Dialekts, sind mir leider nicht zuginglich.

In der Handschrift London, British Museum Cotton Vespasian A XVIII ist gegen
Ende (fol. 164°/165) in dreistimmiger Fassung und in anglonormannischem Dialekt
die Motette Amors vaint tout fors / Au tans d’ esté / Et gaudebit (Mo. 2.23 — vier-
stimmig) eingetragen!!. Obwohl die Motette anscheinend auch nur zweistimmig
iiberliefert ist, diirfte die dreistimmige Fassung wie Ba Nr. 10 die urspriingliche
sein: Das Quadruplum in Mo 2.23 ist jiinger, es bewegt sich in lauter Breven. Die
Texte von Motetus und Triplum beginnen mit demselben Vokal, sonst ein Zeichen
englischer Herkunft einer Motette. Die zweite Hilfte des Triplums ist ein soge-
nannter Refrain-Cento, der musikalisch abweichend auch den Refrain Fines

8 Mellis stilla, Maris stella in Oxford, Bodleian Library Ms. Rawl. G. 18, fol. 106".

7 Changing Aspects of Medieval and Renaissance Music, MQ XLIV (1958), 1 ff., besonders S. 5.

8 Vgl. Handschin, Eine wenig beaditete Stilriditung innerhalb der mittelalterlicien Mehrstimmigkeit,
?chWI;)Mw fIE (1924), 56 ff. und Gregorianisdi-Polyphones aus der Hs. Paris, Bibl. Nat. lat. 15129, Km]Jb XXV
1930), 60 ff.

9 Vgl. Veréffentlidiungen mittelalterlidier Musikhandsdiriften Nr. 4, Paris 13521 & 11411 von L. Dittmer,
Institute of Mediaeval Music, New York (1959).

10 Vgl. hierzu Fr. Ludwig, Die Quellen der Motetten dltesten Stils, AfMw V (1923), 185 ff. und 273 ff.,
besonders S. 191 — Anm. 1, 273 mit Anm. 1 und 274.

11 Vgl. Fr. Ludwig, AfMw V (1923), 276.
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amouretes des bekannten Virelais von Adam de la Halle enthilt (iiber Virelai s.
u.) 12,

In der Handschrift Oxford, Bodleian Library Douce 139 ist neben ecinem typisch
englischen zweistimmigen Satz, und einem wohl englischen einstimmigen Instru-
mentalstiick die dreistimmige Motette Au queer ay un maus/ Ja ne mi repentirai /
Jolietement my teent iiberliefert, die in abweichenden Fassungen auch in den oben
genannten festlindischen Motettencodices Mo (7.260) und Ba (Nr. 53) enthalten
ist. In der Fassung Douce 139 begegnen viele parallele Terzen, so daf man minde-
stens diese Fassung als englisch bezeichnen muff (Handschin, The Musical Times,
Juni 1932 und August 1933). Der c. f. im Tenor dieser Motette ist ein wohlbe-
bekanntes Rondeau. Die Gattung des Rondeau ist, wie die des Virelai, im ,franzé-
sischen” Norden entstanden. Rondeaux wurden in der Normandie bei festlichen
Gelegenheiten von jungen Minnern und Midchen gesungen.

Englischen Motetten in Oxford, New College Ms. 362 (ONC) und Bodleian Library
Ms. E Mus. 7 (EMus) liegen franzdsische Lieder als c. f. zugrunde, und in einem
Falle tragt der Motetus franzdsischen Text. Der c. f. Mariounette doudhe in ONC
fol. 89 und fol. 88’ (hier mit lateinischem Text Virgo mater versehen) hat Virelai-
Form, die in Nordfrankreich entwickelt wurde. (Man hat sogar keltischen Ursprung
dieser Gattung vermutet3.) Sehr wichtig ist, daB das lateinisch textierte Lied in
der Motette ONC fol. 88" als Mittelstimme fungiert, worauf wir noch zuriick-
kommen werden. Bei ONC fol. 85" und London, British Museum Ms. Add. 24198
erscheint das dem Satz als c. f. zugrunde liegende anglonormannische Lied rondellus-
artig in beiden Unterstimmen. Vielleicht war aber die dadurch entstehende Sequenz-
und damit auch Estampie-artige Reihung aa bb cc dd die urspriingliche Form des
Liedes, was ebenfalls auf dessen nordischen Ursprung weisen wiirde.

Die Motetten am SchluB von EMus weisen nach NOH III, S. 94f. franzdsische Ziige
auf, scheinen aber, falls sie franzésischen Ursprungs sind, sehr bald nach England
gelangt zu sein (s.ebda.). Sie zeigen aber auch englische Ziige (vgl. Studien 1, S.
53f.), obwohl eine von ihnen mit franzdsischen Texten sogar in zwei festlindi-
schen Handschriften begegnet (vgl. AMI XXXIII, 1961, 53) 4. Der Ursprungsort der
beiden Handschriften ist unbekannt. Eine davon, die aus Nordfrankreich oder gar
England stammen mag, befindet sich in Cambrai. Die andere, der Codex Ivrea,
Kapitelbibliothek (Iv) scheint auch englische Sdtze zu enthalten!5. Franzésisch-
normannische Texte neben lateinischen oder gleichzeitig mit solchen in verschie-
denen Stimmen begegnen auch sonst in insularen Musikhandschriften oder -frag-
menten, ohne daB man an der englischen Herkunft der Musik zweifeln kénnte,

12 Vgl. Fr. Gennrich, Bibliographie der iltesten franzésisdien und lateinisdien Motetten, Darmstadt 1957, und
die dort zur Motette angegebene Literatur.

13 Vgl. zum folgenden immer New Oxford History of Music, Vol.Ill, Ars Nova aund the Renaissance
1300—1540, edited by Dom A. Hughes and G. Abraham, London/New York/Toronto 1960 (Kurztitel: NOH III).
14 Auf den besonders engen Zusammenhang zwischen England und Frankreich auf dem Gebiet der Musik zu
Beginn des 14. Jahrhunderts weist auch die Tatsache hin, daB zu dieser Zeit franzdsische und englische, spiter
aber nur noch englische Komponisten Sitze im sogenannten klanglich-freien Diskantsatz (vgl. die in Anm. 1
genannten Arbeiten) komponierten. Ein klanglich-freier Diskantsatz ist auch die Ite missa est-Motette der Messe
von Tournay. Dieses Ms. enthilt auch ein dreistimmiges Kyrie (im Conductussatz?). Die Komposition der
Ordinariumsteile der Messe ist zu dieser Zeit fiir das Festland, micht aber fiir England ein Novum.

15 Neben der erwihnten Motette, den motettischen Messensitzen Nr. 61 und 59, sowie dem konduktusartigen
Kyrie Nr. 49 (vgl. AfMw XVII, 1960, 94 f. und H. Besseler, Studien zur Musik des Mittelalters, AfMw VII,
1925, 167 ff., besonders S. 190 und 203), mutet noch das Gloria mit Tropus Spiritus et alme orphanorum Nr. 63,
fol. 50/51 hinsichtlich seiner Klangtechnik englisch an.
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z.B. in den Codices London, British Museum Arundel 248 und Harleian 978
(LoHa — auch den bekannten Sommerkanon enthaltend), sowie Cambridge, Corpus
Christi College Nr. 8 und St. John’s College F. 1.

Hier miissen die mit den vorher gemachten Beobachtungen zusammenhingen-
den musikalischen Fragen erértert werden. Wie bereits (S. 279) erwidhnt wurde,
bildet das mit dem lateinischen Text Virgo mater versehene franzésische Virelai
Mariounette douche in der Motette ONC fol. 88’ die Mittelstimme des Satzes (vgl.
Studien 1, S. 49). Virelai und Rondeau sind Gattungen der nordfranzdsischen
Trouvéres, zu denen auch Adam de la Halle gehérte. Nun ist der Notierung nach
auch in allen dreistimmigen Rondeaux von Adam de la Halle — faktisch nur in
einem nicht, in dem die notierte Mittelstimme immer iiber der notierten Ober-
stimme liegt — die mittlere die wichtigste Stimme des Satzes (Tréigerin der Refrain-
melodie), ebenso in dem einzigen von Jehannot de L’Escurel erhaltenen, sowie in
zwei anonymen dreistimmigen Rondeaux1®. (Die Mittelstimmen dieser Rondeaux
sind ndmlich auch fiir sich in einstimmiger Fassung iiberliefert.) Die dreistimmigen
Rondeaux sind, wie die fritheren Conductus, in Partitur notiert und sind auch tech-
nisch diesen #hnlich. Die Stimmen, besonders die beiden unteren, kreuzen sich
haufig. Terzen und Sexten, auch zusammen als Terz- Sextklinge, begegnen zahl-
reich, sogar an Anfingen und Schliissen von Teilen, wenn auch nicht ganzer Sitze.
In dem dreistimmigen Sitzchen von Jehannot de I'Escurel sind Stimmenkreuzungen
und Terzen zwischen den beiden Unterstimmen so hiufig, daB Bukofzer es als Bei-
spiel eines Gymel (mit aufgesetztem Triplum)1? bezeichnet hat und deshalb eng-
lischen EinfluB anzunehmen geneigt war. Tatsdchlich stimmt die Klangtechnik
dieser dreistimmigen Rondeaux weitgehend mit der dreistimmiger englischer c. f.-
Bearbeitungen, ja Motetten mit c. f. und Conductus (Sequenzen) mit cantus prius
factus in der Mittelstimme iiberein (vgl. Studien 1, S. 49, 63ff., 72, 74ff. und
97 ff.). C. f.-Bearbeitung, Conductus und Sequenz (mit cantus prius factus in der
Mittelstimme) gehdren musikhistorisch eng zusammen, da in ihnen immer alle
Stimmen zugleich denselben Text vortragen, weshalb sie in Partitur notiert sind
(vgl. AMI XXXIII, 1961, 49) 8.

Ein spater Ausldufer des Conductus ist das englische Carol, eine Refrainform wie
das nordfranzésische Virelai und die italienische Ballata (und Lauda). Der Refrain

18 Vgl. die Faksimile-Ausgabe der dreistimmigen Rondeaux von Adam de la Halle, einschlieBlich eines Virelai
und einer Ballade, des dreistimmigen und mehrerer einstimmiger Rondeaux von Jehannot de 1'Escurel, sowie
zweier anonymer Rondeaux im Abriff der frankonisdien Mensuralnotation, Musikwissenschaftliche Studien-
bibliothek Heft 1/2, hrsg. von Fr. Gennrich, Darmstadt (21956), Tafeln XIII ff.

17 Vgl. Popular Polyphony in the Middle Ages, MQ XXVI (1940), 31 ff., besonders S. 40, und zum Gymel mit
aufgesetztem Triplum ebenfalls M. Bukofzer, The Gymel, the earliest form of Emglish Polyphony, M&L XVI
(1935), 77 ff., aber auch Apfel, Studien 1, S. 76, Anm. 22 und 100, Anm. 25. Der Gymel beruht jedoch wohl
;uf nicht nur auffihrungs-, sondern auch satztechnischer Teilung einer chorisch besetzten Stimme in zwei
timmen.

18 Ob die Satze dieser Gattungen nur in Partitur notiert sind, weil alle Stimmen denselben Text vortragen
oder weil sie auf der Orgel (einem Klavierinstrument) gespielt wurden, ist nicht klar. An eine Wiedergabe
auf einem Klavierinstrument zu denken, ist nicht so abwegig, wie es zundchst scheint, begleiteten doch um
1600 die Organisten Vokalstiicke aus der Partitur, und z. B. die Tabulatura Nova von S. Scheidt ist partitur-
artig notiert (vgl. Denkmaler Deutscher Tonkunst I. Samuel Scheidts Tabulatura Nova, hrsg. von M. Seiffert,
Leipzig 1892). Ebenso sind die Fantasien J. J. Frobergers (vgl. J. J. Frobergers Werke fiir Orgel und Klavier,
hrsg. von G. Adler, I. Bd., Wien — Leipzig 1903, zweites Faksimile — die Fantasie fiir mehrstimmige Instru-
mente entstammt gattungsmiBig der Motette) nicht klavieristisch, sondern (je eine Stimme auf einem System)
in Partitur notiert. (Die Organisten spielten aus selbst daraus verfertigten Tabulaturen.) Auf einem (vielleicht
auf sechs oder mehr Linien erweiterten) Notensystem mehrere Stimmen zu notieren, wie es fiir Orgel und
Klavier iiblich wurde, bezeichnet Scheidt in einem Vorwort zur Tabulatura Nova ,an die Organisten” als
wEngel- und Niederlindisdie Manier“. Vgl. zu der ganzen Frage die so anregenden Studien zur Musikgesdiichte
der Friithrenaissance von A. Schering, Leipzig 1914 (Kurztitel: Frithrenaissance), S. 91 ff.
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heift beim Carol ,Burden, auch ,Chorus“ (der chorisch wiedergegebene Teil —
spiter wechselten auch innerhalb von Vers und Burden Solo und Chor) oder , foote*
(der immer wiederkehrende Teil) 1°.

Eine Art c. f.-Bearbeitung aus dem Stegreif mit Mittelstimmen-c. f. (faktisch auch
in der Oberstimme erklingend) ist auch der englische Faburden??. So ist es zwar
einmalig, aber nicht verwunderlich, daB dem Carol Te deum nach Angabe des
betreffenden Manuskripts der Vers Te eternum gleichsam als zweiter, chorischer (?)
Burden in Faburdenmanier folgen soll 1.

Obwohl es hier nur auf den gattungsmiBigen Zusammenhang ankommt, soll doch eine
mogliche Verbindungslinie gezogen werden: Ein Traktat der vom Precentor John Wylde
zusammengeschriebenen musiktheoretischen Handschrift London, British Museum Lans-
downe 762 (fol. 58) trdgt den Titel ,De cantu coromato, scilicet Faburdon” und beginnt
,Cantus coronatus cantus fractus dicitur” 22, Der Terminus ,Cantus coronatus” begegnet
auBer bei Johannes de Grocheo, dessen Erklirung uns hier nicht interessiert, noch bei
Anonymus 2 (CS1, 312a — 13.Jahrhundert: ,cantinellis coronatis“), der ihn mit der
Musica falsa in Beziehung bringt. Diese Tatsache paBt teilweise gut zu Trowells Erkldrung
der Vorsilbe ,Fa“ im Terminus Faburden, nidmlich, daB der Burden, die Unterstimme des
dreistimmigen Faburden, oft b statt h ergreifen muB, damit seine Quint zum dariiber-
liegenden, hiufigen f des c.f. rein ist. Tatsdchlich weisen viele englische Sdtze in der
Unterstimme als Vorzeichnung ein b mehr auf, als in den Oberstimmen. Dieser unter-
quintige Charakter der englischen Musik diirfte zweifellos mit der Tendenz der Englédnder
zusammenhingen, den c. f. durch Diskantstimmen zu unterstiitzen. Jedoch iiberrascht auch
Trowell die frithe Bemerkung des Anonymus 2. Dariiber hinaus heift es dort: , Falsa musica
dicitur esse quando locatur b molle vel § quadrum (1) in loco non usitato“. An der schrift-
lichen Uberlieferung der Rondeaux féllt jedenfalls ebenso, wie an der der verwandten
Gattungen in England die genaue Schreibung der Akzidentien auf. Den Rondeaux steht ja
der Anonymus 2 zeitlich nicht fern. Sollten Rondeau und Faburden nicht doch zusammen
aus dem Conductus entstanden sein 23?

Bedeutung, gegenseitiges Verhiltnis und Geschichte der beiden Bezeichnungen Faburden und
Fauxbourdon sollten einmal unter diesen Gesichtspunkten untersucht werden. Beziiglich des
Bestandteils ,burden” (,Last“) mag hier nur darauf aufmerksam gemacht werden, daB
seine Entwicklung nicht mit der von ,bourdon“ (BaB) vermengt zu werden braucht. Im
Refrain des Rondeau liegt ja die Hauptmelodie wie im Faburden als Mittelstimme wie eine
»Last” oben, jedenfalls nicht unten. Doch sei diese Frage hier nicht weiter verfolgt.

In der Mittelstimme befindet sich der c. f. auch in der im Roman de Fauvel (dessen
Schreiber Gervays du Bus ein Normanne gewesen sein soll) 2 iiberlieferten Motette
Tribum quem [ Merito haec patimur /| Quoniam secta von Philippe de Vitry

19 Vgl. N. L. Wallin, Zur Deutung der Begriffe Faburden und Fauxbourdon, Bericht iiber den Internationalen
Musikwissenschaftlichen KongreB Bamberg 1953, hrsg. von W. Brennecke, W. Kahl, R. Steglich, Kassel und Basel
(1954), S.120ff. — Leider hat Wallin immer noch nicht die versprochene ausfithrliche Darstellung seiner
Ansichten vorgelegt.

20 Vgl. Br. Trowell, Faburden and Fauxbourdon, Mus. Disc. XIII (1960), 43 ff. und Apfel, Studien 1, S. 82 ff.
21 Vgl. Musica Britannica, A National Collection of Music, 1V, Mediaeval Carols edited by John Stevens,
London 1952, Nr. 95, S. 83 und dariiber Trowell, Mus. Disc. XIII (1960), S. 58 f.

22 Zu der von Wallin a. a. O. hergestellten Wortverbindung coronatus — corona (corolla) — diorus (diorea —
Reigen, Reigenlied, Prozession) = frz. carola (carolle, danse = in wodum coronae psallere) = engl. Carol,
und cantus fractus = refrain vgl. auch V. Lederer, Uber Heimat und Ursprung der mehrstimmigen Tomnkuust,
1. Bd., Leipzig 1906, S. 109, Anm. 2 (Kurztitel: Heimat).

23 Das Rondeau Hareu li maus von Adam de la Halle ist faktisch ein Faburden — vgl. Gennrich, Abrif,
Tafel XIlla unten.

24 Auffallenderweise sind die Motettentripla im Inhaltsverzeichnis des Roman de Fauvel wie in England als
»Trebles* bezeichnet, was wiederum die Mitwirkung Englands an der Entstehung der Ars Nova um 1325 auf dem
Festland bestitigt. Ob V. Lederer, Heimat, S. 315 f. doch recht hat, daB englisch ,Treble” nicht aus lateinisch
#Triplum”, sondern ,Trebula“, gall. ,Truble“ = Fischerflte entstanden ist?
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(1291—1361), die zusammen mit einer anderen Fauvel-Motette wahrscheinlich
desselben Komponisten sowie einer dritten, unbekannten, im bekannten Roberts-
bridge-Codex London, British Museum Add. 28550 fiir Orgel oder Clavicembalum
bearbeitet ist. Die beiden Motetten Philippe de Vitrys weisen auf Grund bestimmter
Merkmale (Melodik, Klarheit im Zusammenwirken der Stimmen: Isoperiodik,
Kldnge mit Terzen und Sexten) sehr auf englische Vorbilder, mindestens aber auf
enge Berithrung zwischen englischer und franzdsischer Musik zu Beginn der Ars
Nova (vgl. AMI XXXIII, 1961, 54).

Mittelstimmen-c.-f. wie in der zuerst genannten Motette begegnet bis jetzt nur
noch in wenigen, und zwar englischen Motetten (ONC fol. 86'/87 und 90’/91, so-
wie London, British Museum Ms. Sloane 1210 — SI — fol. 140°/41 und 142'/43 —
vgl. Studien 1, S. 49). Eine davon ist oben S. 280 beschrieben. Eine weitere ist mehr
im Gegenbewegungsdiskant gehalten, aber schon in ihr, und in steigendem MaBe
in den drei anderen Motetten mit Mittelstimmen-c. f. bewegen sich die zum c. f.
hinzugefiigten Stimmen in parallelen Sexten?25. Bei der Philippe de Vitry zuge-
schriebenen Motette fallen an lebhaft bewegten Stellen eher Quintenparallelen der
zum Mittelstimmen-c. f. hinzugefiigten Auenstimmen auf, die jedoch in der In-
strumentalbearbeitung oft geschickt umgestaltet werden. Wo die Motette nur ein-
oder zweistimmig ist, ist die Bearbeitung unter Hinzuziehung von Terzen und
Sexten zwei- oder dreistimmig. Abgesehen von einigen instrumental bedingten
Besonderheiten entspricht die Notation der Oberstimme(n) in den instrumentalen
Bearbeitungen der Motetten im Robertsbridge-Codex ebenso, wie die der soeben
beschriebenen Motetten mit Mittelstimmen-c. f., von denen die in ONC neben satz-
technisch (und damit ihrer Notierung nach) véllig anders gearteten stehen, weit-
gehend der von Petrus de Cruce entwickelten und im Roman de Fauvel schon
ausgeprigten Art der Mensuralnotation. Darf man nun in der Tatsache, daB die
Stiicke im Robertsbridge-Codex fiir Orgel oder ein anderes vielstimmiges Instrument
bestimmt sind, einen Hinweis darauf sehen, daf die Melismatik der Ars Nova in-
strumental bedingt ist?

DaB im Bereich der Kunstmusik um 1300 fast nur noch in den sogenannten eng-
lischen Organa Melismatik begegnet, wurde AfMw XVII (1960), S. 99 festge-
stellt, allerdings ohne daf iiber die Auffithrungsweise dieser Stiicke (Verwendung
von Instrumenten?) etwas ausgemacht worden wire.

Auf eine hervorragende Bedeutung der Instrumente in der englischen Motette
bereits der Ars antiqua weisen textlose (melismatische) Teile in Rondellis und
Stimmtauschmotetten und iiberhaupt die Komposition textloser Stimmen

25 Im Zusammenhang mit den oben beschriebenen Motetten eine Bemerkung iiber die Fauxbourdonfrage bei
Guilielmus Monachus: Im Beispiel Coussemaker, Scriptorum de musica wedii aevi, Tomus III, Paris 1864
(Neudruck Graz 1908), S. 295 b erklingt der c.f. eine Quint nach oben transponiert als Mittelstimme (Contra-
tenor) in lauter Breven (nur die erste Note wird auf eine Longa verdoppelt), sofern man sich nicht fiir den
ebenfalls dem Beispiel beigegebenen Contratenor bassus entscheidet, der den hohen Contratenor ausschlieBt (es
sei denn, man modifiziert diesen entsprechend — vgl. AfMw XVIII, 1961, S. 42). Dies ist der englische Fabur-
den. Im Beispiel CS 1II, 293 aber folgt die Mittelstimme der den c.f. kolorierenden Oberstimme durchweg in
Unterquarten. Beide Stimmen tragen somit den c.f. koloriert vor, der gar nicht mehr rein erklingt (vgl. M.
Bukofzer, Gesdiidite des emglisdien Diskants und des Fauxbourdoms mads den theoretisdien Quellen, StraB-
burg 1936, Beispiel 14). Dies ist der kontinentale Fauxbourdon. Motettisch aber gar in Gruppen langer Noten
zerlegt erscheint der Tenor-c. f. als Mittelstimme in dem eine Abart des Fauxbourdon/Faburden darstellenden
Beispiel CS I1I, 298b, in dem sich die AuBenstimmen fast nur in parallelen Dezimen bewegen. Man denkt
unwillkiirlich an instrumentalen Einschlag (Orgel). Sexten und Dezimen um langgehaltene Téne anderer Stimmen
(Tenores) begegnen dann besonders bei Obrecht, wodurch dessen Satz wesentlich glitter wirkt als der in dieser
Hinsicht noch geradezu gotisch anmutende Satz Ockeghems.
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wie Quadruplex, Quartus Cantus, Primus und Secundus Tenor, besonders in vier-
stimmigen Motetten. Auch daB in vielen Sitzen eine Stimme mit einer alleinstehen-
den Note und Pausen beginnt, mutet instrumental an. Vielleicht handelt es sich
aber hierbei nur darum, den eigentlich sukzessiven Eintritt der Stimmen zu ver-
schleiern und zuerst den Klang, bzw. den ganzen Klangraum anzudeuten. In diesem
Falle deutet die Erscheinung auf die vorwiegend klangliche Auffassung der Musik
in England. Im Zusammenhang mit vorstehender Aufzihlung instrumentaler Ele-
mente in der englischen Musik des Mittelalters sei auch auf das frithe Vorkommen
des , Auftaktes” darin aufmerksam gemacht (s. Dittmer, The Worcester Fragments
Nr. 11 — ofter, 26, 34, 37 — ofter). Der Auftakt begegnet auch spiter recht oft
(s. Studien 11, Nr. 49/S. 110 ff., Nr. 51/S. 116 ff., Nr. 54/S. 123 ff.26 usw.). Er setzt
ein starkes Gefiihl fiir den , Takt“ voraus, wie es in England tatsichlich schon im
Mittelalter entwickelt gewesen zu sein scheint. Ein Zeichen hierfiir wiederum ist
die haufige Verwendung des Punctum divisionis in England, namentlich im 14. Jahr-
hundert, auch wo es gar nicht erforderlich gewesen wire. Es spielt an den betref-
fenden Stellen gewissermaBen die Rolle des spiteren Taktstrichs2?. Uberhaupt
begegnen in englischen Sdtzen auffallende rhythmische Wendungen?$. Auf instru-
mentalen Untergrund der englischen Musik mag auch die hochst ungenaue Text-
legung in den Handschriften besonders zu Beginn des 15. Jahrhunderts deuten.

Im Zusammenhang mit der Instrumental-Frage sei hier auch auf das zweistimmige
Sdtzchen Gemma nitens aus der Handschrift Cambridge, Gonville & Caius College
512, fol. 265 mit Fanfarenmelodik aufmerksam gemacht. Handschin, der es in ,Der
Toncdharakter”, Ziirich (1948), S. 257 f. verdffentlicht hat, wirft daselbst die Frage
auf: ,Ob dies das dlteste Exemplar jener mandimal ,Tuba’ benannten, fanfaren-
ihnlichen Kompositionen des 14. und 15. Jahrhunderts ist und die Gattung also
aus England stammt? Ich médite gern daran erinnern, daf der Chronist des Konzils
von Koustanz, Ulrich von Richental, als bemerkenswert hervorhebt, beim Einzug
der Englinder in Konstanz hitten deren ,Posauner’ (vielleicht auch Zinkenisten!)
,#iibereinander mit drei Stimmen’ posaunt, wie ,man sonst gewdhnlich singt’.” Lederer
hilt die Dreiklangsmelodik, die seiner Ansicht nach besonders (allein?) fiir eng-
lische Kompositionen der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts typisch ist, fiir instru-
mentalen Ursprungs und weist besonders auf Naturhdrner und -trompeten (Heimat
S.278ff.), sowie auf die von Handschin erwihnte Gattung der Tubakompositionen
hin. Allerdings bemerkt er auch, daf schon gregorianische Melodien (besonders die
auf f — aber ebenso, wie die gerade erwihnte zweistimmige englische Komposition,
stehen die meisten mehrstimmigen englischen Sitze in dieser Tonart) Dreiklangs-
melodik aufweisen. Ferner ist zu bemerken, da Dreiklangsmelodik auch bei Be-
wegung einer Stimme in Konsonanzen zu einem liegenbleibenden Ton einer anderen
Stimme entsteht. Aber auch viele Kompositionen franzésischer, burgundischer und
niederlindischer Herkunft weisen besonders in ihren Contratenores Dreiklangs-

26 Die zu S.124 unter 1 vermerkte Brevis-Pause im Manuskript ist richtig, so daB das folgende um eine
Brevis nach hinten zu verschieben ist, bis zu den beiden in der nichsten Zeile der Ubertragung punktierten
Breven, die aber dann zweizeitig sein miissen.

27 Auf das Factum wies bereits J. Wolf, Gesdiidite der Mensuralnotation von 1250—1460, Teil 1, Leipzig 1904,
S. 364 f. hin. Vorstehende Deutung findet sich bei Lederer, Heimat S. 234, Anm. 2 und S. 311.

28 Vgl. Ch. Hamm, A Group of Amomymous Euglish Pieces in Trent 87, M&L XLI (1960), 211 ff. Der von
Hamm S. 212 aufgezeigte Rhythmus begegnet auch in London, British Museum Ms. Arundel 14 im Kyrie Nr. 3
und in gewisser Weise auch im Kyrie Nr. 5 (vgl. Studien 11, S. 100 und 102).
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melodik auf. Allerdings begann ja der englische Einflu auf die Musik des Konti-
nents nicht erst Anfang des 15. Jahrhunderts, sondern gegen 1300 (vgl. AfMw X VII,
1960, 81ff.).

Fauvel-Notation, bzw. entsprechende Melismatik weisen auch die zweite Halfte
des Gloria, der Kyrietropus, der Conductus Virgo salvavit hominem, sowie der
Beginn der Hymne O lux beata trinitas in SI fol. 138°—140 auf. Diese Sitze sind
sehr interessant: Die Hymne hat den c. f. in der Mittelstimme. Sie und die anderen,
frei komponierten Sdtze stehen klanglich dem Faburden nahe, wobei allerdings
stellenweise an Stelle des Terz-Sextklangs Quint-Dezimklinge treten. Bei dem
zweistimmig notierten, aber leicht dreistimmig auszufithrenden Virgo salvavit
hominem ist die Anlage bemerkenswert: a aib ¢ ¢c1. Am Schluf von a und c bilden
die Stimmen eine Art ouvert-SchluB, bei a1 und c1 schlieBen sie wirklich (,,clos“ —
Sext-Oktavfolgen — vgl. Studien 1, S. 73 £.).

Es beriihrt eigenartig, doch geistliche Musik wie Spielmannsmusik angelegt zu
sehen 282, Weitere, an Lied, Rondeau und Sequenz (Estampie) erinnernde ,,Formen*”
begegnen in England im Bereich der ,,vokalen Kunstmusik“ namentlich im 14. Jahr-
hundert (vgl. Studien 1, S. 74 und 79).

Die Englidnder haben nun nach Handschin geradezu das Verdienst, die Estampie 29,
das instrumentale Gegenstiick der Sequenz (ausgepridgte Form a + x1, a + xe,
b + x1, b + x2 — die Indices zeigen verschiedene Schliisse des , Refrains“ x an) 292,
polyphonisiert zu haben. Dies zeigen die allerdings im Ms. jeweils unbezeichneten,
und mehr als Duktien im Sinne einer Nebenart der Estampie anzusprechenden
zweistimmigen Stiicke in LoHa, und das an einer Stelle drei-, sonst einstimmige
Stiick im Ms. Oxford, Bodleian Library Douce 13930, Ausgesprochene Vortrags-
stiicke mit Estampie-Bau in vollendeter Form gehen im Robertsbridge-Codex den
oben genannten Motetten-Bearbeitungen voraus.

Instrumental, oder wenigstens von instrumentalen Vorstellungen mitgeprigt, wir-
ken auch die tropierten Gloria im Fragment Oxford, Bodleian Library, Bodley 384,
fol. I/I1 (vgl. Studien I, S. 80 und II, S. 90ff.). Beim ersten Satz sind die beiden
AuBenstimmen ganz, und zu Beginn des dritten ist die Oberstimme auf sechs Linien
notiert. Besonders die Oberstimme des ersten Satzes ist weitrdumig angelegt und
lebhaft koloriert.

Ein frithes englisches Orgelstiick, wohl aus der Zeit um 1400 oder aus dem 14. Jahr-
hundert, ist das zweistimmige anonyme Felix namque aus dem musikalischen Teil
der Handschrift Oxford, Bodleian Library Douce 381, fol. 2331,

282 Gerade im Bereich der Spielmannsmusik waren die Beziehungen zwischen England und dem Kontinent be-

gonde;: stark. Vgl. W. Salmen, Die Beteiligung Englands am internationalen Musikantenverkehr, Mf. XI (1958),
. 31t

29 Vgl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Allgemeine Enzyklopidie der Musik (Kurztitel: MGG), hrsg.

von Fr. Blume, Bd. 3, Kassel und Basel 1954, Sp. 1549 ff., besonders Sp. 1559.

20a Denselben Aufbau weist auch der Lai auf. Das Wort Lai ist keltischen Ursprungs (iiber die Kelten s. u.).

Sequenz (Estampie, Ductia) und Lai haben wahrscheinlich eine gemeinsame vorliterarische Wurzel. Auf die

Sequenz haben die Kelten offenbar ebenfalls eingewirkt. Vgl. zu der ganzen Frage U. Aarburg, Artikel Lai,

Leidi, MGG VIII, Sp. 81 ff.

Zum inneren Zusammenhang zwischen einstimmigem (aber auch mehrstimmigem), meist religiésem englischem

Lied des 13., 14. und 15. Jahrhunderts mit der Sequenz (Estampie) und andererseits dem Virelai, d. h. der

Trouvére-Tradition vgl. Bukofzer, NOH III, S. 109 ff. und 126 ff.

30 Ebenso wie die im folgenden zu nennenden mehrstimmigen Instrumentalstiicke verdffentlicht in Early

English Harmony from the 10th to the 15th Century, Vol. 1 — Facsimiles edited by H. E. Wooldridge, London

1897 und Vol. Il — Transcriptions and Notes edited by H. V. (Dom Anselm) Hughes, London 1913.

?Sl Vgl). Th. Dart, A uew Source of early English Organ Music, M&L XXXV (1954), 201 ff., mit Ubertragung
. 205).
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Auf Grund der nicht gerade seltenen englischen Orgelstiicke des 16. Jahrhunderts
iiber Faburden-Tenores in England darf man vielleicht auf einen inneren Zu-
sammenhang zwischen Faburden und Orgelmusik schlieBen (s. Anm. 25).

Die Tenores von drei der sechs textlosen, also wohl instrumentalen Stiicke in den
Trienter Codices, die Ch. Hamm in dem in Anm. 28 genannten Artikel als wahr-
scheinlich englisch bezeichnet hat, konnte Bukofzer (MQ XLIV, 1958, S.15f.)
schon vorher als Basses danses identifizieren®. Die beiden wichtigsten Basse
danse-Handschriften befinden sich in Briissel (aus dem Besitz der Margarete von
York) und Namur im festlindischen Norden. Der Tenor des einen der erwihnten
sechs Stiicke, Trient, Castello del Buon Consiglio (Tr), Ms. 87, fol. 198°/199, Them.
Kat. Nr. 160, ist das holldndische Lied T'Audernaken. Der Komponist des Satzes
»Tyling“ diirfte ein Hollinder gewesen sein. Der Tenor von Tr 87, fol. 117°/118,
Them. Kat. Nr. 90 ist auch in Oxford, Bodleian Library Ms. Digby 167, fol. 31°
iiberliefert, trigt dort aber einen franzdsischen Textanfang. Vor diesem Basse
danse-Tenor ist ein als ,Quene note“ bezeichneter Tenor, und weiter unten der
ebenso bezeichnete, zum genannten Tenor gehdrige Discantus notiert. Der Stil
dieses zusammen zweistimmigen Sitzchens kennzeichnet es nach Bukofzer (s. o.)
als sehr frithes Beispiel der mehrstimmigen Basse danse. Vor dem Quene note-
Discantus steht jedoch der Tenor (Burden) des Hymnus Aeterne rex altissime, so daB
im genannten Fragment Faburden und Basse danse unmittelbar nebeneinander ver-
treten sind. Die Tenores kénnten ihrer Notierung nach fiir einen des Notenlesens
ungeiibten Spieler oder Singer (Spielmann) kopiert worden sein (vgl. Trowell, Mus.
Disc. XIII, 1959, S. 61f.). Bemerkenswert ist noch, daB die Oberstimme der Stiicke
in den Trienter Codices als Trebulus bezeichnet ist (s. Anm. 24). Es ergibt sich also
auch hier wieder im instrumentalen Bereich ein enger Zusammenhang zwischen
dem nordwestlichen Festland und den britischen Inseln.

Elemente der vorher besprochenen Bearbeitung von Motetten fiir ein mehrstim-
miges Instrument waren Kolorierung und Klangverstirkungen. Offenbar hatte das
Instrument, fiir das die Motetten bearbeitet wurden, einen diinnen, nicht lange
dauernden Ton. (Demnach wiirde es sich eher um Clavicembalo handeln, als um
Orgel, doch kann hier auf das Instrumententechnische nicht eingegangen werden.)
Klangverstirkungen begegnen nun auch im Old-Hall-Manuskript und in LoF. Bei
LoF kann es sich vielleicht auch nur um die Kennzeichnung dessen handeln, da
entlegene SchluBtdne bestimmter Stimmen auch von anderen iibernommen werden
kénnen. Wirkliche Klangverstirkungen kommen spéter auch bei Dufay und anderen
festlindischen Musikern vor. Es scheint jedoch, als sei die Praxis der Klang-
verstirkung von England auf das Festland gekommen.

Nun hatte der Klang in der englischen Musik schon zu recht frither Zeit eine un-
gleich groBere Bedeutung als in der franzésischen Musik, wie die Neigung zur Viel-
stimmigkeit in England zeigt (vgl. die in Anm. 1 angefiihrten Untersuchungen). So
begegnen hier schon um 1300 nicht wenige wirklich vierstimmige Sitze, bei denen
sich die Stimmen nicht nur in Einklang, Quint und Oktav treffen, sondern auch
hiufig die Terz, ja vor allem die Dezim und die Duodezim als Konsonanzen ver-

32 Vgl. zum folgenden die genannten Arbeiten von Bukofzer und Hamm, und zur Studie von Hamm den Brief
Br. Trowells an den Herausgeber von M&L, M&L XLII (1961), 96 f.
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wenden. Als besonders typisch fiir England darf man den Quint-Oktav-Dezimklang
ansehen, den offenbar schon der bekannte Anonymus 4 beschreibt (vgl. AfMw X VII,
1960, S. 86, Anm. 1), und der auch bei der Umarbeitung dreistimmiger Faburdens
zu vierstimmigen entsteht (vgl. AfMw XVIII, 1961, 42). Nicht wenige Satze im
Old-Hall-Manuskript sind entweder ganz (Nr. 24, 25, 68 und 71) oder wenigstens
am SchluB (solche mit Gruppenkontrast: Nr. 18, 33, 73 und 78) fiinfstimmig. Es
scheint nun, als fuBe die englische Neigung zur Vielstimmigkeit, zumal zur freien,
mehr akkordlichen, auch auf der Verwendung vielstimmiger Saiteninstrumente in
England.

Auf solche Instrumente (Laute?) weist bereits die Motette Nr. 67 im Worcester-
Corpus, aber auch Nr. 53 (vgl. Studien 1, S. 52£.), obwohl jeweils die beiden Ober-
stimmen textiert sind33.

In diesem Zusammenhang sei auch erwihnt, daB Guillaume de Machaut zweimal ein
seschiquier d’Angleterre” erwihnt3%. 1360 gab Eduard IIl. von England seinem
Gefangenen Kénig Johann von Frankreich ein solches ,eschiquier”. Ein zu ,eschi-
quier” gehdrendes Wort ist offenbar , chekker”, das 1392/93 in England belegt ist.
Anscheinend handelt es sich um eine Art Klavierinstrument, dessen genaue Be-
schaffenheit noch nicht ermittelt ist (vgl. zum vorstehenden NOH 111, 483 f.)35.

V. Lederer hilt die Harfe fiir das entscheidende Instrument. Sie wurde im Mittel-
alter vor allem noch vom keltischen Teil der britischen Bevdlkerung in Irland,
Wales und Schottland gespielt. Die keltischen Barden zeichneten aber ihre Musik
ebensowenig wie ihre Dichtung auf. Erst aus dem Anfang des 17.Jahrhunderts
liegt uns tabulaturartig aufgezeichnete walisische Harfenmusik vor, hg. in Faksimile
unter dem Titel Musica, British Museum Add. 14909, Cardiff 1936. Handschin
erwihnt diese Tabulatur in seinem bereits erwdhnten Artikel , Estampie” in MGG
als Kuriositét. Er schreibt daselbst: , Es sind Vortragsstiicke von diirftigstem Inhalt,
aber pritensiéser Form aus zahlreichen, teilweise wiederholten Teilen, mit aus-
gesprochener Neigung zum musikalischen Reim, bestehend.” Das Ms. enthilt in-
strumentale Begleitstiicke zu jetzt verlorenen oder hinzuimprovisierten Gedichten
und Musik fiir Harfe allein, die die ilteste in Europa iiberlieferte ist. Harmonisch
empfundene Akkorde begleiten ausdrucksvolle Melodien. Diese Melodien ent-
sprechen so sehr dem klanglichen Aufbau, daB man die beiden Elemente oft kaum
trennen kann. Melodische Sequenzen sind hiufig. Dur herrscht vor. Man kann
geradezu von einem harmonischen Klangsystem, von einer akkordlichen Kunst
sprechen. (Die Abfolge der Akkorde war fiir die strengeren Stiicke in den sogenann-
ten 24 ,measures” geregelt.) Meistens folgt dem ersten Abschnitt eine Reihe von
Variationen 6.

Da aber hier nur auf gewisse Zusammenhinge aufmerksam gemacht werden kann,
sei statt weiterer Ausfithrungen auf den Artikel Secular Homophonic Music in

33 L. A. Dittmer, The Worcester Fragments, A Catalogue Raisonné and Tramscription, American Institute of
Musicology 1957.

34 Diese Tatsache weist meiner Meinung nach ebenfalls auf den engen Zusammenhang zwischen englischer und
franzésischer Musik zur Zeit der Ars Nova im 14. Jahrhundert hin.

35 Hier sei noch auf W. H. Grattan Flood, The Esdiequier Virginal: An English Invention?, M&L VI (1925),
151 ff. hingewiesen.

368 Vgl. Grove's Dictionary of Music and Musicians, fifth Edition edited by E. Blom, London 1954 (Kurztitel:
Grove's Dictionary), Vol. IX, unter Wales, Musical History of, p. 135 b f. und Vol. 1II, unter Folk Music, Welsh,
p. 398 b ff. mit Notenbeispielen.
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Wales in the Middle Ages, M&L XXIII (1942), 135 ff. von P. Crossley-Holland (auch
der Verfasser der in Anm. 36 genannten Artikel in Grove’s Dictionary), mit Noten-
beispielen hingewiesen. Mit den Ubertragungen von H. Dolmetsch, Translations from
the Penllyn Manuskript of Ancient Harp Music, The Consort, June 1934, ist
P. Crossley-Holland nicht ganz einverstanden. Ein Urteil hieriiber konnte erst
nach Einarbeitung in dieses sehr spezielle Gebiet gefillt werden. In jedem Falle
diirfte es sich bei dieser Harfenmusik um eine Art begleitete Monodie (auf Akkord-
instrument akkordlich begleitete vokale oder instrumentale Melodie) handeln?®.
Von der keltischen Harfenmusik in Wales, Irland und Schottland her gesehen
erscheint es nicht als Zufall, da das Sololied zur Laute Ende des 16. Jahrhunderts
besonders in England gepflegt wurde. Der Hauptmeister dieser Gattung in England,
John Dowland, war vielleicht ein Ire 38,

Welche Rolle die walisisch-keltische Harfenmusik bei der Entstehung der Virginal-
musik in England spielte, bediirfte noch besonderer Untersuchungen, vor allem auch
instrumententechnischer Art. Fiir einen inneren Zusammenhang spricht vielleicht
die Freistimmigkeit der englischen Virginalmusik und deren Tendenz zu méglichst
vollen Klidngen, wihrend die frithe englische Orgelmusik anscheinend mehr poly-
phon (,stimmig“) gedacht war und deshalb seltener frei auftretende Klangver-
stirkungen aufweist. Die Bezeichnung ,, Virginal“ aber wurde jedenfalls in England
bis etwa 1650 fiir den eigentlichen Terminus , Harpsichord“ sowohl, als auch fiir
das kleinere Instrument, das man heute als ,, Virginal“ bezeichnet, verwendet. Sollte
aber der Bestandteil ,Harp“ der strengen Bezeichnung fiir das Clavicembalo ein
Zufall sein? Hinweise auf die Bedeutung des Clavicembalo schon im 14.Jahr-
hundert in England haben wir bereits gebracht (s. o. S. 286). Es ist auch nicht denk-
bar, daf die um 1600 so bedeutende englische Virginalmusik fast keine Tradition
gehabt haben sollte. Allerdings ist hier zu bemerken, daf diese englische Virginal-
musik wahrscheinlich in gleichem MaBe mehr nur zufillig iiberlieferte volkstiim-
liche Instrumentalmusik, wie auch volks- oder altertiimliche (Faburden) oder sehr
»kiinstliche“ (Kanon: ,two in one”, usw.) Vokalmusik (wenn vielleicht auch nicht
ganz rein vokal) voraussetzt. Darauf, daf es sich bei der englischen Virginalmusik
selbst, z. B. im Unterschied zur deutschen Orgelmusik und Lautenmusik, um eine
ausgesprochene , Kunstmusik“ handelt, zeigt die Tatsache, daB sie nicht wie diese,
und auch die oben beriihrte walisische Harfenmusik, in Tabulatur, sondern wie die
italienische und spanische Musik fiir vielstimmige Instrumente mit reguliren Noten
auf Liniensystemen aufgezeichnet ist.

Doch zuriick zur Frage , Wales”. Hier sei nur noch darauf aufmerksam gemacht,
daBl Worcester, die Hauptstadt der Musik auf den britischen Inseln um 1300, am

37 Wie weit Harfe und Harfenmusik bei den Kelten auf den Britischen Inseln im Mittelalter historisch auf
griechische Lyren- und Kitharamusik zuriickzufiihren sind, bediirfte noch besonderer Untersuchungen. Zu beriick-
sichtigen wire hierbei vor allem die Frage des Vortrages des griechischen Epos und des nordischen Epos
unter Begleitung von vielstimmig spielbaren Instrumenten. Vielleicht ist die begleitete Monodie eine ebensc
urspriingliche Musikart wie die primir klangliche auf Instrumenten feststehender Tone im Fernen Osten, und
die primir melodische unter Verwendung von in der Tongebung verdnderlichen Instrumenten einschlieBlich der
menschlichen Singstimme im Mittleren Osten. Vgl. R. von Ficker, Primdire Klangformen, JBP XXXVI(1929), 21 ff.
38 Eine entscheidende Rolle diirften die Akkordinstrumente auch bei der Entstehung der Neuen Musik gegen
1600 gespielt haben. Man denke auch an die von W. Osthoff aufgezeigte Entwicklung des Passacaglienostinato
aus stereotypen Klangfolgen in der Gitarrenmusik. Vgl. Atti del Congresso Internazionale di Musiche Popolari
Mediterranee e del Convegno dei Bibliotecari Musicali (1954), Palermo (1959), 275 ff.
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Severn, dem Hauptstrom von Wales liegt. Neuerdings wurden auch in Gwysaney
und Shrewsbury, Stidte in und nahe Wales, Musikfragmente gefunden 3°,

Darauf, daf die Kelten in Irland, Wales und Schottland hervorragende Musiker
waren, 148t auch der friihe hohe Stand der lateinischen Dichtung besonders in Ir-
land schlieBen. Unter irischem Einfluf diirfte der zweisilbige Reim (auch fiir den
Lai and als weiblicher Schlu mit Tonwiederholung fiir die Estampie typisch) in der
mittelalterlichen lateinischen Dichtung entstanden sein (vgl. Anm. 29 a).

Das spanische Gegenstiick zum Worcester-Corpus ist der Codex Las Huelgas, in
dem dieselben musikalischen Gattungen im Vordergrund stehen, wie im Worcester-
Corpus. Das Kloster Las Huelgas liegt in der Nihe von Burgos, der Hauptstadt der
gleichnamigen Provinz im Nordosten Spaniens, wo die Keltiberer (eine Mischung
zwischen einheimischer Urbevélkerung und zugewanderten Kelten) ihren Sitz hatten
und sich lange allen Eroberungsversuchen widersetzten, so daB hier das keltische
Element ebenfalls stark blieb, wie in Wales, Irland und Schottland auf den britischen
Inseln.

Vielleicht ist es auch kein Zufall, daB besonders in Siiddeutschland, teilweise der
urspriingliche Sitz der Kelten (Oberrhein — in die weiter &stlich liegenden Teile
gelangten die Kelten bald), noch im 13. Jahrhundert eine sehr konservative Mehr-
stimmigkeit gepflegt und iiberliefert wurde. Man vergleiche hierzu die von A. Gee-
ring, Die Organa und Conductus in den Handschriften des deutschen Sprachgebiets
vom 13. bis 16. Jahrhundert, Bern (1952), S. XVI wiedergegebene Karte der Ver-
breitung dieser schlichten, klgsterlichen Mehrstimmigkeit 4°.

Zusammenfassend ist zu bemerken: War in den in Anm.1 genannten Unter-
suchungen die musikalische Eigenstindigkeit Englands und die Mitwirkung der
Englander bei der Entstehung der beiden Artes novae auf dem Festland um 1325
(AfMw XVII, 1960, 81ff.) und 1450 (AfMw XVIII, 1961, 34ff.) nachgewiesen
worden, so zeigt sich vorstehend vor allem um 1300 eine enge Verbindung zwischen
England und dem nordwestlichen Teil, ja dem ganzen englisch besetzten Teil
Frankreichs auf dem Gebiet der Musik. Der Begriff ,England“ wird dadurch
gewissermaBen zu dem des ,europdischen Nordwestens“ erweitert. Hauptmerkmal
der englischen Musik war die Neigung zur Vielstimmigkeit, die ein besonders enges
Verhiltnis zum Klang voraussetzt (klarer konsonantischer Aufbau der Klinge iiber
Furdamentténen, Weitrdumigkeit, klare Trennung der Stimmriume unter Aus-
nutzung des gesamten zur Verfiigung stehenden Tonraums, keine zu grofen Be-
wegungsunterschiede der Stimmen). ,Klanglich“ muten auch die Rondeaux Adam
de la Halles und das eine Rondeau Jehannot de 1'Escurels, sowie die vierstimmige
Motette der franzdsischen Ars Nova von 1325 an. Ansonsten komponierten nim-

39 Nach R. von Ficker, Agwillare, A Piece of Late Gothic Minstrelsy, MQ XXII (1936), 131 ff. (besonders
S. 136) stammt das Spielmannsstiick Agwillare (Tr 88, fol. 209°/10 — Them. Kat. Nr. 348), das auch walisische
Textteile enthilt, wohl aus Wales.

40 ,Ahulid abweidtend |wie die ,englische Mensuralnotation‘] vou der mormalen Scireibung ist die katala-
nisdte Mensuralnotation des 14./15. Jahrhunderts* bemerkt Fr. Ludwig AfMw V (1923), 274 — Anm. 1.
Katalonien liegt zwar auf der Pyrendenhalbinsel weiter nordéstlich als das Gebiet der Keltiberer und hat eine
bis in die Neuzeit reichende, somit wechselvollere, eigene Geschichte, wihrend die Geschichte der keltiberischen
Gebiete bald in die Gesamtspaniens einmiindete. Trotzdem ist die erwihnte Tatsache interessant. Die daselbst
von Fr. Ludwig ferner erwihnte ,weitere Anomalie, 3 offenbar als gleidie semibreves zu singende Teile des
tempus perfectum als semibrevis und 2 minimae zu sdireiben, wozu wiederum die imperfekt aussehende Sdireibung
des 3. Modus in einigen deutsdien Handsdiriften eine Analogie bildet”, ist bezeichnenderweise dahingehend zu
erginzen, daB die binire Auffassung des 3. Modus (die quasi .volkstiimliche”) auch in England begegnet.
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lich die Franzosen meistens zunichst zweistimmig und fiigten den zweistimmigen
Sdtzen nachtriglich eine dritte oder sogar noch eine vierte Stimme hinzu. Diese
Tendenz aber, eigentlich zweistimmige Sitze zu drei- und vierstimmigen zu er-
weitern, kann man wiederum gewissermaBen als nordisch bezeichnen. Die Italiener
komponierten ja zunichst iiberhaupt (in einer Art mittelmeerischer Heterophonie,
vgl. K. v. Fischer, On the Technique, Origin, and Evolution of Italian Trecento
Music, MQ XLVII, 1961, 41ff.) nur zweistimmig, gingen dann aber gleichfalls
mit wachsendem ,nordischem” EinfluB gegen Ende des Trecento zur Drei- und
Vierstimmigkeit iiber.

Die klangliche nordische Vielstimmigkeit scheint stark mit dem Instrumentalen
verkniipft gewesen zu sein. An dieser Stelle mufl noch einmal auf den grundlegen-
den Aufsatz ,Primire Klangformen” von R. v. Ficker aufmerksam gemacht werden
(s. Anm. 37).

Auf den Klangsinn der nordischen Vélker weist auch ihre Vorliebe fiir das , Mu-
sizieren” mit Glocken (Glockenspiel) hin: Change-ringing besonders in England
(heute noch), Spiel auf dem Carillon, einer Reihe chromatisch gestimmter Glocken,
besonders in Belgien und den Niederlanden (vgl. die betreffenden Artikel in
Grove’s Dictionary). In diesem Zusammenhang sei noch auf die von L. A. Dittmer
verSffentlichte 4! vierstimmige ,Motette” Campanis cum cymbalis/Onoremus
dominam/Campanis/ Onoremus, Oxford, Bodleian Library Ms. Mus. c 60, fol. 85
aufmerksam gemacht, bei der die Unterstimmen wie Glocken klingen %2.

Von den nordischen Vélkerstimmen diirften die Normannen, auf den britischen
Inseln aber noch mehr die Kelten in Wales, Irland und Schottland musikalisch
filhrend gewesen sein. Normannen eroberten auch Gebiete auf dem nordwestlichen
Festland, wohin vor den auf den Britischen Inseln sich ausbreitenden Angelsachsen
viele Kelten fliichteten. Vielleicht beruht auf dem Zusammentreffen dieser
Volkerschaften die hohe Kunst der nordfranzdsischen Trouvéres, die minde-
stens fiir die Entstehung der ersten Ars Nova um 1325 mit entscheidend war 3.
So scheint es, als hitte Lederer nicht nur im letzten Teil des nachfolgend
zitierten Abschnitts aus seinem Buch Uber Heimat und Ursprung der mehr-
stimmigen Tomkunst (s. Anm. 22), der bereits durch die in Anm. 1 ge-
nannten Untersuchungen als erwiesen gelten kann, sondern auch im ersten recht:
~Wales, so behaupte ich, ist die Heimat der Polyphonie, inder Kunst
der keltischen Barden liegt die Wurzel derselben. Seit der Eroberung
von Wales durch England (1282), zum Teil schon in den vorhergehenden Jahr-
hunderten hat die ehedem keltische Nationalkunst der geregelten
Mehrstimmighkeit sich zuerst in England und Englisch-Frankreich, dann auch
in dem iibrigen Frankreich, Italien und Deutschland verbreitet... und fand in
John of Dunstable einen Meister, .... der mit einer scheinbar neuen, im
Grunde aber nur mit der unverfdlscht alten, reinen und schonen Kunst eine
allmichtig werdende Reformation der Musik Europas vollbracht und damit den
Grundstein zu unserer Tonkunst legte.”

41 Beitrige zum Studium der Worcester-Fragmente, Mf X (1957), 29 ff., Edition S. 36.

42 Man denke hier auch an den Sommerkanon und ,The Bells“ von William Byrd.

43 Normannische (in der Normandie geiibte: Rouen) und englische Liturgie, und der entsprechende Choral-
dialekt waren einander bekanntlich sehr dhnlich (s. Anm. 5a).

19 MF
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Ein unbeachtetes Chorbudh von 1544
in der Osterreidhischen Nationalbibliothek Wien

VON WINFRIED KIRSCH, FULDA

Unter der Signatur Ms. Suppl. Mus. 15 500 befindet sich in der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek Wien eine Magnificat-und Motetten-Handschrift aus der Mitte des
16. Jahrhunderts, die weder bei Mantuani! angefiihrt ist, noch in anderer ent-
sprechender Fachliteratur bisher Beachtung fand. Sie wurde vor einigen Jahrzehnten
von der Bibliothek angekauft; mehr ist iiber ihre Herkunft — nach freundlicher
Mitteilung des Bibliotheksvorstandes — nicht bekannt.

Der Einband (52 x 33 cm) des Chorbuches besteht aus einem 1 cm starken Deckel
(originaler Ledereinband), dessen Vorder- und Riickseite mit heute nur noch
undeutlich zu erkennenden geprefiten Verzierungen versehen sind. An den vier
Ecken und in der Mitte sind Metallbeschliige mit 1 cm hohen Metallbuckeln erhal-
ten. Am Riicken sind sieben Biinde angebracht. Von den zwei Schlieflen ist eine
defekt. Vorsatzblitter fehlen. Die BlattgroBe des Papier-Codex betrigt 47 x 32,5 cm.
Das Wasserzeichen (kaiserliches Wappen: Doppeladler mit Krone) sagt nichts
Niheres iiber die Herkunft der Handschrift aus2. Innen sind die beiden Deckel mit
Pergamentblittern ausgeschlagen, die aus einer dlteren Choralhandschrift (Qua-
dratnotation) stammen. Vorn erkennt man Teile aus der Messe zum Fest des hl.
Johannes, Apostel und Evangelist (27. Dezember): ,, ... [velrum est testimonium
eius” (SchluB des Versus Alleluiaticus). , Justus ut palma florebit” (Offertorium).
#Exiit sermo” (Graduale). Das hintere Blatt enthilt den Introitus ,[Gaudeamus
ommues] in Domino diem festum” mit Psalm-Vers ,Exultate iusti” und das Graduale
.Ecce sacerdos magnus . . . placuit deo” zum Feste des hl. Thomas von Canterbury
(29. Dezember).

Der Codex umfait 338 Blitter ohne Originalnumerierung; 54 unbeschriebene und
z. T. mit Notenlinien versehene Seiten verteilen sich iiber das ganze Buch. Die
neuere, verschiedentlich durchgestrichene und korrigierte Foliierung (an der rechten
oberen Ecke) iiberspringt zwischen fol. 221 und 222 ein Blatt, so daB sie im ganzen
nur 337 Doppelseiten zihlt.

An der Abfassung der Handschrift waren mehrere Schreiber beteiligt, was vor-
nehmlich an den verschiedenen Schriftziigen des Textes zu erkennen ist, wihrend
der Notentext weniger Differenzierungen aufweist. Die einzelnen, &fters wechseln-
den Schreiberhénde kehren an verschiedenen Stellen der Handschrift wieder. Irgend-
ein bestimmtes Schema verrit dieser Wechsel nicht. Das Schriftbild bleibt iiberall
deutlich und auch die Textunterlegung ist in allen Stimmen vollstindig. Die
Stimmenanordnung (fiir jede Stimme vier Systeme):

1 J. Mantuani, Tabulae Codicum Manu Scriptorum in Biblioteca Palatina Vindobomensi asservatorum, Cod.
Musicorum, Bd. 1 u. II, Wien 1897/99.

2 Diese Angaben iibermittelte mir freundlicherweise Herr Dr. Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt/Main, der
Gelegenheit hatte, den Codex am Ort einzusehen. Ich selbst konnte das Manuskript nur an Hand eines Mikro-
filmes des Deutschen Musikgeschichtlichen Archivs, Kassel, studieren. Die Veréffentlichung des Katalogs geschieht
mit Genehmigung der Musikabteilung der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien.
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Discantus —— Altus?3
Bassus ——— Tenor

gleicht jener in den etwa gleichaltrigen , Walter-Handschriften“, Berlin, Ms. Mus.
40013, Weimar, Chorbuch B und Gotha, Ms. Chart. A 98, welche zudem noch
ungefihr das gleiche Format besitzen*. Stimmenbezeichnungen fehlen in den mei-
sten Fillen. Die wenigen Initialen bestehen aus ganz einfach gehaltenen, etwas
groBer gezeichneten Anfangsbuchstaben. Gelegentlich st68t man auf Textver-
besserungen und an den Rand klein geschriebene Textanfiinge sowie Solmisations-
silben.

Der Erhaltungszustand des Wiener Chorbuches ist — sicht man von einigen etwas
durchgeschriebenen Seiten ab — durchweg gut. Allerdings wurde es besonders am
oberen Rand stark beschnitten, so daf auf diese Weise manche Autorenangabe
verlorengegangen ist.

Der Codex enthilt insgesamt 45, fast ausschlieflich fiir das Officium bestimmte
Stiicke zu 4—5 Stimmen: 15 Magnificat- und 3 Te-Deum-Kompositionen, 11 Psal-
men (iiberwiegend fiir die Vesper), 6 Antiphonen (fiir Vesper, Komplet und
Laudes), je eine Vesper- und Matutin-Intonation, 2 Responsorien (vom 4. Sonntag
nach Ostern und 1. Sonntag im September), 2 Introiten (Trinitatis und Purificationis
B. M. V.), ein Pater noster mit Ave Maria und 3 unbekannte Texte (Nr. 29, 36 und
38). Eine Komposition (Ps. 113) erscheint doppelt, als Nr. 14 und 19, jedoch in zwei
verschiedenen Fassungen.

Die Textgattungen wechseln innerhalb der Handschrift unregelméfig miteinander
ab. Die einzige liturgische Anordnung besteht darin, daB die Magnificat-Ver-
tonungen zu Anfang ziemlich geschlossen auftreten, die Antiphonen im letzten
Drittel und die Te-Deum-Kompositionen zusammen gegen SchluB eingetragen sind.
Die Psalmen verteilen sich iiber einen gréferen Raum in den ersten beiden Dritteln
des Buches, und die iibrigen Stiicke erscheinen noch unregelmiBiger. Es fehlt auch
eine genaue Ordnung der Werke nach den einzelnen Festkreisen. In loser Reihen-
folge finden sich Texte zu den Festen: Corporis Christi (Nr.12), In Nativitate
D.]. Chr., Annunciationis B. M. V., Septuagesima bis Dom. in Palmis (Nr. 24 und
32), Trinitatis (Nr. 25) Dom. Pentecostes (Nr. 34), Epiphania (Nr. 35), Purificatio-
nis B. M. V. (Nr. 37) und Ascensionis Domini (Nr.39—40).

Aus der unregelmifigen Anlage der Handschrift geht hervor, daB vielleicht zu
Beginn der Niederschrift ein fester Einrichtungsplan vorgelegen hat, der dann spiter
fallengelassen wurde. Gegen Ende, auf fol. 3117 und 315"ff. vermissen wir ver-
schiedene Stimmen und Sitze auf den hierfiir freigelassenen Seiten. So iiberliefert
die Handschrift die Te Deum Nr. 41 und 42 nur fragmentarisch. Alle anderen
Stiicke sind jedoch vollstindig mitgeteilt; die zahlreichen leeren Seiten trennen
lediglich einzelne Werke voneinander, allerdings auch wieder ohne ein erkenn-

3 K.E. Roediger (Die geistlidien Musikhandsdiriften der Universititsbibliothek Jena, Jena 1935, Bd 1, S. 12)
stellt diese Stimmenanordnung als eine fiir die deutschen Papierhandschriften jener Zeit typische Form der
anderen, aus den niederlindischen Chorbiichern bekannten Aufstellung gegeniiber, in der der Discantus iiber
dem Tenor und der Altus iiber dem Bassus zu stehen kommen. — Nur ausnahmsweise findet sich in dem Wiener
Chorbuch auch der Discantus iiber dem Tenor auf der recto-Seite (z. B. Nr. 9 a).

4 Vgl.: C. Gerhardt, Die Torgauer Walter-Handsdiriften, Kassel 1949, S. 21 u. 42.

19 *
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bares System. Die SchluBseite (fol. 337"), mit der angefangenen Discant-Stimme
eines neuen Stiickes, verstirkt das Bild einer unvollendet gebliebenen und dann mit
einem Einband versehenen Gebrauchshandschrift.

Die Mehrzahl (34) der Werke ist anonym iiberliefert. Folgende Autorennamen
werden genannt: Jean Lhéritier, Richafort, Jachet, Tugdual, Claudin, Willaert,
Lupus, Ludwig Senfl, Sixtus Dietrich, Heinrich Finck und Thomas Stoltzer. Von
17 anonym mitgeteilten Stiicken lassen sich durch Konkordanzenvergleiche noch
einige weitere Komponisten feststellen: Joan Du Hamel, A.Caen, Couillart,
Josquin Desprez, Gosse Jonckers, Christébal Morales und Benedictus Ducis®. Die
Vertonungen der deutschen Meister machen etwa ein Viertel des Inhalts aus. Das
Ubergewicht der niederlindischen und franzésischen Komponisten ist eindeutig.
Die bis jetzt ausfindig gemachten Meister gehdren fast alle der um 1480/90
geborenen Senfl-Generation an, deren Hauptschaffenszeit in die erste Hilfte des
16. Jahrhunderts fillt. Als &ltere Komponisten sind lediglich Heinrich Finck und
Josquin Desprez (evt.noch A. Caen) vertreten. Der Spanier Christébal Morales
(geboren um 1500) ist etwas jiinger als der Durchschnitt. Neben den bekannten
Namen fallen in den Quellen jener Zeit nicht so hiufig vertretene Kleinmeister, wie
Gosse Jonckers, A. Caen und Couillart auf.

Die erste Seite des Codex trigt in der Mitte die originale Aufschrift: ,Jo: lheritier
quarti toni 1544.“ Diese einzige Jahresangabe des Chorbuches stammt eindeutig
von der Hand des ersten Schreibers. Da auBlerdem das Magnificat IV. toni von
Lhéritier bereits in einem Attaingnant-Druck von 1534 erscheint, kann die mit-
geteilte Jahreszahl nur den zeitlichen Ausgangspunkt der Niederschrift des ge-
samten Codex fixieren. Nichts deutet darauf hin, daB fiir die Anlage der Hand-
schrift ein lingerer Zeitraum beansprucht wurde: Die eingetragenen Stiicke treten
iiberwiegend bereits in fritheren Quellen auf, und die meisten der Autoren standen
um 1545 an ihrem Lebensende oder waren um diese Zeit schon tot. Format und
Stimmenanordnung des Wiener Chorbuches decken sich — wie schon erwdhnt — mit
verschiedenen anderen, um die Mitte der 40er Jahre angefertigten deutschen
Papierhandschriften 6. SchlieBlich macht innerhalb des Schreiberwechsels die Wieder-
kehr fritherer Schriftziige gegen Ende der Handschrift eine ohne grofie Unter-
brechungen vollzogene Niederschrift des Codex sogar sehr wahrscheinlich. Somit
diirfen wir wohl das Jahr 1544 und eventuell die direkt darauffolgenden Jahre vor-
laufig als Entstehungszeit unserer Handschrift ansehen.

Hinsichtlich seiner Lokalisierung bietet das Wiener Chorbuch nur sehr wenige
Anhaltspunkte. Daf8 es sich um ein im deutschen Kulturraum entstandenes Manu-
skript handelt, diirfte auf Grund des Repertoires sicher sein. Einige Kriterien spre-
chen fiir eine Entstehung auf katholischem Boden: 1. die Anlage als Ganzes (eine
Sammlung fiir die verschiedenen Stundengebete ohne deutsche und typisch prote-
stantische Gesiinge); 2. die Stiicke im einzelnen (Texte fiir Komplet, Laudes, In

5 Den Herren Prof. Dr. Helmuth Osthoff, Frankfurt/Main (Josquin), Dr. Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frank-
furt/Main (Finck, Stoltzer), und Dr. Franz Krautwurst, Erlangen (Heilsbronner Chorbiicher, Erlangen), schulde
ich besonderen Dank fiir ihre freundliche Mithilfe bei der Konkordanzensuche.

8 Ungefahr gleiches GroBfolio-Format haben: Berlin, Ms. 40013; Weimar, Chorbuch B; Gotha, Ms. Chart. A. 86;
Erlangen (Heilsbronn), Mss. 473, 1—4.
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Festo Corporis Christi und die spezifisch katholische Textversion des , Ave Maria“,
Nr. 20b); 3. die Tatsache, daB sich die Konkordanzen mit eindeutig protestantischen
Quellen jener Zeit in den meisten Fillen auf gemeinsame, iltere Vorlagen zuriick-
fithren lassen; sie schlieBt auch eine Beweisfithrung mit Hilfe der Filiation zugun-
sten eines protestantischen Ursprungs der Handschrift aus.

Sehr viele Stiicke des Wiener Chorbuches finden sich schon in den bekannten und
zu ihrer Zeit weitverbreiteten Drucken der dreifiger und ersten vierziger Jahre des
16. Jahrhunderts, so daB man diese Quellen zumindest als indirekte Vorlagen
betrachten mu8. In den Attaingnant-Drucken des Jahres 1534 z. B. begegnen uns
die Nummern: 1, 2, 5, 6, 18, 204, 33, 35 und 39, in Petreius 1538 a und g: Nr. 12,
20, 26, 33, in 1539 m: Nr. 22, 24 und in 1542 die Eintragungen Nr. 21 und 27.
Andere Werke stehen bei Scotto 1542, Moderne 1532 a, Gardane 1539 h und Peter
Schoffer 1537.

Die Beziehungen zu den Handschriften jener Zeit sind etwas anders gelagert. Die
meisten Konkordanzen ergeben sich hier mit etwa gleichaltrigen oder spiter ent-
standenen Manuskripten: Stuttgart, Cod. 26 und 41, Rostock, Ms. Mus. saec.
XVI—49, Bartfa, Ms. 22, Leipzig. Ms. Thom. 49 u. a. m. Von friiher liegenden
Quellen sind zu nennen: Kassel, Ms. 4° Mus. 24, Erlangen, Universititsbibliothek,
Ms. 473,4 und Zwickau, Ms. 81,2.

Die Wiener Handschrift stellt also im ganzen gesehen keineswegs eine Primir-
quelle fiir das musikalische Repertoire des 16. Jahrhunderts dar. lhre Bedeutung
liegt vielmehr darin, daB sie einige bisher unbekannte oder nur unvollstindig nach-
zuweisende Stiicke iiberliefert und fiir verschiedene Werke die friitheste (Nr. 2, 3, 4
und 8) oder einzige (Nr. 5, 35 und 39) handschriftliche Mitteilung bildet.

Als Unika erweisen sich die Nummern 11 (Anonymus, Magnificat VIIIL. toni) und
43 (Thomas Stoltzer, Te Deum). Auch fiir die Nummern 14, 19, 23, 29—32, 34,
36, 37, 40, 44 und 45 konnten noch keine Konkordanzen festgestellt werden, so
daB anzunehmen ist, daB sich hierunter noch einige singulire Stiicke befinden;
allerdings stand fiir diese Werke kein so umfangreiches Vergleichsmaterial zur Ver-
fiigung wie fiir die Magnificat- und Te-Deum-Kompositionen?. Von Thomas Stolt-
zer war bisher keine Te-Deum-Vertonung bekannt®. Das in unserem Buch iiber-
lieferte Stiick nimmt unter allen Te-Deum-Kompositionen jener Zeit noch insofern
eine Sonderstellung ein, als es nur jeden dritten Vers des Ambrosianischen Lob-
gesanges beriicksichtigt; es ist dies der einzige bekannte derartige Fall unter den
zahlreichen durchkomponierten, bzw. jeden zweiten Vers vertonenden Fassungen
des 15. und 16. Jahrhunderts®. Da innerhalb dieses Stoltzer-Stiickes keine Seite
leer geblieben ist, kann es sich auch nicht um eine unvollstindige Eintragung wie
bei dem Te Deum Nr. 42 handeln.

7 Der Verfasser bereitet einen vollstindigen thematischen Katalog aller bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts
iiberlieferten Magnificat- und Te-Deum-Kompositionen vor.

8 Nach Mitteilung von Herrn Dr. Lothar Hoffmann-Erbrecht, der das Werk auch fiir echt halt.

9 Es ist durchaus moglich, daB diese Komposition urspriinglich alle Verse des Te Deum erfaBte und hier ledig-
lich jene mitgeteilt sind, welche in der betreffenden Kirche gewdhnlich mehrstimmig gesungen wurden. Anderer-
seits diirfte auch bei den in den Quellen jener Zeit vollstindig niedergeschriebenen Werken nicht immer auf die
Mitwirkung einer Orgel und einer Choral-Schola, die verschiedene Verse allein iibernahmen, verzichtet worden
sein. Das Alternatimprinzip wurde sowohl bei den Te Deum als auch bei den Magnificat iiberall gepflegt und
wurde entsprechend den gegebenen Méglichkeiten und der Bedeutung des Festes unterschiedlich praktiziert.



204 Winfried Kirsch: Ein unbeachtetes Chorbuch von 1544

Von dem Magnificat VII. toni von Heinrich Finck (Nr. 4) existierte bis heute nur
eine Tenor-Stimme (Bartfa, Ms. 22, Nr. 171) 1%, Das anonym iiberlieferte Te Deum,
4vc. (Nr. 42) stimmt mit der fragmentarischen und mit L.S. (= Ludwig Senfl?)
bezeichneten Fassung (ohne Altus) in Ms. 81,2 (Nr. 47) der Zwickauer Ratsschul-
bibliothek iiberein. Die infolge mehrerer freigebliebener Seiten fehlenden Sétze im
Wiener Chorbuch lassen sich nach Auffindung anderer, anonymer Konkordanzen
(Leipzig, Thom. 49, fol. 205¥ und Dresden, Ms. Mus. Gri. 53, Nr. 5) gliicklicher-
weise erginzen, so daB auch dieses Stiick, in welchem alle geraden Verse und der
letzte Vers (29) mehrstimmig gesetzt sind, nunmehr vollstindig zu rekonstruieren ist.
Ahnlich verhilt es sich mit dem unvollstindig eingetragenen 5st. Te Deum, Nr. 41;
die fehlenden Teile lassen sich einer anderen Mitteilung des Stiickes (Miinchen, UB.,
Cim. 44!, hs. Anhang zu der Motettensammlung von Antico 1520/21) entnehmen,
die ihrerseits nur vier Stimmen dieses anonymen Werkes iiberliefert.

Der SchluBteil des ,Ave Maria“ von Willaert (Nr.20b) begegnet uns in den
Quellen des 16. Jahrhunderts in unterschiedlicher Textfassung. Bei Gardane 1545,
Nr. 1, heiBt es: ... fructus ventris tui Jesus. Sancta Maria, Regina caeli, dulcis et
pia, o Mater Dei, ora pro nobis peccatoribus, ut cum electis te videamus.” In der
Ausgabe Petreius 1538 a, Nr. 1, schlieBt das Stiick!: ... Jesus. O Jesu, fili Dei,
qui tollis peccata mundi, ora pro nobis...“ Das Wiener Chorbuch teilt nun eine
dritte Versionmit: ,, . . . Jesu, Christum de spiritu sancto conciperis qui pro peccatis
nostris in ara crucis victima pependit.” 12

Die anonyme Introitus-Vertonung Nr.25 erscheint lediglich noch in der etwas
fritheren Handschrift Erlangen, UB., Ms. 473,4, auf fol. 31¥ und galt bisher als
singulédres Stiick 13,

Von gewisser Bedeutung fiir die Beurteilung der Wiener Handschrift sind auch die
beiden Werke von Gosse (Nr. 25) und Couillart (Nr. 39). Das ,, Laudate Dominum*
von Gosse Jonckers ist nach Eitners Quellenlexikon nur aus dem Attaingnant-
Druck 1534k bekannt. Auch die Motette , Viri Galilei” von Couillart kannte man
bisher nur aus einer gedruckten Quelle (Attaingnant 1534b); sie stellt dariiber
hinaus das einzige bekannte Werk und die einzige urkundliche Bezeugung dieses
Meisters dar. Schlieflich begegnet uns das Magnificat VIIL toni von Du Hamel
(Nr. 5) ebenfalls nur noch bei Attaingnant in der Edition 1534 g. Das Fehlen jeg-
licher handschriftlicher Mitteilungen dieser drei seltenen Stiicke bis zu unserem
Wiener Chorbuch riickt gerade die Attaingnant-Drucke von 1534 nochmals in un-
mittelbare Nihe zu der Wiener Quelle.

Um weitere Konkordanzenvergleiche zu erméglichen, werden in dem folgenden
Index der Handschrift die in Frage kommenden Stiicke mit ihren Incipits aufgefiihrt.

10 Es gelang mir auBerdem, von einem anderen, bis heute nur in einer Stimme (Bassus) bekannten Finck-Magni-

ficat (VIII. toni, Bartfa, Ms. 23, Nr. 124) eine vollstindige, anonyme Konkordanz in Kassel, Ms. 4° Mus. 9,

Nr. 11, ausfindig zu machen. Damit sind zwei komplette Werke dieses Meisters wiedergewonnen.

11 Siehe auch: Regensburg, Ms. A. R. 940/41, Nr. 291.

12 Herrn Prof. Dr. Walter Gerstenberg, Tiibingen, verdanke ich die Mitteilung, daB diese Fassung des dritten

Teils der Salutatio Angelica mit mehr oder weniger Varianten bei Savonarola (1495), Petrus Nigri (} 1483), in

einem franzésischen ,Hirtenkalender” (1493) und als Antiphona ad Bened. und Responsorium Officii de

B. M. V. im Brevier der Kamaldulenser (um 1514) erscheint. Vielleicht bietet eine dieser Angaben eine Spur zur

Lokalisierung des Wiener Chorbuches. So gelangten z. B. die wertvollsten Bestinde der polnischen Kamaldulen-

serklster unter Joseph II. nach Wien. (Freundliche Mitteilung von Prof. Dr. Hellmut Federhofer, Graz.)

13 Freundliche Mitteilung von Herrn Dr. Franz Krautwurst, Erlangen. Vgl.: F. Krautwurst, Die Heilsbronner

gharbﬂdler der Universititsbibliothek Erlangen, Habil.-Schrift, Erlangen 1956 (Manuskript), S. 70 und Katalog
r. 24.
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Abkiirzungen: Anon. = Anonymus
ders. = derselbe
dk. = durchkomponiert, alle Verse mehrstimmig.
g. V. = nur die geradzahligen Verse vertont (,Et exsultavit“ etc.)
ug. V. = nur die ungeradzahligen Verse vertont (, Anima mea“ etc.).
IV.,,4v. = Quarti toni, vocum; die anderen Zahlen entsprechend.
2.p. — Secunda pars

Handelt es sich um Stimmbiicher, so beziehen sich die Folio-Angaben auf den Discantus.

Nr. folio Inhalt Konkordanzen
1r Aufschrift:
»Jo: lheritier quarti toni 1544
[1] 1v— 14r  [Lheritier] Ders.: Stuttgart, Cod. 26, fol. 117v;
Magnificat, 1V., 4 v, g. V. Attaingnant 1534 g, fol. 3v. Anon.:
Barcelona, Bibl. Centr., Ms. 681, fol.
51v
[2] 14v— 24t Richafortoctavitoni Richafort: Stuttgart, Cod. 41, fol.
Magnificat, VIIL, 4v., g. V. 231v; Florenz, Opera del Duomo,

Cod. 46, fol. 123v; Attaingnant
1534 g, fol. 11v. Anon.: Leiden, Cod.

E, fol. 244v
[3] 24v— 31t Jachet octavi toni Jachet: Rostock, Ms. Mus. saec.
Magnificat, VIIL, 4v., g. V. XVI—49, Nr. 21; Scotto 1542, fol.

177; Rhau 1544 b, Nr. 9; Moderne
1550, fol. 28V

31v— 337 Jeer

[4] 33v— 46t Henrici Finckij HF: Bartfa, Ms. 22, Nr. 171 (nur
Magnificat VIL, 4 v., g. V. Tenor)

‘—-"‘-i""---:=;=_-—'=
Et exultavit > P P
[5] 46v— s56r [Du Hamel] octavi toni Du Hamel: Attaingnant 1534 g, fol.
Magunificat, VIIL., 4v., g. V. 14V
[6] 56v— 67t [Du Hamel] quinti toni Du Hamel: Stuttgart, Cod. 26, fol.
Magnificat, V., 4v., g. V. 148v; Attaingnant 1534 g, fol. 7t

67V— 68T leer

[7] 68v— 74r  [Sixtus Dietrich] Sixtus Dietrich: P. Schoffer 1535.
Magnificat, V., 4v., g. V. Anon.: Leipzig, Ms. Thom. 49, fol.
100 ff. (L.—VIIL toni)
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Konkordanzen

[8] 74v— 83r

[s] a) 83v— gor

b) 9ov— 97r

97v— 981

[10] 98v—108r

108v—110r

[11] 110v—1167

Tugdual octavi toni
Magnificat, VIIL, 4 v., g. V.

[Christébal Morales]
Magnificat, V1., 4v., ug. V.

[Christébal Morales]
Magnificat, V1., 4v., g. V.

leer

[Ludwig Senfl]
Magnificat, 1., 4v., g. V.

leer

Anonymus
Magnificat, VI, 4v., g. V.
(Vers 8: 3v.)

Tugdual: Rostock, Ms. Mus. saec.
XVI—49, Nr. 23; Scotto 1542, fol.
157; Rhau 1544 b, Nr. 8. Anon.: Re-
gensburg, Proske, Ms. C 96, fol. 155V

Morales: Gardanum 154514

wie unter 9a)

Senfl: Formschneider 1537; Erlangen,
Ms. 473, 2, fol. 223v; Eisenach Kan-
torenbuch, fol. 259v; Rostock, Ms.
Mus. saec. XVI—49, Nr. 1. Annon.:
Niirnberg, Germ. Mus., Ms. 83795
(Bassus), fol. 237v; Dresden, Ms.
Mus. GI. 5, Nr. 18 (nur Discantus)

116v—118r

[12] 118v—123r

123v—124r

[13] 124v—133r

leer

[A. Caen?]
Judica me Deus (Ps. 42), 4 v.;
2.p.: Et Introibo

leer

Ludovici Senflij
Maguificat, VIL, 4v., g. V.

A. Caen: Petrucci 1519 (Motetti del-
la corona II); Junta 1526 a. Josquin:
Petreius 1538 g, Nr. 2115

Senfl: Erlangen, Ms. 473, 2, fol. 223v
ff. (I.—VIII. toni); Eisenach, Kanto-
renbuch, fol. 259V ff. (I., V., VI, VII,
VIIL. toni); Rostock, Ms. Mus. saec.
XVI—49, Nr. 17; Formschneider 1537

14 Zu den iiberaus zahlreichen Konkordanzen der Magnificat von Morales vgl.: Christobal Morales. Opera
Omnia (hrsg. v. H. Anglés), in: Monumentos de la Musica Espanola, Bd. XVII, Rom 1956 — H. Anglés, La
obra musical de Morales, in: Anuario musical, Bd. VIII, Barcelona 1953, S. 70 ff.

15 Nach H. Osthoff, Josquin, in: MGG, Bd. VII, Sp. 203, ist diese Josquin-Zuschreibung mit groBer Wahr-

scheinlichkeit falsch.
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Konkordanzen

[14] 133v—1309r

[15] 139v—151r

[16] 151v—163"

163V—164T

[17]a) 164v—173r

b) 173v—182r

[18] 182v—186r

186vV—187F
[19] 187v—197T

Anonymus

In exitu Israel (Ps. 113),

4v. (Verse 1, 4, 6—10, 19, 22,
26—27; Vers 10: 3 v.)

Sixti Theoderici
Magnificat, VIL, 4v., g.V.

[Sixtus Dietrich]
Maguificat, VIIL, 4v., g. V.

leer

[Christébal Morales]
Magnificat, V., 4v., ug. V.

[Christébal Morales]
Magunificat, V., 4v., g. V.

Claudin

Benedic anima (Ps. 102),
4v. (Verse 1—S5); 2.p.:
Qui redimit

leer

Anonymus

In exitu Israel (Ps. 113 +
Antiphon: Nos qui vivimus), 4 v.
(Verse: 1—9, 16—29); 2. p.:
Simile illis

= Nr. 19; dort jedoch z.T. andere
Verse und ohne Satzzisur nach jedem
Vers.

wie unter 7)

wie unter 7)

wie unter 9a)

wie unter 9a)

Ders.: Attaingnant 1534k, fol. 12v

= Nr. 14; dort jedoch z.T. andere
Verse

197v—199r
[20] a) 199v—203r

¥ Nos qui vivimus.

In exitu

leer

Willaert
Pater noster, 4v.18

" Nos qui vivimus.

In exitu

Ders.: Miinchen, UB., Mus. Cod. 8°
326, fol.26v; Regensburg, Proske,
Ms. A. R. 940/41, Nr. 287; Moder-
ne 1532a, fol. 29r; Attaingnant
1534c, fol. 1r; Petreius 1538 a, Nr.1;
Gardane 1539h, pag. 46; Gardane
1545 (Motetti Liber II), Nr. 1

18 Nach H. Zenck, Adriani Willaert Opera omnia, Bd. I, Rom 1950, S. 11 ff. (Corpus Mensurabilis Musicae. 3)
ist dieses Stiick in 17 Quellen iiberliefert. Neudruck daselbst und bei Ambros-Kade, Geschidite der Musik, Bd. V,
Leipzig 3/1911, Nr. 31.
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Nr. folio Inhalt Konkordanzen
b) 203v—206r [Willaert] Willaert: Regensburg, Proske, Ms.
Ave Maria, 4v. A. R. 940/41, Nr. 291. Ferner als

Secunda pars des Pater noster in den
unter 20a) angefiihrten Drucken von
Moderne, Petreius und Gardane

[21] 206v—211r  [Benedictus Ducis] Ducis: Kassel, Ms. 4° Mus. 24,
De profundis clamavi (Ps. 129), Nr. 28; Bartfa, Ms. 22, Nr. 65 (nur
4v.; 2.p.: A custodia Tenor); Petreius 1542, Nr. 7

[22] 211v—217r  [Benedictus Ducis] Ducis: Petreius 1539 m, Nr. 9

Beatus vir qui timet (Ps. 111),
4v.; 2.p.: In memoria

[23] 217v—218r Anonymus
Deus in adiutorium meum
(Einleitung der Horen), 4v.

2

Domine ad .
adiuvandum < 2 <
[24] 218v—222r17 [Josquin Desprez] Josquin: Dresden, Mus. Ms. 1/D/e,

Jubilate Deo omnis terra (Ps.99), Nr. 8; Petreius 1539 m, Nr. 5
4v.; 2.p.: Laudate nomen

[25] 222v—224r Anonymus Anon.: Erlangen, Ms. 473, 4, fol. 31v
Benedicta sit sancta trinitas
(Introitus), 4v.

Benedicta sit sancta sancta sit sancta sit sancta

[26] 224v—227r Lupus Ders.: Petreius 1538 a, Nr. 17
Deus canticum novum cantabo
(Responsorium), 4 v.

227v—228t  leer

[27] 228v—237r  Anonymus Anon.: Petreius 1542 ¢, Nr. 33
Usquequo Domine (Ps. 12), 5v.;
2.p.: lllumina

O
§ILA, X/ X7 M

Usquequo 7 v 2 v

17 Zwischen fol. 221 und 222 befindet sich ein nicht mitgezihltes Blatt (fol. 221 a).
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Nr. folio Inhalt Konkordanzen

[28] 237v—2457 [Ludwig Senfl] Siehe: Das Erbe deutscher Musik,
De profundis clamavi (Ps.129), Reichsdenkmale, Bd. 13
5v.; 2.p.: A custodia

[29] 245v—249T Anonymus
Oliva fructifera, 5v.

[30] 249v—256r Anonymus
In convertendo Dominus (Ps. 125),
5v.; 2.p.: Converte

In conver-
tendo

[31] 256v—263r Anonymus
Domine labia mea
(Einleitung der Matutin), 5v.

330 o TS
A S R |
—

~ Domine labia 7 i 7% ) ¥ A i
263v—264r leer

[32] 264v—268r Anonymus
Quomodo fiet istud (Antiphon),
5 v.; 2. p.: Audi Maria

~ Quomodo 7 P v P
268V—2717  leer
[33] 271v—274r  [Claudin] Claudin: Attaingnant 1534 m, fol. 71;

Si bona suscepimus (Responso-  Petreius 1538a, Nr. 5
rium), 4 v.; 2.p.: Dominus dedit

[34] 274v—277t  Anonymus
Veni sancte Spiritus (Antiphon),
4v.
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Nr. folio Inhalt Konkordanzen

[35] 277v—2797  [Gosse] Gosse: Attaingnant 1534k, fol. 4v
Laudate Dominum (Ps.116), 4v.

[36] 279v—285r  Anonymus
Laudate Dominum in sanctis eius®,
4v.; 2.p.: Quia cum clamarem
1 11 13
| BANY /.

i
-“Illl-'---l-l_lll_l—‘l—
S OB | W SLE § SE———————

Laudate Laudate ut audiatut ut audiatur

[37] 285v—287r Anonymus
Suscepimus Deus (Introitus), 4 v.;
2. p.: In civitate

Suscepimus  Deus Deus Deus Deus
287v—2887  leer

[38] 288v—292r [Josquin?] 1® Josquin: Glarean, Dodekachordon,

Magnus es tu Domine, 4v.; Basel 1547, (Ausgabe Bohn, S.221
2. p.: Tu pauperum refugium ff.). Heinrich Finck: Ott 1538,

Nr. 40. Anon.: Petrucci 1504 (Mo-
tetti C), fol. 25

[39] 292v—294r  [Couillart] Couillart: Attaingnant 1534 b, fol. 2r
Viri galilei (Antiphon), 4v.

[40] 294v—296Tr  Anonymus
Videntibus illis (Antiphon), 4v.

—— Il
/2 r— _-ml-ﬂll- 10 m——
I S 1

> 9
. o/ S— -

Videntibus - o v,
296V—297T  leer

[41] 297v—310v Anonymus Anon.: Miinchen, UB., hs. Anhang
Te Deum laudamus, 5v., dk.; Cim 44i, Nr. 67—69, (ohne Vagans)
2.p.: Patrem immensae (3v.);
3.p.: Te ergo
fol. 305v—306r leer. Der Schluff
von Altus und Tenor (fol. 311r)
fehlt.

;3 Der 'I'esta stellt ein Konglomerat aus verschiedenen Psalmversen (u. a. Ps. 117, 15 und 115, 5), beginnend mit
s. 150, 1 r

19 Die Autorschaft Josquins ist sehr fraglich; vgl.: H. Osthoff, Josquin, in: MGG, Bd. VII, Sp. 203.
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Nr. folio Inhalt

Konkordanzen

leer

[Ludwig Senfl?] 20
Te Deum laudamus, 4v. (Verse
1, 2, ,Sanctus”, 6, 10, 14, 16,

311r

[42] 311v—323r

L. S.: Zwickau, Ms. 81, 2, Nr. 47
(ohne Altus).
Anon.: Dresden, Ms. Mus. 1/D/2,

22, 24, 28)

fol. 315v—316r: leer
316V ff.: Vers 14 und 16
318v—319r: leer
319v ff.: Vers 22 und 24

Nr. 15 (ohne Bassus); Dresden, Ms.
Mus. Gri. 53, Nr. 5; Leipzig, Ms.
Thom. 49, fol. 205v. Alle Konkor-
danzen enthalten sdmtliche gerad-
zahligen Verse sowie die Verse 1 und

321v—322r: leer 29.
322v f.: Vers 28

1 f Lamn KD
Te Deum 7. 7. A
323v—325V  leer

3267 Verschriebener Anfang der Alt-

stimme zu Nr. 43

Thomas Stoltzer

Te Deum laudamus, 4v.
(Verse 3, 7, 10, 13, 16,19, 22, 25,
28)

[43] 326v—331r

Tibiomnes A VA PA
Angeli

[44] 331v—3351

Anonymus

Salva wnos Domine (Antiphon),
4 v.: 2. p.: Custodias dormien-
tes; 3.p.: Et requiescamus

Salva nos . 7 ”
[45] 335v—337r

Anonymus
Salva nos Domine (Antiphon),
4v. (Bassus und Tenor teilweise
ohne Text)

Salva nos A P 7

20 Da dieses Werk lediglich in der fiir Senfl nicht zentralen Zwickauer Quelle signiert ist, ergeben sich be-
ziiglich der Echtheit dieser Zuschreibung einige Zweifel.
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Inhalt Konkordanzen

337v Erste Zeile einer Diskantstimme

ohne Text

Alphabetisdies Verzeidhnis der Komponisten und ihrer Werke

(In Klammern die Nummern des vorangehenden Kataloges)

[Anonymus] :

[Caen, Arnold?]:

Claudin:
[Claudin]:

[Couillart]:

Dietrich, Sixtus:
[Dietrich, Sixtus]:

[Ducis, Benedictus]:

[Du Hamel, Joan]

Finck, Heinrich:
[Gosse, Jonckers]:
Jachet:

[Josquin Desprez]:
[Josquin Desprez?]:

Lhéritier, Jean:

Benedicta sit sancta trinitas, 4v. (25)
Deus in adiutorium meum, 4v. (23)
Dowmine labia mea aperies, 5v. (31)
In convertendo Dominus, 5v. (30)

In exitu Israel, 4v. (14 und 19)
Laudate Dominum in sanctis eius, 4v. (36)
Magnificat, VIIL toni, 4v. (11)

Oliva fructifera, 5. v. (29)

Quomodo fiet istud, 5v. (32)

Salva nos Domine, 4v. (44 und 45)
Suscepimus Deus, 4 v. (37)

Te Deum laudamus, 5v. (41)
Usquequo Domine, 5v. (27)

Veni sancte spiritus, 4 v. (34)
Videntibus illis, 4 v. (40)

Judica me Deus, 4v. (12)

Benedic anima, 4v. (18)
Si bona suscepimus, 4v. (33)

Viri galilei, 4v. (39)

Magunificat, VI toni, 4v. (15)
Magnificat, VIIL toni, 4v. (16)
Magnificat, V. toni, 4 v. (7)
Beatus vir qui timet, 4v. (22)
De profundis clamavi, 4v. (21)

Magnificat, VIIL. toni, 4v. (5)
Magnificat, V. toni, 4v. (6)

Magnificat, VII. toni, 4v. (4)
Laudate Dominum, 4 v. (35)
Magnificat, VIIL toni, 4v. (3)

Jubilate Deo, 4v. (24)
Magnus es tu Domine, 4 v. (38)

Magnificat, 1V. toni, 4v. (1)
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Lupus: Deus canticum novum cantabo, 4 v. (26)
[Morales, Christébal]: Magnificat, V. toni, 4 v. (17)
Magnificat, VL. toni, 4 v. (9)
Richafort, Jean: Magnificat, VIII. toni, 4v. (2)
[Senfl, Ludwig]: De profundis clamavi, 5v. (28)
Magnificat, 1. toni, 4 v. (10)
Senfl, Ludwig: Magnificat, VII. toni, 4v. (13)
[Senfl, Ludwig?]: Te Deum laudamus, 4 v. (42)
Stoltzer, Thomas: Te Deum laudamus, 4v. (43)
Tugdual: Magnificat, VIIL. toni, 4 v. (8)
Willaert, Adrian: Pater noster /| Ave Maria, 4v. (20)

Zur Musikgeschichte der deutschsprachigen Schweiz
im 18. Jahrhundert
VON WILHELM JERGER, LINZ a. d. DONAU

I.Nachtridge zur musikgeschichtlichen Forschungim 18. Jh.

DaB es vornehmlich dem 18. Jahrhundert vorbehalten blieb, das Musikleben der
deutschen Schweiz, insonderheit der Innerschweiz zu maBgeblicherer Geltung zu
bringen und es iiber die &rtliche Begrenzung hinauszuheben, konnte erst durch
intensive lokalgeschichtliche Forschung bewiesen werden. Drei Musiker waren es —
Franz Josef Leonti Meyer von Schauensee (1720—1789), Joseph X. Dominik
Stalder (1725—1765) und Constantin Reindl (1738—1799) — deren Wirken sich
ungefihr auf einen verhiltnismiBig gleichen Zeitraum konzentrierte und die, wie
wir heute wissen, eine festgefiigte Komponistengruppe bildeten. Wenngleich ihr
nicht ausschlaggebende Bedeutung zukommt, so wurde sie doch fiir die Entwicklung
der gesamten Instrumentalmusik in der deutschen Schweiz wegweisend.

Das Leben und Schaffen von zweien dieser Musiker wurde in Arbeiten aus jiingerer
Zeit erforscht und gewiirdigt!. In einer weiteren, ein umféngliches Thema behan-
delnden Arbeit wurde auch des dritten Musikers, Joseph X. Dominik Stalder,
gedacht? Durch diese Spezialarbeiten gelang es, die fithrenden Musiker Luzerns
und dieses Landschaftskreises der Vergessenheit zu entreiBen, ein GroBteil ihrer
Werke ans Licht zu ziehen und diese Musiker auf den ihnen gebiihrenden Platz in
der Musikgeschichte ihres Landes zu stellen. Obwohl, wie bereits gesagt, diese
Komponisten auf einen engen Zeitraum konzentriert waren und zwei Generationen
angehdren, miissen ihre Werke verschiedenen Stilperioden zugeordnet werden.

1 Eugen Koller: Franz Josef Leouti Meyer v. Sdiauensee 1720—1789. Sein Leben und seine Werke. Frauenfeld
und Leipzig 1922.

Wilhelm Jerger: Constantin Reindl (1738—1799). Universititsverlag Freiburg/Schweiz 1955.

2 Josef Anton Saladin: Die Musikpflege am Stift St. Leodegar in Luzern. Diss. Ziirich 1947. In: Der Geschichts-
freund, Bd. 100 (1948).
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Mit Franz Josef Leonti Meyer von Schauensee gelangt einer der ersten Musiker
aus der deutschen Schweiz auf den Plan, der iiber die Grenzen seiner engeren
Heimat hinaus bekannt wird3. Er reprisentiert den spit-neapolitanischen Stil in
reinster Form, wie sein Biograph meint, so daB sich mehrfache Berithrungspunkte
mit Johann Adolf Hasse, Giovanni Battista Sammartini und Pergolesi ergeben®.
Dariiber hinaus aber sind auch Einfliisse von Georg Friedrich Hindels Monumental-
stil festzustellen. Als Beispiele hierfiir diirfen etwa die Messenwerke op. 4 , Ponti-
ficale romano .. ." (1757) sowie die ,Marianischen Antiphonen” (1757) angefiihrt
werden. Einige Werke von Franz Joseph Leonti Meyer von Schauensee sind der
bisherigen Forschung entgangen, wie ich bereits berichtete, weil sie im hand-
schriftlichen Verzeichnis der Allgemeinen Musikgesellschaft Luzern kurz unter dem
Namen ,,Giuseppe Meyer“ genannt sind. Sie wurden von mir katalogisiert, und
zwar 8:
,Heli: Operetta Tragica d’'un Atto a 4 Voci reali e Coro con 2 Violini, Viola
e basso obl. e 2 Corni ad Arbitrio ... 1785, ,Iphigenia in Aulide: Operetta
Tragica a 2 Atti . ... 1785, ,Pantomima a Quatro Atti: Composta da Giu-
seppe de Schauensee e diversi Altri Compositori Ao 1755".

Josef X.Dominik Stalders Schaffen hilt stilistisch die Mitte zwischen jenem
Meyers von Schauensee und Reindls; er vollzieht den Ubergang vom Spit-
barock zur Klassik. In der deutschen Schweiz darf er als einer der wichtigsten, wenn
nicht iiberhaupt als der wichtigste Vertreter der Vorklassik angesehen werden, der,
wie viele seiner Zeitgenossen, von der spét-neapolitanischen Schule abhingig und
beeinfluBt ist. Seine Sinfonien sind grundsitzlich dreisdtzig: Schnell — Langsam —
Schnell bzw. Menuett. Auffallend ist die ungemein frische Art seiner Kopfsitze, die
vielfach in einem flichigen Concerto grosso-Stil gehalten sind, wihrend im zweiten
Satz die italienische Herkunft und das Vorbild (Pergolesi) unverkennbar sind. So-
weit der dritte Satz kein Menuett ist, ist ein struktureller Zusammenhang mit dem
ersten Satz erkennbar. In der Knappheit seiner Satzformen liegt zweifellos auch
seine Stidrke begriindet?. Von Stalders Werken ist nur wenig erhalten und dieses
wenige bei Saladin aufgezihlt®. AnldBlich der Abfassung von Constantin Reindls
Biographie? gelang es mir, sechs Sinfonien von Stalder in der Stiftsbibliothek von
Engelberg festzustellen, bei denen jedoch die erste Violine durchweg fehlt. Es
handelt sich um eine Serie von sechs gedruckten Sinfonien, die der Contessa di
Belzunce dediziert sind:

Sinfonie Nr.1 = D-Dur C  Allegro-Larghetto-Allegro

Sinfonie Nr.2 = E-Dur 3/s  Spiritoso-Andante grazioso-Tempo di Menuetto

8 Vgl. Marpurgs ,Critische Brlefe iiber die Tonkunst“, 1760.

4 Vgl. Koller, a. a. O,

5 Wilhelm Jerger: Die Hnydndmdu aus dem Archiv der ,Theater- und Musik-Liebhabergesellschaft” zu Luzern

nebst Materialien zum Musikleben in Luzern um 1800. Universitdtsverlag Freiburg/Schweiz, 1959, S. 34. Vgl.

auch MGG, Art. Meyer von Schauensee.

6 Allgemeine Musikgesellschaft Luzern. Katalog der Musikalien in der Zentralbibliothek Luzern, bearb. von

Wilhelm Jerger. Maschinenschriftliches Exemplar, Zentralbibliothek Luzern 1958.

7 Auffiihrungen des Magnificat sowie einiger Sinfonien in der Schweiz, wie solcher durch das Kammer-

orchester des Bruckner-Konservatoriums Linz in offentlichen Konzerten und im Osterreichischen Rundfunk, haben

Stalder wieder mehr der Offentlichkeit zugefithrt.

8 Saladin, a.a. ., S.97ff. Nach Saladin hat Stalder 48 Sinfonien komponiert, die er in Paris in den

;]Aahren 1)757—1759 herausgab. Zu diesen kommen noch Sei Trio concertati (Saladin, a. a. O., S. 95, bzw.
nm. 96

9 Vgl. u.a. Wilhelm Jerger: Comustantin Reindl, ein unbekannter Zeitgemosse W.A. Mozarts. In: Mozart-

Jahrbuch 1954, Salzburg 1955.
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Sinfonie Nr.3 = G-Dur C  Allegro-Andante-Allegro

Sinfonie Nr.4 = A-Dur 3/s+ Spiritoso-Andante grazioso-Presto assai
Sinfonie Nr.5 = B-Dur ¢¢  Allegro-Andantino ma non troppo-Presto assai
Sinfonie Nr.6 = G-Dur C Con spirito-Larghetto ma non tanto-Allegro

Dariiber fand ich spéter in Engelberg folgende Werke Stalders:

.SIX SIMPHONIES ITALIENNES .. .“ fiir Streicher und 2 Horner, dediziert der
Comtesse de la Marche. Op. 5. Gedruckt.

Sinfonie Nr.1 = D-Dur 3/s+ Con brio-Andante grazioso-Presto

Sinfonie Nr.2 = F-Dur C Allegro-Larghetto-Tempo di Minuetto
Sinfonie Nr. B-Dur 3/ Allegro-Larghetto-Tempo di Minuetto
Sinfonie Nr. C-Dur C Risoluto-Andantino-Presto

Sinfonie Nr.5 = G-Dur C Allegro-Andante-Tempo di Menuetto
Sinfonie Nr.6 = A-Dur C Con spirito-Larghetto-Presto ma non troppo

I

wSEI SINFONIE . . .“ fiir Streicher und zwei Horner. Gedruckt.

Sinfonie Nr.1
Sinfonie Nr. 2
Sinfonie Nr. 3
Sinfonie Nr. 4
. 5
.6

I

C-Dur 3/+  Allegro-Andantino-Tempo di Menuetto

G-Dur C Allegro-Andantino-Minuetto

A-Dur C  Risoluto-Adagio ma non troppo-Presto

F-Dur 2/s  Allegro-Andante grazioso-Minuetto

G-Dur C Allegro-Andante ma non troppo-Tempo di Minuetto
Es-Dur 3/4  Spiritoso-Andante grazioso-Spiritoso

Sinfonie Nr
Sinfonie Nr

[ T

Auch bei diesen Werken fehlt durchgingig die erste Violine. SchlieBlich konnte ich
noch eine weitere Sinfonie in Es-Dur sowie ein Konzert fiir Flste mit Orchester-
begleitung, beides nur handschriftlich erhalten, auffinden.

Das schirfste Profil der drei Komponisten weist der jiingste, Constantin Reindl
auf. Von ihm haben sich die meisten Werke erhalten. Gehdren Meyer von Schauen-
sees Werke stilistisch dem Spitbarock zu, Stalders Kompositionen in die Epoche des
Stilibergangs vom Spitbarock zur Vorklassik, so darf Reindl als der eigentliche
Schépfer des Singspiels in der deutschen Schweiz gelten, der in seinen Sinfonien
noch einen eher vorklassischen Stil vertritt und nach dem voriibergehenden Umweg
iiber Italien zu den spiteren Mannheimern fithrt und damit der siiddeutschen
Schule zuzuzdhlen ist. Wie ich bereits auszufilhren Gelegenheit hatte1?, bilden
nicht die Vokalmusik — die Messenkomposition — sondern die Sinfonik, im be-
sonderen aber die Bithnenwerke den Schaffenshéhepunkt. Man kann Arnold Geering
beipflichten, wenn er ihn einen ,Meister des leichten Buffostils, der dem Inhalt
seiner Singspiele wohl ansteht”, nennt!!. Zweifellos bilden seine leichtfliissigen,
rasch, aber mit Einfall hingeworfenen Operchen eine einzigartige Literatur fiir das
deutschsprachige Schultheater der Schweiz im 18. Jahrhundert.

Zusammenfassend betrachtet, sahen wir, daB sich das Schaffen der drei Kompo-
nisten, die wir als eine einheitliche Komponistengruppe bezeichneten, von der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts an mehr und mehr verdichtete, an Bedeutung

10 Vgl. ebenda die kurzen Ausfilhrungen zum Werkstil.
11 Arnold Geering: Vou der Reformation bis zur Romantik. In: Schweizer Musikbuch, hrsg. v. Willi Schuh,
Zirich 1939, 1, S. 96.

20 MF
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gewann und somit eine wichtige Mittlerrolle innerhalb des Musiklebens der
deutschen Schweiz spielt.

Constantin Reindl hinterlieB ein fruchtbares Erbe, aus dem um die Jahrhundert-
wende eine zweite Gruppe erwuchs, die in seinen Bahnen wandelt. Thr gehdren
seine Schiiler Franz Xaver Guggenbiihler (1759—1838), Veit (Vitus) Frohlich
(1758—1826) und Josef Georg Weber (1775—1829) an. Ich habe bereits einiges
zur Biographie dieser Musiker mitgeteilt, so daB sich hier weitere Angaben er-
iibrigen!2. Den genannten Komponisten konnten noch verschiedene Werke zu-
gewiesen werden '3, zu denen sich noch einige andere gesellen 4.

Xaver Schnyder von Wartensee (1786—1868) bleibt auBerhalb dieser Be-
trachtungen, da Persénlichkeit und Schaffen einer eigenen Arbeit bediirften 15,

Zur gleichen Zeit wie Constantin Reindl lebte in der Schweiz, und zwar im Kloster
Disentis (Graubiinden), P. Benedikt Reindl, der aber zu jenem, obwohl auch aus
Bayern stammend, in keinen verwandtschaftlichen Beziehungen steht 8. P. Benedikt
Reindl hat eine Reihe geistlicher Werke hinterlassen (durchwegs ungedruckt), die
sich in den Klosterarchiven von Disentis und Sarnen befinden. Er schrieb 3 Messen,
20 Offertorien und eine Reihe weiterer kleinerer geistlicher Werke 17.
Musikalisch begabt diirfte auch seine Schwester gewesen sein, die ihre Wirkungs-
stitte in dem altehrwiirdigen salzburgischen Benediktinerinnenkloster Nonnberg
fand. Es ist dies die Chorfrau Wenefrida Reind11®. ,Das Aemterbuds besagt, dafl
sie das Vestiarium besorgte, lange Jahre Figural — und Chorregentin, Novizen-
meisterin und die letzten drei Jahre ilires Lebens Priorin war. Sie verfiigte iiber
eine besonders schéne Stimme, war eine gute Diskantistin, Violinistin, spielte
Viola d’amore, Trompeta marina, war Pisselgeigerin — eine ausgemacite Musi-
kantin. Als Mitgift brachte sie...die Kunst der Musik ins Kloster. Wegen ilirer
Musikkenntnisse war sie nebstbei auch zwanzig Jahre Kapellmeisterin und Lehrerin
der Novizen im Choral und Figuralgesang“ 19,

12 Wilhelm Jerger: Constantin Reindl, a. a. O.: IX. Reindls Scuiilerkreis.

13 In den ,Akten der Finanzkommission“ wurden durch Dr. Georg Boner, Aargauisches Staatsarchiv, Aarau
Musikalienverzeichnisse der Kloster Muri und Wettingen aufgefunden, die im Zusammenhang mit der Aufhebung
angelegt worden sind. In diesen Verzeichnissen (Abt. Kléster u. Stifte, Jg. 1848, Facs. 11) sind eingetragen:
Muri, Seite 15: ,Stalder: Missa 4 v., gr. Ordr.“

Wettingen, Seite 7, 1/65: ,Guggenbiihler: Adoramus und Offertorium.”

Wettingen, Seite 26, 1/39: ,Reindl: Coucert f. Violon*

(Ich danke hiermit Herrn Dr. Haberle, Aarg. Kantonsbibliothek fiir die freundliche Mitteilung).

14 Franz X. Guggenbiihler: Requiem fiir 4 Solostimmen, Chor u. Ordiester. Der Schutzgenius oder Arlequins
Verlobung. Pantomime in 2 Aufziigen.

Veit Frohlich: Sinfomie B-Dur.

Josef Georg Weber: Balli tedesdii. Siehe hierzu Anm. 6.

15 Eine ,Ouvertiire in D-Dur“ [zur Oper ,Fortunat“] von Xaver Schnyder von Wartensee, die vermutlich
friiheste Abschrift des Werkes aus dem Jahre 1827, konnte gleichfalls sichergestellt werden (Sign.: AML III,
22 ZB Luzern).

16 Benedikt Reindl, geb. am 26. II. 1723 in Scheyern (Bayern). Profess 1745; Priesterweihe 1749; gest. am
14. XI. 1793 in Disentis (Schweiz). Uber den Studiengang ist nichts bekannt. ,Vielleidit war er Singerknabe
im hiesigen Kloster (das Kloster hatte immer etwa 10—20 Singerknaben, die in den Humanioribus unterriditet
wurden). Bei der Aufhebung des Klosters kamen die Akten nads Miindien, soweit sie nidit versdileudert wur-
den.“ (Freundliche Auskunft von P. Bernhard Walcher OSB, Scheyern).

17 Vgl. Iso Miiller: Zur Disentiser Musikgesdiidite in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts. II. Der Komponist
P. Benedikt Reindl. In: Biindner Monatsblatt, Februar/Marz 1953. Nr. 2/3.

18 Maria Wenefrida Maximiliana Reindl, geb. 4. Mirz 1706 in Scheyern, trat am 15. Mirz 1722 in das
Benediktinerinnenkloster Nonnberg/Salzburg ein. Einkleidung 13. September 1722; Profess 14. September 1723;
Jungfrauenweihe 10. September 1724; gest. 9. Juni 1768.

19 Ich verdanke die Auskiinfte der Ehrw. Sr. M. Elisabeth Blome OSB, Archivarin des Benediktinerinnen-
klosters Nonnberg.
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I1. Bericht iiber Funde in Schweizer Bibliotheken.

Im Rahmen eines Artikels ,Die Musikpflege in der ehemaligen Zisterzienserabtei
St. Urban“, konnte auch iiber einen Fund neuaufgefundener Musikdrucke des
18. Jahrhunderts berichtet werden20. Uber Antrag des Verfassers wurden die Be-
stinde der Zentralbibliothek Luzern eingegliedert und der Offentlichkeit zuginglich
gemacht.

Ein bisher unbekannter Brief von Johann Gottfried Walther an Heinrich Boke-
meyer — er befindet sich in der Autographensammlung aus dem NachlaB Xaver
Schnyder von Wartensees — konnte gleichfalls mitgeteilt werden?2!. Da aus dieser
Autographensammlung wohl eine Reihe von Briefen verdffentlicht wurden, der
Inhalt der Sammlung aber bisher unbekannt blieb, sei dieser mithin angegeben 2.

Briefe und Varia.
An Xaver Schnyder von Wartensee:

a) Aguilar, Emmanuel Abraham; Barnett, John; Beethoven, Ludwig van; Blaze,
gen. Castil, Francois; Bérne, Ludwig; Brithl, Karl Friedrich; Biirger, Elise, geb.
Hahn; Dietrichstein, Moritz; Elben, Otto; Fétis, Francois Joseph; Geyer,
Agnes Emerita; Griineisen, Karl von; Gutzkow, Karl; Hauptmann, Moritz;
Herlossohn, Georg Karl; Jahn, Otto; Kerner, Justinus; Klein, Bernhard;
Logier, Bernhard Johann; Marschner, Heinrich; Meyerbeer, Giacomo; Mil-
der-Hauptmann, Anna Pauline; Mosel, Ignaz; Moscheles, Ignaz; Miiller,
Methusalem; Neuk omm, Sigismund; Niederer, Johannes; Pestalozzi, Heinrich;
Rosenhain, Jakob; Riickert, Friedrich; Spindler, Karl; Spohr, Ludwig;
Spontini, Gasparo; Trautmann, Franz; Wagner, Richard; Pichler, Caroline.

b) Cherubini, Luigi: Notenfragment von Cherubinis Hand stammend.
Paganini, Niccolo: Notenfragment, in Gegenwart Schnyders geschrieben.

Nicht an Schnyder von Wartensee gerichtet (aber zur Sammlung gehérig):

c) Aldrige, Ira; Berlioz, Hector; Blessington, Mary Margaret; Farady, Michael;
Hufeland, Christ. Wilhelm; Longfellow, Henry Wadsworth; Mahon, Viscount
Philipp Henry; Miiller, Johannes von (Visitkarte); Peel, Sir Robert; Piickler-
Muskau, Hermann Fiirst; Richter, Johann Paul (Jean Paul); Schnyder von
Wartensee, Michael; Scott Sir Walter; Walther Johann Gottfried; Wellington ,
Herzog von.

d) Hslderlin, Friedrich: Der Frithling, hs. (fraglich ob von Holderlins Hand).

Ferner war es mdglich, ein Musikalieninventar des Jahres 1661 aus dem Katalog
von St. Urban zu exzerpieren 2. Dieses Musikalieninventar ist eines der &ltesten,
vielleicht sogar das dlteste der deutschen Schweiz.

20 Wilhelm Jerger: Die Musikpflege in der ehemaligen Zisterziemserabtei St. Urban (mit Katalog weu aul-
gefundener Musikdrucke des 18. Jahrhundert). In: Die Musikforschung, VII 1954.

21 Wilhelm Jerger: Ein unbekaunnter Brief Johann Gottfried Walthers an Heinrich Bokemeyer. In: Die Musik-
forschung, VII, 1954,

22 Autographensammlung aus dem NachlaB Xaver Schnyder von Wartensees. Ms. 364 fol. ZB Luzern.

23 Wilhelm Jerger: Ein Musikalieninventar aus dem Jahre 1661 im Katalog von St. Urbau. In: Die Musik-
forschung, IX, 1956.

20"
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Nach diesen zusammenfassenden Mitteilungen kann nunmehr iiber verschiedene
schon seinerzeit gesichtete und erfaBte Bestiinde in Schweizer Bibliotheken berichtet
werden.

Solothurn

Bei der Erfassung von Musikalienbestinden in Solothurn konnten namhafte
Materialien fiir die Schweiz erschlossen werden 2. Durch Zufall gelang es der ZB
Solothurn, Ende der dreiiger Jahre die Musikbibliothek des ehemaligen Jesuiten-
kollegiums und der Lehranstalt des Kantons vor dem Untergang zu bewahren. Der
entsprechende Bericht 25 stellt fest, ,daff die Musikbibliothek des ehemaligen Kol-
legiums besonders auf dem Gebiet der Kirchenmusik und der Klosterkomponisten
des 18. Jahrhunderts, zu den reichsten Bestinden gehort. Sie dokumentieren, wie
sehr im Grand siécle [Solothurn war ehemals der Sitz von Gesandten] die zeit-
gendssische Musik in Solothurn gepflegt wurde. ..” Die Drucke beweisen die Reg-
samkeit der musikausiibenden Kreise in Solothurn. Die vielen handschriftlichen
Musikalien zeugen von dem Bestreben, eine reiche Musikbibliothek einzurichten
und gedruckte Werke, soweit sie nicht beschafft werden konnten, in Abschriften
zu besitzen.

Die Bestinde wurden, nachdem der Verfasser aufgefordert worden war, sie zu
ordnen und zu katalogisieren, in fiinf Abteilungen gegliedert, und zwar:

a) gedruckte Kirchenmusik (126 Titel)

b) gedruckte Sinfonik (21 Titel)

c) Handschriftliche Noten (52 Titel)

d) Deutsche Messen und Kirchenlieder (25 Titel)
e) Sammelbinde (111 Titel)

Abteilung a) verzeichnet 126, in iiberwéltigender Mehrheit komplette Drucke des
18. Jahrhunderts in Einbinden der Zeit, darunter seltene Drucke von Ildefons
Haas (1764), Valentin Rathgeber (1731, 1732, 1736), Benedikt Geisler
(1742), Isfrido Kayser (1743, 1748, 1750) und Marian Kénigsperger (1744,
1748 usw.). Hervorzuheben sind darin noch zwei Werke des Schweizer Komponisten
Franz Joseph Leonti Meyer von Schauensee (1720—1789), die komplett erhalten
sind 28,

In Abteilung b) wurden 44 Sinfonien, gleichfalls in Drucken der Zeit, zusammen-
gefaBt (u. a. A. Gyrowetz 10, J. Haydn 4, W. A. Mozart 1, Lambert Kraus 12). Als
gliicklicher Fund diirfen 12 Sinfonien von Johann Melchior Dreyer gelten??.

Luzern

Als eines der wichtigsten, der Offentlichkeit zugefithrten und somit der Vergangen-
heit entrissenen Archive darf jenes der Allgemeinen Musikgesellschaft

24 Musikalienbestinde des ehemaligen Jesuitenkollegiums Solothurn.

25 Inventarisierung und Katalogisierung der Musikalienbestdnde des ehemaligen Jesuitenkollegiums Solothurn.
In: 26. Bericht iiber das Jahr 1955, S. 27 ff. Hrsg. von der ZB Solothurn. Solothurn 1956.

28 Franz J. L. Meyer v. Schauensee: Obeliscus musicus . . . 1752; Ecclesia triumphans . . .1753.

27 Vgl. MGG, Art. Johann Melchior Dreyer. Dem Verfasser des Artikels sind nur 6 Sinfonien aus dem
Archiv des Klosters Ellwangen dem Namen nach bekannt.
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Luzern bezeichnet werden, das aus dem Besitz der ehemaligen ,Musik- und
Theaterliebhaber-Gesellschaft” zu Luzern stammt28, Im Zusammenhang mit der
Arbeit des Verfassers zur Biographie Constantin Reindls2® war schon Gelegenheit,
das Material zu sichten. Anldflich der 150-Jahr-Feier der Allgemeinen Musik-
gesellschaft Luzern im Jahre 1956 sah ich mich neuerlich veranla8t, mich mit dem
Material zu befassen?®’, das ich im Auftrag der erwihnten Gesellschaft katalogi-
sierte und das dann iiber meinen Antrag in der Zentralbibliothek deponiert wurde 31.
Damit erhielt das reichhaltige Archiv einen wiirdigen Standort.

Die Zahl der Musikalien der Allgemeinen Musikgesellschaft betrigt nach der
Katalogisierung und nach Aussonderung einiger weniger wichtiger Materialien
295 Nummern. Sie sind wie folgt geordnet:

1. Drucke des 18. und frithen 19. Jahrhunderts
2. Handschriftliche Kompositionen
3. Lucernensia

Die Drucke umfassen fast ausschlieBlich sinfonische Musik der Klassik und Friih-
klassik, und zwar:

Joseph Haydn: ca. 60 Sinfonien 32
Ignaz Pleyel: 15 Sinfonien
Wenzel Lachnith: 9 Sinfonien
Adalbert Gyrowetz: 9 Sinfonien
W.A.Mozart und L.v.Beethoven: je 5 Sinfonien
Johann André, Joh. Christian Vogel, Paul

Wranitzky, Franz Christoph Neubauer: je 4 Sinfonien
Friedrich Witt, Johann Christian Bach, Franz

Krommer: je 3 Sinfonien
Andreas Romberg, Leop. Kozeluch, Jos.

Schuster, Peter Winter, Anton Eberl: je 2 Sinfonien
F.A.Hoffmeister, Baron de Kospoth,

C.M.v.Weber: je 1 Sinfonie

Dazu kommt ein Sammeldruck mit sechs Sinfonien unter dem Namen Joseph
Haydn, wovon jedoch nur Sinfonie Nr.6 von Haydn stammt33, ferner ein
weiterer Sammeldruck mit je einer Sinfonie von Carlo Toeschi, Karl Stamitz,
Giuseppe Sarti und Johann Stamitz und schlieflich ein Druck von groBer

28 Unter dem Namen Allgemeine Musikgesellschaft Luzern besteht seit dem 27. Juni 1929 nach Vereinigung
der Theater- und Musikliebhabergesellschaft von Luzern, gegriindet 1806, und der Orchestergesellschaft der
Stadt Luzern, gegr. 1922, mit Sitz in Luzern ein Verein im Sinne Art. 60 bis 70 des ZGB. (§ 1 der Statuten
der Allgemeinen Musikgesellschaft Luzern. o. J. u. O. [Luzern 1936]). Die Allgemeine Musikgesellschaft
%uz;m] ist demnach die legitime Nachfolgerin der .Theater- und Musik-Liebhaber-Gesellschaft” in Luzern.
9 Vgl. Anm. 2.

30 AnlaBlich der 150-Jahrfeier der Allgemeinen Musikgesellschaft Luzern im Jahre 1956 wurde vom Verfasser
eine Ausstellung eingerichtet, in der auch Materialien aus dem Archiv gezeigt wurden.

31 Vgl. Anm. 6

32 Die Werke Haydns wurden in einer eigenen Arbeit publiziert. (Vgl Anm. 5).

33 Vgl. Wilhelm Jerger: Die Haydndrucke . . . AML 1, 53, S. 14
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Raritit, die ,,Symphonie burlesque“ von Joseph Haydn34. An wertvollen Drucken
in Partitur sind noch zu nennen:

Christoph Willibald Gluck : Iphigenie (Paris, Imbault)

Joseph Haydn: Die Jahreszeiten (Originalausgabe Breitkopf &
Hartel mit Vorwort von J. Haydn)
Joseph Haydn: Die sieben Worte des Erldsers (Breitkopf &

Hirtel, 1801)

Zu dieser keineswegs vollstindigen Liste gehdren noch Ouvertiiren von Mozart (5),
Weber (3), Winter (5) und Beethoven (6). Damit sind die wichtigsten Werke
aufgezihlt.

Unter den handschriftlichen Bestinden befinden sich unter anderem 22 Opern von
Daleyrac, Cherubini, Della Maria, Gyrowetz, Méhul, Monza,
W. A. Mozart, Isouard, Paisiello, Piccini, Spontini, C. M. v. We-
ber, Weigl in Abschriften der Zeit. Ferner befinden sich unter den handschrift-
lichen Bestéinden noch einige bisher unbekannte Werke von Franz J. L. Meyer von
Schauensee, die ich bereits genannt habe 35,

Die vorgenannten Musikalien stammen zum iiberwiegenden Teil aus der Griinder-
zeit der ehemaligen , Musik- und Theater-Liebhaber-Gesellschaft”, und zwar aus
dem Privatbesitz namhafter Persdnlichkeiten. Der andere Teil riihrt von Ankéufen
und Schenkungen her 38, Unter welchen Umstinden alle diese Werke, die sich heute
im Besitz der Allgemeinen Musikgesellschaft Luzern befinden, gesammelt wurden,
ist bisher ungeklirt. Fest steht lediglich, daff die in Frage stehenden Musikalien im
Jahre 1938 an die AML iibergingen. Dadurch konnte ein Musikarchiv von erheb-
lichem Wert fiir die Nachwelt erhalten werden37.

Freiburg

Mit Unterstiitzung des Schweizerischen Nationalfonds zur Férderung der wissen-
schaftlichen Forschung wurde seinerzeit vom Verfasser im Verlaufe seiner Titigkeit
am musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Freiburg im Auftrage des
Institutsdirektors, Professor Dr. Franz Brenn, die Ordnung, Bestimmung und Be-
schreibung einer Sammlung von Musikalien (rund 800 Drucke, Abschriften und
Originalkompositionen) aus der Zeit zwischen 1775 und 1785 vorgenommen 38,

Es handelt sich um Bestinde, die bislang in den Rédumen des Instituts lagerten und
nach der Aufarbeitung in die Kantons- und Universitéts-Bibliothek iibergefiihrt
wurden. Sie setzen sich aus Schenkungen und Erwerbungen zusammen, und zwar:

34 Nach Ernst Fritz Schmid kann A. v. Hoboken ein Exemplar im originalen franz. Druck nachweisen. Ein
Exemplar befindet sich nach E. F. Schmid im Besitz der Kgl. Akademie der Musik in Stockholm. Vgl. das
Faksimile des franz. Druckes bei Wilhelm Jerger: Die Haydndrucke . . ., S. 46, bzw. Anm. 7.

35 Vgl. Seite 304 dieses Aufsatzes bzw. Wilhelm Jerger: Die Haydndrucke . . ., Anm. 22.

36 Vgl. Wilhelm Jerger: Die Haydudrucke . . ., S. 37 ff.

37 Die Bestinde wurden im Jahre 1938 von dem seinerzeitigen Archivar der Allgemeinen Musikgesellschaft
Luzern, Josef Koglmair, in ein handschriftliches Verzeichnis eingetragen, die einzelnen Werke in Mappen
eingelegt, beschriftet und mit einer laufenden Nummer versehen. Sie waren dem Gebrauch bis zur Aufarbeitung
gur%l’l den Verfasser entzogen. Auch Josef Kéglmair weiB nichts Naheres iiber die Herkunft der Werke zu
erichten.

38 Vgl. hierzu Schweizerischer Nationalfonds zur Forderung der wissenschaftlichen Forschung. 5. Jahresbericht
1. Januar — 31. Dezember 1956, Bern. Seite 42. XII. Kunstwissenschaften.
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1. Aus dem NachlaB von Jaques Vogt3?, 2. Aus Bestinden des Collége St. Nicolas,
Fribourg, 3. Aus dem Besitz Monnerat-Freiburg, erworben durch die Antiquititen-
Handlung Staub, Freiburg, und 4. Aus einem Konvolut, erworben von Kammer-
musiker Wasowicz, Miinster/Westfalen 4,

In dieser Sammlung sind kirchenmusikalische Werke aller Art (vornehmlich bayerische
Klosterkomponisten, §sterreichische Komponisten, lokale Musiker usw.), Kammer-
musik und Vokalkompositionen aus der Zeit der Klassik in zum Teil alten Drucken
sowie aus dem 19. Jahrhundert vertreten. Ferner birgt die Sammlung eine Reihe
von handschriftlichen Kompositionen eines ortlichen Musikers aus dem frithen
19. Jahrhundert, nimlich Franz Xaver Ziircher, die infolge ihrer Besetzung einen
Schluf auf die Auffithrungspraxis an der Kathedrale zu St. Nicolas zulassen!. Im
weiteren, wichtigeren, ist es eine gréBere Anzahl von Werken Martin Vogts, der
das Interesse gilt.

Martin Vogt, geboren am 3. April 1781 in Kullmein, Oberpfalz, gestorben am
18. April 1854 in Colmar, war zu seiner Zeit ein sehr bekannter Kirchenkomponist
und Organist, der seinen eigenen Angaben nach noch mit Michael Haydn in der
Salzburger Hofkapelle musizierte. 1810 wurde er anléBlich des ersten schweizerischen
Musikfestes in Luzern zum Ehrenmitglied der Schweizerischen Musikgesellschaft
ernannt *2, Von 1812—1823 wirkte er in Arlesheim; spiter war er Domorganist und
Musikdirektor in St. Gallen, spielte auch im Basler Orchester und komponierte aus
den Alemanischen Gedichten Johann Peter Hebels. Im Basler Taschenbuch fiir das
Jahr 1884, S. 75 ff. erschien seine umfangreiche Selbstbiographie 43.

Da in den Freiburger Institutsbestinden eine gréfere Reihe von vermutlich bisher
unbekannten Kompositionen auftauchten, seien diese hier aufgefiihrt 4.

Missa solennis, arr. par X[aver] Ziircher; Cantus gregorianus, 3 Missae
arr. pour 2 parties par X.[aver] Ziircher; M esse & quatre voix avec accompagnement
de T'orgue. Lith.; Missa brevis ac facilis, Colmar chez M. Vogt. [Kompl.];
Deutsche Messe fiir Landchére, f. C, A, B mit u. ohne Org. oder m. Begl. v. 2 Cl.,
FL, 2 Hr. u. Fg. Lith. [Kompl.]; Messe, f. C, A, T, B, m. Begl. d. Org. No II. [Part.
fragm.]; Missa brevis ac facilis, a IIl Voc.et Org. Colmar chez M. Vogt.
[Kompl.]; 1re Messe, C, A, T, B. Corni I, II.; Messe pastorale, a quatre ou
a trois voix avec accompagnement d’orgue. Colmar. Lith. de Hoffmann; Missallda
a 3 voix; Missa, op. 46. [Titelbl. fehlt] f. S, A, T, B; Requiem A quatre voix

39 Jakob Vogt (1810—1869), Schiller von Martin Vogt, seit 1833 bis zu seinem Tode Organist an der Frei-

l%urgg: Kathedrale. (Naheres bei E. Refardt: Historisdi-Biographisches Musikerlexikon der Schweiz. Leipzig/
iirich 1928.)

40 Die ca. 800 Titel (genau 823 Aufnahmen) wurden in folgende Gruppen aufgeteilt:

I = Missae; I = Musica sacra; IIl = Musica profana; IV = Miscellanea.

41 Franz Xaver Ziircher (1773—1846), Priester, war seit 1825 als Musikdirektor an der Kathedrale St. Nicolas

in Freiburg. Die vom Verfasser katalogisierten Werke stimmen nicht mit jenen iiberein, die E. Refardt in sei-

nen Beriditigungen und Erginzungem zum Histor.-Biogr. Musikerlexikon der Sdiweiz (abgeschlossen 1941)

nennt. Von F. X. Ziircher wurden katalogisiert: Salve regina, 2 Pange lingua, 7 Tantum ergo, Litanei, Stabat

mater, Ave Maria, Kirchengesinge, Crux fidelis, Intonation.

‘]‘-2 Siehe in: Kouvolut vou Akten iiber die Musikfeste 1810 und 1824 in Luzern. ZB Luzern. (Biirgerbibl.
uzern).

43 Karl Nef hat diese Selbstbiographie in der Schweiz. Musikzeitung abgedruckt und mit Anm. versehen.

(Schweiz. Musikzeitung 44, 1904 ff). Vgl. auch Wilhelm Jerger: Die Musikpflege in der ehemaligen Zister-

zienserabtei St. Urban. In: Die Musikforschung, VII, 1954, S. 391, ferner Hans Peter Schanzlin: Basels private

Musikpflege im 19. Jahrhundert. Basel 1961, dem ich hiermit auch fiir einige Hinweise danke. — In Salzburger

Akten ist der Name Martin Vogt nicht aufgefithrt. Somit diirfte er sich in keinem Anstellungsverhiltnis der

Hofkapelle befunden haben. (Frdl. Mitteilung von Hofrat Dr. Klein, Landesarchiv Salzburg).

44 Vgl. auch Wilhelm Jerger: Reise in die Oberpfalz. In: Der Chorwichter, Schwyz, 83, 1958, Nr. 1, S. 22.
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avec accompagnement d'orgue. Colmar. Lith. de Hahn. [Kompl]: Missa pro
Defunctisa C, A, B et Org. et 2 Corni, Violone. Lith. [Kompl.]; Missasolen-
nis, arr. par Xav.[er] Ziircher. S I, II, A, T, B, Ve. I, 11, Cb., 2 Corni, Tromb., Org.;
Kurze leichte Messe f. C, A, T, B, m. Begl. d. Org., Lith.; Missa IIItia
[Fragm.]; Missabrevisac facilisa 4 Voc. et Org. op. 66. Arlesheim b. M. Vogt.
[Kompl.]; O Salutaris. op. 65. Arlesheim b. Basel, Martin Vogt. [Kompl.]; 12
Antiphonae Marianae...Salve...op.48. Arlesheim b. Basel, Martin Vogt.
[Kompl.]; Psalmi vespertini... op. 42. Colmar chez M. Vogt. [Kompl];
Pange lingua No. 2.; 12 Antiphonae Marianae...Alma... Arlesheim
b. Basel, Martin Vogt. [Kompl.]; Ave Maria. Arlesheim prés Bale chez Martin
Vogt. [Fragm.]; Offertorium... Aria — Basso et Org. obl. op. 63, Arlesheim b.
Basel, Martin Vogt. [Kompl.]; Lamentatio tertia...cum 4 Vocibus. [Kompl.];
Magnificat, en faux bourdon.

Engelberg

Letztlich sei noch auf Bestiinde des Benediktinerstiftes Engelberg hingewiesen, in
denen sich, wie oben bereits mitgeteilt werden konnte, die Sinfonien von Fr. X. Dom.
Stalder fanden. Unter der hs. Eintragung J Il A a 23 figuriert dortselbst ein anony-
mer Druck von 12 Menuetten. Wie ich feststellen konnte, handelte es sich bei
diesem Druck um 12 Menuette von W. A. Mozart, KV 599, 601 und 604, in der
modischen Bearbeitung fiir 2 Violinen und Baf, offenbar als Typendruck in einem
Schweizer Kloster hergestellt45. Schlieflich verwahrt Engelberg auch eine gréfiere
Anzahl von Werken bayerischer Klosterkomponisten, die bisher weder inventari-
siert noch katalogisiert wurden 6.

Die vorliegende Aufzihlung von geistlichen und weltlichen Musikalien mag von
dem hohen Musikinteresse zeugen, das sowohl in den Kldstern als auch in den
musikalischen Liebhabervereinigungen der deutschsprachigen Schweiz im 18. Jahr-
hundert lebendig war. Sie soll helfen, die iiberkommenen Bestinde als wertvolles
Gut zu bewahren*.

45 Siehe Vorwort in W.A. Mozart: Zwdlf Menuette fir zwei Violinen und Bass, hrsg. von Wilhelm Jerger.
In: Antiqua Edition Schott, Mainz 1956.

46 Darunter befinden sich auch 6 Sinfonien op. XIII von Johann Melchior Dreyer, Lotter, Aug. Vind. 1799.
(Vgl. hierzu auch Anm. 27).

47 Es ist dem Verfasser eine angenehme Pflicht, hiermit fiir alle Unterstiitzungen, die ihm von Amtsstellen,
Bibliotheken, Gesellschaften, insbesondere durch Professor Dr. Franz Brenn, Freiburg, sowie durch den Schwei-
zerischen Nationalfonds zur Férderung der wissenschaftlichen Forschung zuteil wurden, herzlichst zu danken.



BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Schalmei und Pommer

Ein Beitrag zu ihrer Unterscheidung

VON WALTER FREI, BASEL

Wo heute die Namen Schalmei und Pommer fiir Doppelrohrblatt-Instrumente alter Bauart
iiberhaupt unterschieden werden, nennt Schalmei den Discant-Pommer, wihrend die Alt-,
Nicolo-, Tenor-, BaB- und GroSbaB-Formen gesammelt Pommern heifien. Diesem Sprach-
gebrauch folgen zur Zeit einige Musikwissenschaftler und vor allem die drei Instrumenten-
Bauer, die sich unter anderen historischen Holzblasinstrumenten mit den Pommern befassen,
nimlich Dr.Rudolf Eras (Kandern/Schwarzwald), Otto Steinkopf (Berlin-Steglitz) und
Rainer Weber (Bayerbach ii. Ergoldsbach b. Landshut), so nach The Galpin Society
Journal XIII: Provisional Index of Presemt-day Makers of Historical Instruments (Nonu-
keyboard), S. 74, 79 und 81. Der so unterscheidende Sprachgebrauch, auf dem schon darum
ein besonderes Gewicht nicht liegt, weil sonst allgemein und auch in der Musikwissenschaft
Schalmei und Pommer wechselweise fiir dieselbe Sache stehen, kann sich vornehmlich auf
Michael Praetorius und Johannes Tinctoris berufen, wihrend Sebastian Virdung (Musica
getutscht 1511) und Martin Agricola (Musica instrumentalis deutsdh 1528) einen bestimm-
ten Sprachgebrauch nicht erkennen lassen.

Tinctoris spricht in seinem Werk De inventione et usu musicae (ca. 1480/87), das zwar nur
in Ausziigen erhalten und von K. Weinmann 1917 ediert ist, Buch III, Kap. 8, von der
Schalmei als von der tibia que volgo celimela nuncupatur, vom Pommer als von der tibia
tenor quam vulgo bombardam vocant; Praetorius sagt im II. Band seines Syntagma musicum
aus dem Jahre 1619 (S. 37 des Faksimile-Nachdruckes von W. Gurlitt 1958): ,,.. .. der oberste
Discant . .. wird Schalmeye . . . genennet.“ Auf Tafel XI finden wir auch ein entsprechendes
Instrument abgebildet.

Beide Zeugnisse scheinen zunichst Schalmei nur als Name der Discant-Lage innerhalb des
Pommern-Chores zu kennen. Wenn Praetorius vermerkt, daf die Schalmei ,keinen Missings
Schliissel hat“, besagt dies offensichtlich fiir ihn nichts im Sinne eines Abweichens in der
Bauart der Schalmei von derjenigen der Pommern. Die Klappe mit dem SchutzféBchen bleibt,
wie z.B. bei den Blockfloten, bloB der kleineren MafBe wegen weg. Die Mensuren des
Resonanzrohres dagegen diirften nach Tafel XI fiir Schalmei und Pommern proportional
durchgehend gewesen sein. Den Typ des klappenlosen Discant-Pommers baut heute z. B.
Eras, wihrend Steinkopf nach den Originalen der Berliner Sammlung ein Modell mit Klappe
und SchutzfiBchen vorlegt. Vergleicht man nun aber diese beiden Rekonstruktionen, so
weichen sie auch abgesehen von dem genannten, sogleich in die Augen springenden Merkmal
voneinander ab, und zwar in einer Weise, die den Klang der beiden Instrumente unter-
scheidet. Steinkopfs Instrument ist linger und weiter mensuriert (wodurch die Klappe bedingt
ist) und gibt einen lauten, runden Ton, wihrend das klappenlose und also kiirzere und
enger mensurierte Instrument von Eras zugleich leiser und schlanker klingt.

Die Frage, der hier nachzugehen ist, wire nun die, ob diese Verschiedenheiten zusammen-
genommen nicht erkennen lassen, daB urspriinglich die Schalmeien eine Familie fiir sich neben
den Pommern gebildet hitten. Dem widersetzt sich zuerst die Angabe des Johannes Tinctoris,
welcher allerdings mit dem spéteren Praetorius darin itbereinzustimmen scheint, da auch
fiir ihn Schalmei den Discant, Pommer dagegen den Tenor nennt. Betrachten wir nun aber
z.B. in G. Kinskys Gesdiidite der Musik in Bildern (1929) jene Abbildungen, die in Frage
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kommende Instrumente zeigen, so ist bei allen Darstellungen etwa der Bldser-Alta aus dem
15. Jh. deutlich zu sehen, daB von den beiden Doppelrohrblatt-Instrumenten dasjenige mit
Klappen und SchutzfaBchen verhiltnisméBig weiter, das klappenlose dagegen oft auffallend
enger mensuriert ist. Das gilt fiir die letztere Bauart sogar dann, wenn zufolge der Auf-
stellung der Musiker innerhalb der Dreier-Kapelle und der Linge der Instrumente deutlich
wird, daB die Oberstimme ausnahmsweise von einem Instrument mit Klappe und weiter
Mensur, die Mittelstimme ausnahmsweise von einem klappenlosen enger Mensur gespielt
wird. (So etwa besonders schén auf einem Holzschnitt des um 1475 anzusetzenden mittel-
alterlichen Hausbuches, den ich in der Zeitschrift Hausmusik 1961, S. 51 verdffentlichte.)
Damit sich der Leser selber vergewissern kann, wie die Sache steht, seien hier jedoch aus
Kinsky eigens angegeben die Abbildungen S. 62, 2 und 70, 2 und aus H. Besselers Musik
des Mittelalters und der Renaissance (1931) die Abbildungen 96 und 116.

Es besteht also die Mdglichkeit, daB vor Praetorius und Tinctoris der Name Pommer ein
Doppelrohrblatt-Instrument weiterer, Schalmei ein solches engerer Mensur nannte und nicht
bloB einen Unterschied der Tonlage bezeichnete. In diesem Falle wire aber zu zeigen, daB
nicht allein der bei solcher Voraussetzung offenbar spitere Pommer, sondern auch die dann
frither zu vermutende Schalmei chorisch gebaut worden wire. Das scheint nun allerdings aus
folgenden Bildzeugnissen bei Kinsky einigermaBen deutlich belegbar: S. 42,1 (Alt), 46, 8
(Discant), 47,4 (D), 51,1 (D), 57,1 (A), 64, 3 (D) 67,3 (D oder A). Was die Mensuren be-
trifft, 148t sich ein eindeutiger SchluB aus dem Bildmaterial allein kaum zichen. Es ist jedoch
wahrscheinlich, daB abgebildete weite Mensuren (ganz abgesehen davon, daB die duBere
Beschaffenheit eines Instrumentes die MaBe des Resonanzrohres nicht sicher erkennen
lassen), fiir diese frithe Zeit eher entweder dem Stil der Darstellung (z. B. Manesse-Hand-
schrift) oder dem Material (z.B. Steinhauerarbeit) zuzuschreiben sind, als daB sie eine
gegenteilige Aussage machten. Jedenfalls ist indessen als besonders sprechendes Bild fiir die
enge Mensurierung der Schalmeien die sogenannte Adimari-Hochzeit anzufithren (MGG,
Taf. X1V, Abb. 1), aus der jedoch kaum ein Unterschied der Lagen abgelesen werden kann.
Doch darf als zwar sachgemiBer, wenngleich sehr spiter Hinweis auf den chorischen Bau
der Schalmei das Vorkommen der Tenor-Schalmei in der katalanischen Cobla nicht vergessen
werden (H. Besseler: Katalanische Cobla und Alta-Tanz-Kapelle, in Kgr.-Ber. Basel 1949).
Mit der Tonlage des Instrumentes und der dadurch bedingten Linge hingt in baulicher
Hinsicht die Anzahl der Griffldcher eng zusammen. Schon in der gréfer gebauten Discant-
Lage des Instrumentes von Steinkopf (in ¢’ mit 7 Grifflschern) wire der tiefste Ton mit dem
kleinen Finger der rechten (bzw. linken) Hand nicht mehr ohne Klappe zu decken. Das
kleinere, ebenfalls in c¢‘ stehende Instrument von Eras erlaubt dies zwar noch, doch
baut Eras daneben ein zweites Instrument mit nur 6 Griffléchern. Auch dieses Instrument
ist auf ¢’ gestimmt, doch fehlt der tiefste Ton. Bei Instrumenten der Alt- oder Tenor-Lage
sind ohne Klappen demnach auf keinen Fall mehr als 6 Grifflécher denkbar. Ohne daB dies
auf den alten Abbildungen durchgehend sichtbar wird, scheint doch die Ausstattung mit
nur 6 Grifflschern bei den Schalmeien ein Charakteristikum zu sein, wobei hochstens der
Discant eine Ausnahme hat machen kénnen. Doch trifft man auch Discant-Instrumente mit
nur 6 Grifflschern, so z. B. bei Kinsky S. 75, 4. Wiederum soll auch hier ein spiter Hinweis
nicht iibersehen werden: daB nimlich die meisten heute umlaufenden volkstiimlichen Schal-
meien in der Regel nur 6 Grifflscher aufweisen.

Dem so fiir mittelalterliche Schalmeien vorauszusetzenden Tonumfang entspricht, so weit ich
sehe, auch hiufig die Literatur, die freilich bei der volligen Freiheit der Besetzungsmdglich-
keiten kein eindeutiges Zeugnis ist. Gleichwohl fillt auf, daB in Stimmen, die wir etwa fiir
Doppelrohrblatt-Instrumente in Anspruch nehmen, hiufig im Discant das ¢', im Alt das f
nicht vorkommt. — Dagegen lohnt es, sich auf die vorliegende Frage hin einmal den einzigen
erhaltenen Alta-Satz Francisco de la Torres (Nr.439 in Francisco Asenjo Barbieris
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Cancionero musical de los siglos XV y XVI, 1890) eingehender zu betrachten. Hauptstimme
ist der Tenor, der mit dem lauteren Pommer wiedergegeben wiirde. Dem meist tieferen
Contratenor wire die Posaune zugeordnet, so daB fiir den Tiple (Triplum) genannten Superius
die Schalmei bliebe (so auch nach Besseler). Soll nun die sehr bewegliche, figurenreiche
Oberstimme den hauptstimmlichen Tenor nicht ganz und gar iiberspielen, so muB voraus-
gesetzt werden, daf diese Stimme mit einem schlankeren und leiseren Instrument gespielt
worden ist, also mit dem, was in Abweichung von der Bauart der Pommern Schalmei hiefle.
Der Tonumfang des Tiple (a-e*) 148t vermuten, daB an ein in a stehendes 7-16cheriges und
daher sehr klein gehaltenes Instrument gedacht ist, welches man bis in die Quinte der zweiten
Oktave iiberblasen konnte. Der Tenor (d-d*) entspricht der Nicolo-Lage der Pommern. (Der
bisher iibrigens ebenfalls nicht geklirte Name ,Nicolo” fiir den zwischen Alt und Tenor
stechenden Pommer 148t vermuten, daB er als besonders hiufig gebrauchtes Instrument, wie
alle beliebten Sachen im Spéitmittelalter, mit einem Eigennamen versehen worden wire,
wozu man in Huizingas Herbst des Mittelalters den Abschnitt iiber ,die Denkformen im
praktischen Leben” vergleiche.)

Kehren wir nach diesem Ausblick in die frithere Zeit auf das spite und heute fast allein
maBgebende Zeugnis des Praetorius zuriick, so fillt nun sofort auf, daB auch dieser Autor
(a. a. Q.) sich offensichtlich dariiber verwundert, daB einzig in der Familie der Pommern
der Discant den auffallend abweichenden Namen Schalmei tragen soll, den er sich nicht
anders erkldren kann als mit einem fiir uns unverstindlich gewordenen Hinweis auf das
+Kaken“ (Gackern) dieses Instrumentes. Sollte das ein Wink darauf hin sein, daB Praetorius
den Unterschied der beiden Instrumenten-Gruppen bereits nicht mehr kennt und darum
auch den Sinn der abweichenden Benennung nicht versteht?

Aus dieser vorldufigen Kenntnisnahme augenblicklich zugénglicher Unterlagen (denn die
Frage der hier versuchten Unterscheidung ist meines Wissens bisher noch nicht aufgeworfen),
ergibe sich fiir eine zukiinftige Gesprichs-Grundlage und zur Nachpriifung an weiter sich
zeigenden Bild- und Textzeugnissen, bzw. vielleicht noch vorhandenen alten Instrumenten
ungefihr folgendes Bild fiir die geschichtliche Entwicklung und Unterscheidung der Schalmei
vom Pommer:

Das frithere Mittelalter (etwa bis zum ausgehenden 14.Jh.) kannte offensichtlich nur
Doppelrohrblatt-Instrumente ohne Klappen, deren Mensuren, soweit sich das aus Abbildun-
gen vermuten 1dBt, verhiltnismiBig eng waren und die sicher in den tieferen Lagen nur
mit 6 Griffldchern ausgestattet gewesen sein kdnnen, wihrend in der Discantlage in
Abweichung von dieser Regel auch 7 Grifflécher vorkommen. Alle diese Instrumente sind
als Schalmeien anzusprechen. Mit dem Aufkommen der Alta-Kapelle an der Wende zum
15. Jh. wire dann zugleich Tonumfang und Bauart der Alt- und Tenor-Schalmeien modi-
fiziert worden: Klappen erweiterten den Tonumfang nach der Tiefe hin und weitere
Mensurierung lieB den Ton dieser Cantus-firmus-Instrumente volumindser erscheinen. Diese
in Klang und Bauart von den ilteren Schalmeien abweichenden Instrumente wiren dann
Bomhart oder Pommer genannt worden. Fiir ihr Aufkommen in Zeit und Umgebung der
groBen Burgunder spricht zunichst, daB in der schon genannten Alta der Adimari-Hochzeit
(Florenz um 1450) der Pommer noch fehlt, wihrend die Alt-Pommern, abgesehen von ihrer
hiufigen Darstellung in der franzésischen Kunst des 15.Jh., in Hans Burgkmairs Triumph-
zug Maximilians (um1516) ausdriicklich ,burgundisch Pfeiffer” heiBen. Da sich nun neben
diesen neu aufgekommenen Alt-, Nicolo- und Tenor-Pommern die Schalmeien aus leicht
ersichtlichen Griinden nicht mehr behaupteten (Virdung z. B. sagt eigens: ,so vil sye der
loecher mer haben / so vil dester besser vud gewiser mag man sye regulieren”), wurde nur
noch der Discant dieser alten Bauart weiterhin im Instrumentarium mitgefithrt. Und was
liegt dann niher als dies: daB auch die Discant-Schalmei in Klang und Tonumfang und
dadurch bedingt in der Bauart iiberhaupt immer mehr den neueren Pommern angeglichen
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wurde, bis zuletzt Schalmei nur noch ein anderer Name fiir den Discant-Pommer des 16. und
beginnenden 17. Jh. blieb.

Erst wenn die hier aufgegriffene Frage einigermaBen gekldrt ist, wird man ernsthaft daran
herantreten kénnen, die Gestalt der Rohre (Mundstiicke) verbindlich zu besprechen. Es ist
zu erwarten, daf bis dahin auch der neu einsetzende praktische Gebrauch dieser alten Instru-
mente vieles gezeigt hat, das sich rein historisch nicht mehr ausmachen 148t.

Zur Ciconia-Forsdung’

VON KURT VON FISCHER, ERLENBACH — ZURICH

Am 5. KongreB der Internationalen Gesellschaft fiir Musikforschung in Utrecht 1952 (vgl.
KongreBbericht S. 107 ff.) ist Suzanne Clercx zum erstenmal mit ihren Ciconia-Forschungen
an die Offentlichkeit getreten. Drei Jahre lang hatte sie sich damals schon mit der faszinie-
renden und viel umstrittenen Gestalt dieses Komponisten befaBt. Ihr zur Seite stand ihr
Ehegatte, der bekannte Kunsthistoriker Jean Lejeune: ,Or, depuis 1950, Johannes Ciconia
était entré dans notre vie familiale.” (S.1X). Bis zum Zeitpunkt des Erscheinens des zwei-
bindigen Werkes hat sich Mme. Clercx stidndig mit Ciconia weiterbeschiftigt. Fine Reihe
von Einzelaufsdtzen und Vortriigen legt ein bedeutsames Zeugnis dieser mit duBerster Sorg-
falt und Umsicht angestellten Forschungen ab. Die nun vorliegende Monographie des
Litticher Meisters faBt alle diese Arbeiten zusammen und stellt zweifellos eine der be-
deutendsten Leistungen auf dem Gebiete der Musikwissenschaft der letzten Zeit dar. Schon
allein die Tatsache, daB es Mme. Clercx gelungen ist, das Leben und Schaffen eines vor
rund 600 Jahren wirkenden Komponisten lebendig und doch bis in viele Details sorgfiltig
nachzuzeichnen, verdient hohe Anerkennung. Die Autorin verbindet in ihrem Werk histo-
risch-wissenschaftliche Akribie und stilistische Kenntnisse mit einem gesunden Menschen-
verstand, der sie davor bewahrt, irgendwelche Hypothesen unvorsichtig zu forcieren. Das von
ihr beniitzte und klug verarbeitete Material ist riesig. Es erstreckt sich von edierten und
nicht edierten Musikhandschriften und Traktaten des Trecento und frithen Quattrocento
iiber archivalisches Material aus Liittich, Padua, Venedig und Avignon bis zu den diplo-
matischen Quellen der Kurie, der Universititen und einer Reihe von Chroniken. Das Ver-
zeichnis der beniitzten Literatur (bis 1956) ist umfassend.

In der Einleitung (S. V—X) gibt die Verfasserin einen knappen Uberblick iiber die bisherige
Ciconia-Forschung von Padre Martini bis zu den neuesten Studien von Ghisi und Pirrotta
und vor allem von Besseler, durch dessen Publikationen die Ciconia-Probleme in letzter
Zeit in den Vordergrund des Interesses geriickt worden sind. Ein Hauptresultat des Buches
von Clercx sei sogleich vorweggenommen: Der von Besseler als ,Epoche Ciconia“ postu-
lierte Zeitraum von 1400 bis 1430 ist vorzuverlegen auf die Zeit des spiteren 14.]Jahr-
hunderts bis 1411, in welchem Jahr Ciconia in Padua zwischen dem 15.und 24. Dezember
gestorben ist. Hierbei wire allerdings der Terminus ,Epoche Ciconia® vielleicht im Sinne
einer gewissen Einengung durch ,Kreis um Ciconia“ zu ersetzen.

DaB Ciconia zwischen 1335 und 1340 in Liittich geboren sein muB, geht aus Avigoneser
Dokumenten hervor, in welchen der Komponist 1350 zum erstenmal erwihnt und 1362 als
Jpresbiter” bezeichnet wird. Das Fehlen weiterer Quellen zu Ciconias Jugendzeit in Liittich
und Avignon ersetzt die Verfasserin durch ein anschauliches Bild des Musiklebens in den
beiden Stidten. Hierzu sei lediglich angemerkt, daf die neuere Forschung die beriihmte

1 Suzanne Clercx, Johannes Ciconia, Un musicien liégeois et son temps (vers 1335—1411), 2 Bde.; I: La vie
et ’ceuvre, II: Transcriptions et notes critiques; Bruxelles 1960, Académie Royale de Belgique, Classe des
beaux arts, Mémoires, Collection in 4°, Deuxidme série, Tome X, Fascicules la et lb; I: XXII, 144 S. mit
11 Kunstdructafeln; I1I: 198 S. mit 16 Faksimile-Tafeln.
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Bulle des Papstes Johannes XXII nicht mehr wie Haberl mit 1322, sondern mit 1324/25
angibt (vgl. u. a. G. Reese, Music in the Middle Ages, New York 1940, S. 357 und G. Reaney
in The New Oxford History of Music 111, London 1960, S. 71). Von 1358 bis 1367 befindet
sich Ciconia im Gefolge des Kardinals Albornoz, mit welchem er Italien bereist. Diesem
Erlebnis italienischer Landschaft und Musik kommt fiir den Komponisten entscheidende
Bedeutung zu: Nach seiner Erziehung in Liittich im Geiste der franzdsischen Ars antiqua
und nach seinen in Avignon empfangenen Eindriicken von der franzdsischen Ars nova lernt
er die zumindest in jhren Anfingen so ganz anders als die franzdsische Musik der Ars
nova geartete italienische Trecentokunst kennen: vor allem das italienische Madrigal und
die Caccia; daneben aber auch die bis 1360/65 noch einstimmige (oder zumindest einstimmig
notierte) Ballata. Wenn Marrocco, auf den sich Clercx beruft (S. 26), annimmt, die Bliitezeit
der Caccia sei von 1360 bis 1380 anzusetzen, so ist dies nicht richtig. Stammen doch, wie
dies die Verfassernamen Piero, Giovanni und lacopo dartun, zahlreiche Caccien schon aus
der Frithzeit der italienischen Trecentokunst, d.h. aus der Zeit um 1340. Es ist deshalb
wohl auch nicht von ungefihr, daB Ciconia keine Caccia im strengen Sinne des Wortes
(Zweistimmiger Kanon iiber Tenor) geschrieben hat. Auch steht die mehrstimmige Ballata
zur Zeit von Ciconias erster Italienreise erst in ihren Anfingen. Bei den friihen Trecentisten
finden sich noch keine mehrstimmigen Ballaten. Die einzige bisher bekannte polyphone
Komposition lacopos in Ballatenform (,Nel mio parlar”) ist entgegen Clercx (S.26) als
Lauda anzusprechen. Wie weit Ciconia in den 60-er Jahren schon Werke Landinis kennen-
lernen konnte, ist eine nicht mit Sicherheit zu beantwortende Frage. Ist Landini doch ver-
mutlich ein ungefihr gleichaltriger Zeitgenosse Ciconias. Landinis bisher stets mit 1325
angegebenes Geburtsdatum ist nach Pirrotta (vgl. MGG 8, Sp.163) nicht urkundlich
belegt und ist wahrscheinlich eher auf ca.1335 anzusetzen. Immerhin weisen gewisse
stilistische Einzelheiten in Text und Musik auf einen méoglichen Kontakt der beiden Kom-
ponisten. Mit Recht aber vertritt Clercx die Auffassung, daB Ciconias italienische Lied-
kompositionen, zumindest teilweise (und wie ich vermute, besonders die zweistimmigen) auf
der ersten Italienreise des Meisters entstanden sein diirften. Einen besonders interessanten
Fall stellt die Ballata ,Con lagreme bagnandome* dar (I, S.23 u.90, II, S.63). Dieses
Stiick wird von Mme. Clercx in Zusammenhang mit dem im Jahre 1367 erfolgten Tod des
Kardinals Albornoz gebracht. Zur Stiitzung dieser frithen und daher in der bisherigen
Literatur schon oft angefochtenen Datierung darf hier noch auf ein stilistisches Moment
hingewiesen werden: Ciconias Ballaten tragen vielfach noch durchaus Ziige der Madrigal-
vertonung, die eben zu jener Zeit erst allmihlich gegeniiber der mehrstimmigen Ballata
in den Hintergrund zu treten beginnt. Man vergleiche etwa das Motivspiel der folgenden
Stelle aus Landinis vermutlich friihem Madrigal ,Tu che I'oper altru’* (nach Schrade,
Polyphonic Music of The Fourteenth Century 1V, 194)

mit der folgenden Stelle aus Ciconias Ballata ,Con lagreme” (nach Clercx 1, 63 mit
verkiirzten Notenwerten)
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Mit Recht weist dann Clercx auch darauf hin, daB sich Ciconias Ballaten und Madrigale
noch wenig voneinander unterscheiden (I, 112).

Von 1372 bis 1402 hat sich Ciconia, vielleicht mit gewissen Unterbrechungen, wiederum in
Liittich aufgehalten, wobei ihn sein Weg von Italien in die Heimat zuriick iiber Rom, Padua
und Avignon gefithrt haben mag. Auch fiir diesen Lebensabschnitt gibt Clercx eine grofie
Zahl aufschluBreicher und wertvoller Daten und Fakten, welche unsere Kenntnisse der Um-
welt Ciconias zu erhellen vermdgen. Gerade im Hinblick auf das iiberaus reiche, vor dem
Leser ausgebreitete Material vermiit man ungern ein Register.

In seine zweite Liitticher Zeit legt die Verfasserin mit guten Griinden die Entstehung des
sog. Ciconia-Stils, der als eine Synthese franzdsischer, avignonesischer und italienischer
Elemente zu verstehen ist. Sie macht dabei auf ein bisher unbekanntes Liitticher Fragment
eines Credo-Satzes aufmerksam, dessen Faktur méglicherweise auf Ciconia weisen kénnte
(1, S. 35, II, Taf. XV u. XV bis, nicht XIV, wie irrtiimlich S. 36, Anm. 3 vermerkt). Ferner
diirften auch andere, Ciconia mit Sicherheit zugehdrige Messesitze und Motetten in Liittich
entstanden sein.

Vom April des Jahres 1403 ist Ciconia wieder in Padua als musicus und cantor nachweisbar.
Hier erlebt er die Besiegung der Stadt durch die Venezianer (1405). Mit der Motette
»Venecie Mundi splendor” (1407) leistet er der neuen Herrin seinen Tribut. Weitere
Motetten und Messesitze, wie auch die Umarbeitung seiner Nova musica zum Traktat
De proportionibus sind in diesen letzten Jahren des Meisters entstanden.

Der zweite Teil des ersten Bandes ist dem Werk Ciconias gewidmet. Das auf S.54—63
zusammengestellte Inventar umfaBt heute 42 Werke: 4 Madrigale, 11 Ballaten, 2 fran-
z8sische Lieder, 2 Kanons, 10 Messesitze und 13 Motetten. Einige ergiinzende Bemerkungen
seien zu diesem Inventar gemacht: Ball. 8 findet sich auch als Intavolierung im Fundamen-
tumteil des Lochamer Liederbuches (S. 86 mit der Bezeichnung c. I [= con lagreme]).
Ball. 9 wurde auch als Lauda gesungen. Faksimile und Ubertragung der Ball. 14 finden sich
neuerdings verdffentlicht in G. Cesari u. F. Fano, La cappella musicale del Duomo di Milano,
Mailand 1956, Taf. XII (bei S. 288) u. S. 392; der im Ciconia-Band I, 73 zwar erwihnte,
jedoch nicht beriicksichtigte Kontratenor der Hs. Parma stammt von Matteo de Perugia.
Ball. 15 zeigt in Hs. PC mehrfach die zusitzlichen Textworte ,Salvator”, was auf eine
Lauden-Kontrafaktur weisen diirfte.

Im AnschluB an das Inventar folgt eine Besprechung der Handschriften, welche Werke
Ciconias enthalten. Neue Erkenntnisse und Vermutungen ergeben sich hier vor allem fiir
den Kodex Lucca (Kod. Mancini = Mu), fiir Ms. Bologna Conservatorio Q15 (BL), Ms.
Modena estense lat. 568 (ModA) und fiir die Paduaner Fragmente. Mu wird, mit Ausnahme
des letzten Teils, von Clercx (im Gegensatz zu Pirrotta) in die letzten Jahre des 14.Jh.
vorverlegt (I, 65ff.); eine Ansicht, die sich mit guten Griinden vertreten lift. Ebenfalls
iiberzeugen die Argumente der Verfasserin betreffend BL. Diese Hs. soll, entgegen Besselers
in MGG 2, Sp.96 geduBerter Meinung, in Padua angefangen und nach Ciconias Tod in
Bologna, Brescia oder vielleicht auch in Venedig weitergefithrt und umgearbeitet worden
sein (I, 67 ff.). Das 2. bis 4. Faszikel von ModA mé&chte Mme. Clercx mit Avignon in engeren
Zusammenhang bringen und die Entstehung der Hs. in die zweite Hilfte des 14. Jh. vor-
verlegen (I, 71ff.). Dieser Auffassung stehen Pirrottas und Sartoris Ansichten gegeniiber,
welche beide oberitalienische Herkunft der Hs. (Bologna 1409/14 bzw. Pavia 1406/07) an-
nehmen méddhten. Hierzu ist zu bemerken, daB sich auch nach der Datierung der beiden
italienischen Forscher die Zusammenhinge von ModA mit dem Avignoneser Kreis erklidren
lassen. Zudem ist nicht zu iibersehen, daB in dieser Hs. nicht weniger als vier Werke des
aus Kod. Squarcialupi bekannten Zacharias stehen. Nach Abwigung der verschiedenen
Argumente wire ich geneigt, die Niederschrift von Fasz. 2—4 von ModA nach Oberitalien
ins erste Jahrzehnt des 15.Jh. zu legen. Zu den Paduaner Fragmenten, die nach dem
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heutigen Stand der Forschung nicht weniger als 52 Werke enthalten, gibt die Verfasserin
erstmals einen zusammenfassenden Werkkatalog (I, 74 ff.) und nennt mit guten Argumen-
ten als Herkunftsort den Hof der Carrara in Padua um 1400. Richtig ist wohl auch, daf
Hs. PC (Paris Nat.n. a. fr¢. 4379) und nicht, wie dies Ludwig noch vermutet hatte, Hs.
Pz (Paris Nat. n. a. fr¢. 4917) als eine der spitesten Hss. mit Trecentowerken zu betrachten
ist. Mit den franzdsischen Liedern von Pz beschiftigt sich iibrigens auch eine Frankfurter
Dissertation von 1944 (Ph. Méller, Die franzésischen Lieder der Hs. Paris Nat. n. a. frg.
4917, Ms. Diss. Frankfurt a. M. 1944). Bemerkenswert ist endlich, daB Ciconias Werke im
15. Jh. auch in Polen bekannt gewesen sind, was aus den zwei Hss. Krasincki 52 (jetzt
Warschau, Bibl. Narodowa) und St. Petersburg (heute verloren) hervorgeht.

Nach diesen grundlegenden Bemerkungen zur Quellenlage geht Mme. Clercx zur Bespre-
chung der poetischen Texte (I, 81ff.) und der in diesen Texten enthaltenen Datierungs-
hinweise iiber (I. 86 ff.). Auch hier erweist sich die Verfasserin als eine gute Kennerin
der gesamten Ciconia-Zeit. Fragen kdnnte man sich vielleicht, wie weit eine bei Machaut,
aber auch bei Landini so hdufig vorkommende Figur wie
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als Machaut-Zitat Ciconias in , Aler men veus“ zu betrachten sei. Durchaus zu iiberzeugen
vermdgen dagegen die Angaben zur Datierung einzelner Lieder und Motetten.

Im dritten Teil des ersten Bandes finden sich zahlreiche musikalische Analysen, die sich
vor allem auf die Notation, auf den bei Ciconia vorkommenden ,chromatisme” und auf
die Formen stiitzen. Was die Ausfithrungen zur Notation betrifft, ist die Bemerkung
der Verfasserin zu unterstreichen: ,Question d'usages locaux avant tout... D'un copiste
a l'autre, la convention se modifie.“ Dieser Tatbestand ergibt sich vor allem dort, wo ein
Werk in verschiedenen Hss. iiberliefert ist. Die Bemerkungen zur schrig abwirts kaudierten
Semibrevis (I, 96, Anm.1) sind dahin zu ergiénzen, daB diese Notenform noch in der
fiir Landini zentralen Quelle Florenz, Panc. 26 nicht zu finden ist (vgl. hierzu die Trecento-
studien des Schreibenden, a. a. O., S. 113 ff.). Mit groBer Vorsicht nur ist deshalb die eine
oder andere Notationsart als charakteristisch fiir einen bestimmten Komponisten zu betrach-
ten. Zudem ist hier zu beriicksichtigen, daf stets auch eine gewisse Beziehung zwischen
Stil und Notation besteht. DaB Ciconias Notation in den spiten Werken eine Verein-
fachung gegeniiber manch fritherem Werk zeigt, liegt in der stilistischen Haltung der
Spéatwerke begriindet.

Von besonderem Interesse sind die Betrachtungen der Verfasserin zu den verschiedenen in
Ciconias Werken erscheinenden Akzidentien, die in den Hss nicht nur mittels der iiblichen
#, b und Y bezeichnet werden, sondern durch besondere Zeichen zuweilen gréBere oder
kleinere Halbtone fordern. Im Zusammenhang mit der Akzidentienfrage gelangt Mme.
Clercx zu einem, wenigstens in dieser Form neuartigen Losungsversuch des Musica-ficta-
Problems. Sie geht von den Regeln der Solmisation aus, welche von den Singern beim
Einstudieren eines Stiickes zu beriicksichtigen waren. Diese Regeln im Zusammenspiel mit
dem jedem einzelnen Werk zugrunde gelegten kirchentonartlichen Modus geben gewisse
Hinweise auf die anzuwendenden chromatischen Veridnderungen. Mit klugen und scharf-
sinnigen Argumenten und Beispielen zeigt die Verfasserin, weshalb an dieser und jener
Stelle in der Hs. ein Akzidens geschrieben oder nicht geschrieben worden ist. Die Gedanken-
ginge sind bestechend. Und doch bleiben Fragen offen: Wir kennen zwar einerseits die
Solmisationsregeln und deren Beziehung zur Modalitit; wir kennen auch die Grundsitze,
nach denen der Zusammenklang zweier oder dreier Tone geregelt worden ist. Doch was
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wissen wir von den Regeln, die das Verhiltnis linearer und vertikaler Tonverbindungen zu
ordnen hatten? Die Schwierigkeiten der Akzidentiensetzung aber ergeben sich oft gerade
dort, wo zu entscheiden ist, ob der linearen oder vertikalen Komponente der Vorrang
zuzubilligen sei. Ohne ins einzelne zu gehen, seien einige wenige Stellen aus dem von Mme.
Clercx im 2. Band veréffentlichten Gloria Nr. 20 (II, 92 ff.) betrachtet. In Takt 8
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erhoht die Herausgeberin richtig das ¢ des letzten Viertels zu cis; sie verzichtet jedoch auf
cine Erhdhung des f. Dies offenbar aus der Uberlegung, da8 f innerhalb des 1./2. Modus
nicht zu mi werden konne. Da aber hier die beiden Superius-Stimmen gewissermaBen paral-
lelgeschaltet sind, mdchte ich doch der vertikalen Konsonanz den Vorrang zubilligen und
auch das f zu fis erhShen. Bei der klanglich #hnlich gelagerten Stelle in T. 84 (h-fis iiber
a-c) ergibt sich diese Losung von selbst. In T. 123/124 ist meines Erachtens das dreimal von
der Herausgeberin zugefiigte cis im 2. Superius ausgeschlossen, wihrend das b in T. 125
selbstverstdndlich richtig ist:
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Abgesehen davon, daB durch das cis ein besonders auf langer Note unmaéglicher iiberméBiger
Dreiklang entsteht, fiithrt die Kadenz hier nach a und nicht nach d. — Aus diesem Beispiel
geht hervor, daB insbesondere fiir den Mittelstimmen-Kontratenor oder fiir den zugesetzten
zweiten Superius die modal bedingten Solmisationsregeln kaum Geltung haben diirften. Die
Setzung der Akzidentien innerhalb dieser ,sekundiren” Stimmen ist gewdhnlich nach den
klanglich bedingten Konsonanzregeln vorzunehmen.

Geteilter Meinung kann man wohl bei den SchluBkadenzen des genannten Stiickes sein
(T.129—133 u. 160—164):

Die beiden Kernstimmen (Tenor und Sup.I, im Beisp. ausgefiillte Noten) bilden die ge-
wohnte Kadenz, wobei c, wie von der Herausgeberin vorgesehen, zu cis zu erhéhen ist.
Erhéht man zudem die beiden g zu gis, so ergibt sich eine Doppelleittonkadenz, die in der
Ausgabe im Hinblick auf den authentischen SchluB auf d vermieden wird. Betrachtet man
aber Superius II und Kontratenor als klangliche Fiillstimmen, so wire gegen gis nichts ein-
zuwenden. Eine hnliche Stelle findet sich in T. 3 auf S. 133, wo im Kontratenor nun aller-
dings bestimmt besser gis zu singen ist.

In den letzten Abschnitten des 1. Bandes bespricht Mme. Clercx die von Ciconia verwendeten
Formen und Typen des Madrigals, der Ballata, der beiden interessanten und iiberzeugend
aufgeldsten Kanons, der Motetten und Messensitze. Einige wenige die Diskussion vielleicht
befruchtende Bemerkungen miissen hier geniigen. Der Stil insbesondere der italienischen
Liedsitze 14Bt, wie schon oben erwihnt, erkennen, daf Ciconia ein Altersgenosse von
Landini gewesen sein muB. Es bestitigen sich damit auch die von Clercx vorgeschlagenen
Datierungen. LiBt doch auch eine Stelle wie die auf S. 112 unten (Bd.I) aus der Ballata
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»Gli atti col danzar* zitierte mit ihrem ausgesprochen klangfiillenden Mittelstimmen-
Kontratenor (in der Kadenz besser mit gis als mit g zu lesen) nicht so sehr an Machaut, als
vielmehr an Landini denken (vgl. etwa den Anfang von Landinis Ballata , Amarsi li alti*).
Die Satztechnik gerade dieses Stiickes weist allerdings eher darauf hin, daB wir es hier mit
einem spiteren Werk Ciconias zu tun haben diirften, das kaum schon auf der 1. Italienreise
komponiert worden ist. Dasselbe gilt vermutlich auch fiir das so eminent italienische Stiick
»O rosa bella“ und vielleicht auch fiir die Ballata ,Lizadra donna“. — Neben dem héchst
kunstvoll gearbeiteten, man mdchte sagen avignonesischen ,Sus une foutayne wirkt das
Virelais (Clercx nennt es ital. Ballata mit franzds. Text) , Aler men veus” mit seinem mehr-
fachen Stimmtausch (T.1—6=7—12, 51—58=59—66), mit seiner erstaunlich einheitlichen
Motivik und seinen vielen Imitationen zugleich schlichter und sinnlich eindringlicher, in
gewisser Hinsicht daher wohl auch italienischer.

Im Schaffen Ciconias nehmen die Motetten einen besonderen Platz ein (vgl. 1, 119 ff.). Sie
sind als die eigentlichen Reprisentativformen der Zeit zu betrachten. Zudem eignen sie sich
besonders gut zu einer Darstellung von Ciconias Stilentwicklung, da in den Motettentexten
vielfach eindeutige Hinweise auf eine Datierung zu finden sind. Von den 11 vollstindig
erhaltenen Motetten sind 7 mit ziemlicher Sicherheit zeitlich festzulegen. Die Anordnung
der Motetten im 2. Band (S. 151 ff.) entspricht denn auch der von der Herausgeberin nach-
gewiesenen oder vermuteten Chronologie. Die beiden wohl frithesten Stiicke ,O beatum
incendium* (= Kontrafaktur von ,Aler men veus“) und ,O Petre Christi discipule* sind
zweistimmig und gehédren stilistisch in unmittelbare Nihe der Liedformen. Eine engere
Beziehung zu Jacopos Motette ,Lux purpurata” scheint mir jedoch kaum vorzuliegen. Die
spiteren Motetten lassen sich ihrer Konstruktion entsprechend in isorhythmische und nicht
isorhythmische aufteilen. Ist es hierbei wohl ein Zufall, daB die drei Werke, die sich an
bestimmte Personen wenden (,,Doctorum principem”, , Albane misse” und , Petrum Marcello*)
strenge Isorhythmie zeigen, wihrend die auf das Lob einer Stadt geschriebenen Stiicke wie
+O Padua sidus praeclarum” und , Venecie mundi splendor”, aber auch , O felix templum®
nicht nur keine Isorhythmie, sondern zudem ausgesprochen italianisierende Stileigenheiten
aufweisen? Aufert sich in dieser Differenzierung der Satztechnik ein historisch-soziologisches
Phinomen?

SchlieBlich bespricht Mme. Clercx die von Ciconia erhaltenen Messesitze (I, 126 ff.), die im
2.Band von S.92—150 in Ubertragung wiedergegeben sind. Auf diesem Gebiete scheint
Ciconia bahnbrechend gewirkt zu haben. Nicht nur darf er mit Besseler als ein Begriinder
der Chorpolyphonie bezeichnet werden. Wie Clercx dies eindriicklich zeigt, gehdrt er auch
zu den ersten Meistern, bei denen die Bildung eines zwar vorldufig nur zweisitzigen Zyklus
(4 Gloria-Credo-Paare) auf Grund motivischer und formaler Beziehungen nachzuweisen ist.
An Hand der bei den Motetten gewonnenen Erkenntnisse unternimmt es Mme. Clercx, die
Sétze vorsichtig und mit allen nétigen Vorbehalten chronologisch zu ordnen. DaB ein solches
Verfahren durchaus legitim ist, ergibt sich nicht nur aus den beiden Messesitzen, die nach
Ciconias eigener Motette ,Regina gloriosa“ geschrieben sind, sondern auch aus der Ver-
wendung der Isorhythmie. Auf eine besonders eigenartige Form weist Mme. Clercx bei
Gloria 23 und Credo 28: hier werden ganze umfangreiche Teile innerhalb des einen Messe-
satzes nicht nur rhythmisch, sondern zugleich auch melodisch in allen Stimmen wiederholt
(z. B. ,Laudamus te* bis ,filius patris“ = ,Qui tollis“ bis ,in gloria Dei patris“). Solch
sinnfilliges Hervorkehren der formalen Struktur scheint auf italienische Einfliisse hinzu-
weisen.

Den SchluB des ersten Bandes bildet eine , Conclusion®, in welcher die Verfasserin Ciconia
als den Hauptreprisentanten einer franzdsisch-italienischen Stilverbindung im spiten 14.
und frithen 15. Jahrhundert bezeichnet. Mit seinem vielfiltigen Schaffen hat Ciconia aber
auch schulebildend gewirkt. Direkt oder indirekt von ihm beeinfluBt sind die Liitticher Joh.

21 MF
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de Limburgia, J. F. Gembloux und die beiden Lantins; in Padua Propos. de Brescia, Petrus
Rubeus, Ant. de Cividale und Ant. Romanus. SchlieBlich aber baut auch der junge Guillaume
Dufay auf Ciconias Werk weiter, so daB der Liitticher Meister als eine der wichtigsten
Schliisselfiguren fiir die Musikgeschichte des 15.Jahrhunderts zu betrachten ist. Hierin
schlieBt sich Mme. Clercx den Thesen Besselers an.

Es ist schon im Bisherigen immer wieder von den Werkpublikationen die Rede gewesen, die
Suzanne Clercx im 2.Band ihrer groBen Ciconia-Monographie bringt, so daf wir uns bei
der Besprechung des Notenteils kurz fassen kénnen. Alle bisher bekannten und vollstindig
erhaltenen Werke Ciconias erscheinen hier groBenteils erstmals in Ubertragung (photo-
graphische Wiedergabe der handschriftlichen Transkriptionen durch die Bearbeiterin). Die
Fragmente, sowie einige Seiten der originalen Vorlagen zu den Ubertragungen sind auf
16 Faksimiletafeln zuginglich gemacht. Die Notenwerte sind auf die Halfte verkiirzt. Takt-
striche stehen jeweils nach einem Breviswert. An den Anfang jeder Ubertragung ist das
Incipit in originaler Notation gesetzt; ein Verfahren, welches das Studium und die Be-
urteilung eines Stiickes wesentlich erleichtert. Die originalen Akzidentien stehen, wie gewohnt,
vor, die zusétzlichen iiber den Noten. Wie die Bearbeiterin ausdriicklich bemerkt, sind die
Ubertragungen nicht fiir den praktischen Gebrauch gedacht. Sie sind vielmehr als eine Art
Diskussionsgrundlage fiir eine spitere Edition zu betrachten. Dies erklirt auch, weshalb an
mehreren Stellen das originale, innerhalb einer Ubertragung aber miverstandliche Zeichen b
(= % diatonisch) beibehalten ist (vgl. u. a.S. 123, T. 161; S. 129, T. 69; S. 133, T. 3).

Der Kritische Bericht bringt die nétigen Angaben betr. Vorlage, Form, Originalnotation,
allfillige Varianten und Neuausgaben. Zudem erliutert Mme. Clercx in héchst willkommener
Weise bei jedem Stiick die Prinzipien, nach welchen die zusitzlichen Akzidentien gesetzt
worden sind. Es zeigt sich in diesen Hinweisen, daB sich die Herausgeberin um eine méglichst
konsequente Handhabung der Zusatz-Akzidentien bemiiht hat. Einige grundsitzliche Fragen
haben wir oben schon behandelt. Im Folgenden seien noch einige Irrtiimer berichtigt: S. 52
fehlt die bei drei- und vierstimmigen Werken nétige Stimmbezeichnung: Im Gegensatz zu
den anderen Ubertragungen (z. B.S. 73 u. 75, wo ebenfalls die Stimmbezeichnung fehlt) ist
der Kontratenor auf S.52ff. unter dem Tenor notiert. S. 66, T.20 fehlen im Tenor der
zweiten Fassung § und #. S. 109, T. 45 fehlt im Superius das § iiber f (vgl. T. 11). An zwei
Stellen sind die durch schlechte Lesbarkeit oder Fehler des Originaltextes nétigen Kon-
jekturen nicht iiberzeugend vorgenommen worden: S.52, T.6/7, Kontratenor (zuunterst
notiert) besser nach F. Ghisi zu emendieren (vgl. Supplementheft zu Journal of Renaissance
and Baroque Music, vol. ], 6):

b
Z=F

(der in der Ubertragung von Mme. Clercx stehende SchluBakkord eines Abschnittes f-a-cis
ist nicht mdglich).

S.69, T. 12: Die erste Note im Superius muB g und nicht f heien, da sonst eine fiir Ciconia
undenkbare Quart zum tiefsten Ton entsteht (vgl. hierzu Ghisi, a. a. O.S. 5).

Die in der vorliegenden Besprechung enthaltenen Bemerkungen mégen nicht so sehr als
Kritik, sondern vielmehr als Diskussionsbeitrige zu einer Arbeit gewertet werden, deren
Kenntnis in Zukunft fiir jeden, der sich mit der Musik des 14. oder frithen 15. Jahrhunderts
beschiftigen will, unentbehrlich sein wird. Die verdienstvolle vollstindige Verdffentlichung
aller bisher bekannten Werke Ciconias entspricht einem lidngst gehegten Wunsche der
Musikwissenschaft und wird die Diskussion um Ciconias musikgeschichtliche Stellung erneut
anregen.
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J.J.N. H.

VON HANS JOACHIM MOSER, BERLIN

Alfred Diirr hat mit Recht in der Musikforschung XIV, 124 niedriger gehéngt, daB ein
italienischer Herausgeber das Leningrader Kleine Magnificat (vormals aus Dehns Besitz) als
Johann Sebastian Bachs Produkt hat beweisen wollen, wofiir er u. a. das ,Jesu Juva“ beim
Autorenvermerk als Kennzeichen Bachschen Ursprungs auszuwerten versucht hat. Wie ich
schon in Musik in Zeit und Raum S. 6 betont habe, 4Bt sich dies J..J. N. H. auf einen
bestimmten Komponisten eine Generation vor J. S. Bach auslegen, wie es der zeitstilistischen
Haltung des betreffenden Magnificat entspricht: auf Matthesons Lehrer Johann Nikolaus
Hanff aus Wechmar, der 1711 in Schleswig als Domorganist starb. Auch Gottfried Grote
als Herausgeber der Berliner Handschriften geistlicher Konzerte Hanffs tritt dem personal-
wie zeitgeschichtlich bei. In Eitners Quellenlexikon wird ,N. H.“ als Nikolaus Hasse ge-
deutet, dessen Lebensgrenze Friedrich Wilhelm Riedel in MGG V, 1792 auf 1617—1672(?)
festgelegt. Er hat sich vokal in der Geistl. Seelenlust Rostock/Frankfurt a. M. 1659 betitigt.
Er liegt jedoch zeitlich fiir das Magnificat wiederum zu frith, und Hanff diirfte zu bevorzugen
sein — trotz des dann fehlenden , Johann“,

J. S. Badh, Priludium und Fuge d-moll, BWV 539

Ein Arrangement aus dem 19. Jahrhundert?

VON DIETRICH KILIAN, GOTTINGEN

Echtheitszweifel an dem in zweifacher Hinsicht als Arrangement zu bezeichnenden Werk
(Peters III, 4) sind bisher lediglich bei der Fuge angezeigt worden. Sie ergaben sich nunmehr
im Hinblick auf das ganze Werk bei den Vorarbeiten zu Band IV/5 der Neuen Badi-Ausgabe,
in dem BWYV 539 veréffentlicht werden soll. Die Frage, ob ,Priludium und Fuge d-moll“
in der vorliegenden Fassung auf Bach selbst zuriickgeht oder beide Sitze erst in spéterer
Zeit vereinigt wurden — wobei die Fuge bereits fiir sich eine méglicherweise nicht authentische
Orgelbearbeitung des urspriinglich fiir ein anderes Instrument komponierten Satzes dar-
stellt —, entscheidet jedoch von vornherein iiber die Aufnahme bzw. Nichtberiicksichtigung
dieses Stiickes in dem betreffenden Band der genannten Ausgabe. Da sie aber nicht ohne
weiteres entschieden werden kann, sei sie hier zur Diskussion gestellt. — Der Ech;beits-
zweifel resultiert aus dem Quellenbefund, der Entstehungsgeschichte und aus stilkritischen
Erwigungen. v )

L

Fiir das bei Schmieder (BWV) unter Nr. 539 angezeigte Werk existiert eine einzige Quelle,
die nach Kast! ,wahrscheinlicdh* von Wilhelm Friedrich Ernst Bach (1759—1845), dem Sohn
des ,Biickeburger Bach“, geschriebene Hs. der BB (z.Z. in Marburg) mit der Signatur
P 517. Vier weitere Hss. der BB: P 213, P 282, P 304 und Am. B. 606 enthalten lediglich die
Fuge.

Vom gleichen Schreiber, der P 517 geschrieben hat, stammt u. a. die Kopie von J. S. Bachs
Sonate C-dur fiir 2 Violinen und Continuo BWV 1037 in P 228 adn. 2, die Kast aber
einem noch unbekannten Schreiber aus der 1. Halfte des 19. Jahrhunderts zuweist. Die Hs.
P 1058 der BB iiberliefert eine weitere Abschrift von BWV 1037 (das Werk wird von

1 P. Kast, Die Badi-Handsdiriften der Berliner Staatsbibliothek (Tiibinger Bach-Studien 2/3).
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A. Diirr in BJ 1953, S.51ff. fiir Johann Gottlieb Goldberg in Anspruch genommen!), die
Kast wiederum einem unbekannten Schreiber aus dem 19. Jahrhundert zuschreibt, die aber
in Wirklichkeit ebenfalls von der Hand unseres Kopisten herriihrt. Dariiber hinaus kdnnen
folgende Bach-Hss. der BB diesem Schreiber zugewiesen werden: P 228 adn. 1 (BWYV 802 bis
805), P 255 (BWYV 1046), P 257 (BWYV 1047), P 260 (BWV 1049), P 266 BWV 1051), P 429
(BWV 1048) und P 622 (BWYV 1035). Sie alle machen durch ihren kalligraphischen Habitus
sowie durch notierungsmiBige Eigenarten (in P 517 Verwendung des Violin- statt Sopran-
schliissels, meist gemeinsame Behalsung der Akkordnoten, Uberschrift ,Fuge® statt ,Fuga*“
usw.) den Eindruck gewerbsmiBiger Kopien des 19. Jahrhunderts. (Schon die wiederholte
Abschrift von BWV 1037 weist darauf hin.) Doch mu8 P 517 vor 1829 entstanden sein, da
sich auf der Titelseite folgender Vermerk des néchsten Besitzers, des Grafen v. Voss-Buch,
findet: , Vom Musikdirektor Badh, als Gegengeschenk fiir das Peccavi von Caldara, erhalten
im July 1829“.
1L

Bei dem Priludium handelt es sich seiner ganzen Struktur nach nicht um ein Orgelwerk,
sondern um eine Klavierkomposition J.S.Bachs, worauf schon das Fehlen einer Pedal-
stimme hindeutet; ein Priludium manualiter stellt jedenfalls einen Einzelfall unter den
freien Orgelwerken Bachs dar! Uber seine Entstehungszeit 148t sich von der Quelle her
nichts ausmachen, da es ausschlieBlich in P 517 iiberliefert ist. Unter stilkritischem Aspekt
wird man das Priludium vielleicht in der Zeit der ,Klavierbiichlein“ ansetzen kénnen, denn
an seiner Echtheit als Komposition J.S.Bachs kann kaum gezweifelt werden. Doch sei
nochmals darauf hingewiesen, daB dieses Priludium erst aus einer Hs. des 19. Jahrhunderts
bekannt ist.

Demgegeniiber stammen von den Abschriften, die nur die Fuge iiberliefern, zwei noch aus
dem 18. Jahrhundert: P 213 und Am. B. 606, wihrend P 304 um 1800 datiert wird und
lediglich P 282 erst im 19. Jahrhundert entstanden ist. Alle vier Abschriften stimmen im
Notentext sowohl untereinander als auch grundsitzlich mit der Fuge in P 517 iiberein.

11

Die Fuge erweist sich als Orgelbearbeitung des 2. Satzes der g-moll-Sonate fiir Violino
solo BWV 1001, von dem auch ein Arrangement in g-moll fiir Laute BWV 1000 existiert.
Die Abhingigkeit dieser drei Fassungen stellt sich wie folgt dar:

BWYV 1001 (Violino solo)

/

BWYV 1000 (Laute) BWYV 539/2 (Orgel)

Wihrend BWV 1001 in Kéthen 1720 vorlag, wird die Orgelbearbeitung von der bisherigen
Forschung auf ,Leipzig 1724 oder 1725 datiert (so Schmieder); die Lautenfassung aber sei
erst aus einer Tabulatur ,aus der Zeit um 1760 ... (von Johann Ludwig Krebs’ Hand?)"
bekannt.

DaB BWV 1001 die Originalfassung repréisentiert, Orgel- und Lautenfassung hingegen
Bearbeitungen der urspriinglichen Violinfassung darstellen, 148t sich unschwer erkennen,
denn in beiden Bearbeitungen sind alle fiir die Violine eigentiimlichen Partien fiir Orgel
bzw. Laute umgestaltet und fiir diese Instrumente erst applikabel gemacht worden. Die
latente Mehrstimmigkeit der Violinfassung wurde in eine reale auseinandergelegt; gleich-
zeitig war die Ausprigung einer Bafstimme und harmonisch fiillender Mittelstimmen
geboten, wobei die akkordische und figurative Bereicherung in der Orgeliibertragung natur-
gemdB am stirksten ausfallen konnte.
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Quellenlage und musikalischer Befund deuten darauf hin, daB beide Bearbeitungen von-
einander unabhingig entstanden sind; von der Quelle her, indem sie z. B. in Takt 70 und
75 (= Takt 68 und 73 der Violinfassung) jeweils beim 4. Viertel der Oberstimme vonein-
ander abweichende Lesarten bieten, die sich in getrennten Vorlagen der Violinfassung

finden.
% in: Viol. It. P 267 u. 976
Laute
Takt 70:
@ in: Viol. It. P 268
Orgel (transp. nach g-moll)
@ in: Viol. It. P 267
Takt 75: Laute
% in: Viol. It. P 268 u. 967
K Orgel (transp. nach g-moll)
WA

Das Gesagte mogen folgende Bemerkungen verdeutlichen: Wihrend die Lautenintavolierung
die Originaltonart g-moll (um eine Oktave nach unten versetzt) beibehlt, ergab sich bei
der Bearbeitung fiir Orgel, um eine fiir dieses Instrument gemiBe Lage zu erreichen, die
Transposition von g-moll nach d-moll. Gegeniiber der Originalfassung (BWV 1001) sind
beide Bearbeitungen von 94 auf 96 Takte erweitert; doch finden sich die Einschiebungen
in der Orgel- und Lautenfassung jeweils an anderer Stelle, so daB es sich um eine zufillige
Korrespondenz handeln diirfte.

In der Orgelbearbeitung stellen die Takte 5b—62 und 29b—30a die Erweiterungen dar,
d.h. ein Takt ist nach T.52 und ein weiterer nach T.282 der Violinfassung eingeschoben.
Demgegeniiber bringt die Lautenbearbeitung die erste Einfiigung (11/2 Takte) bereits nach
T.2 und die zweite (/2 Takt) nach T.52 der Violinfassung. Die Anfangstakte aller drei
Fassungen stellen sich wie folgt dar:

BWYV 1001 (Violino solo)

BXVV 1000 (Laute)
1
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Die ersten beiden Takte stimmen in allen drei Fassungen iiberein; sie exponieren das Thema
als Dux, danach als Comes. (Im folgenden: Themeneinsitze mit der Quint der I Stufe =
»Dux”, mit der Quart der V. Stufe = ,Comes“.) — Die Orgelbearbeitung folgt in T. 3
(Comes) und T. 4 (Dux nach einem halben ,freien“ Zwischentakt einsetzend) weiterhin der
Violinfassung, wihrend die in der Lautenbearbeitung bereits nach T.2 eingeschobenen
11/2 Takte nach einem aus der 2. Themenhilfte gebildeten halben Zwischentakt das Thema
erstmals im BaB (als Dux) bringen. Mit dem weiterhin um einen halben Takt verschobenen
Themeneinsatz in T. 4b (Comes) schlieBt sich die Lautenbearbeitung der Violinfassung (T. 3)
wieder an. — Anstelle des halben ,freien” Zwischentaktes in T.42 der Violin- (und
Orgel-)fassung bietet die Lautenbearbeitung einen weiteren Themeneinsatz im BaB (auf
der IV. Stufe, ein quasi ,iiberzihliger® Comes), danach in Engfithrung und auf dem Haupt-
akzent das in T. 4b der Violin- (und Orgel-)fassung als Dux einsetzende Thema. Wihrend
die Violinfassung in T. 5P mit dem 2. Themenabschnitt zum Zwischenspiel iiberleitet, wird
in der Lautenbearbeitung (T.7) noch ein dritter Themeneinsatz im BaB (als Comes) ein-
geschoben und erst danach das Zwischenspiel aufgenommen. — Die Orgelbearbeitung aber
bringt in T. 5b ihre erste Einschiebung, das Thema im Pedal (als Dux), und daran unmittel-
bar anschlieBend (T. 6b) die thematisch gebundene Uberleitung zum Zwischenspiel.

Die weitere Gegeniiberstellung von Originalfassung und Orgelbearbeitung macht deutlich,
dafB in jener ,die Geige bis an die letzten Moglichkeiten ihrer Technik und ihres Ausdrucks
gefithrt wird, wihrend die Orgel den mittleren Bereidh nicht iibersdireitet”2, indem sich die
Bearbeitung ziemlich eng an die Vorlage anschlieBt, selbst spezifisch violinistische Griffe,
wie z. B. die ,angerissenen“ Achtel, beibehilt. In der Violinfassung grenzen diese Partien
an die technischen Méglichkeiten des Instruments, in der Orgelbearbeitung hingegen wird
man sie als Relikte anzusehen haben; die Lautenbearbeitung aber bringt an diesen Stellen
durchgestaltete Begleitstimmen. — Fiir die Orgelbearbeitung bezeichnend sind ferner ab-
schnittsweise Reduzierung der Stimmenzahl, z.B. in Takt 8 und 44, und demgegeniiber
akzessorisch-akkordischer Stimmenzuwachs, z.B. in Takt 12/13 (auf dem 1. Viertel von

2 H. Keller, Die Orgelwerke Badss, S. 99
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Takt 13 zur Komplikation zwischen ¢ und cis* fithrend!), in Takt 30 (Vorimitation!)
sowie in Takt 41 und 60, schlieBlich Stimmentausch, z. B. in Takt 5 (Haltebogen!), 25/26
und 56/57. — Es sei ferner auf die Variante am SchluB von Takt 7 hingewiesen, die sich wie
die Aufldsung einer einstimmigen Linie und dabei doch ganz unklavieristisch ausnimmt,
da sich ein klanglicher Effekt nicht einstellt. — Zu keiner befriedigenden Einsicht gelangt
man endlich bei der Betrachtung des Pedals, dessen umfangsmiBige Beschrinkung auf das
kleine a als obere Grenze bemerkenswert ist, da die meisten Orgelwerke Bachs d* verlangen.
Doch trotz dieser Beschrinkung vermeidet die Bearbeitung nicht, daB das Pedal bei drei
von vier Themeneinsitzen sich mit der unteren Manualstimme kreuzt; eine bei Bach durch-
aus befremdende Praxis.

Nach #hnlichen Uberlegungen kommt Siegele® zu dem mit aller Vorsicht angedeuteten
SchluB: , Wahrend uns nun die Bearbeitung fiir Laute, vor allem in der Konzentration und
dem Beziehungsreiditum des Anfangs, aber auch in der realen Ausgestaltung zuvor nur
latent vorhandener Themaeinsitze, unverkennbar das Geprige des Meisters zu tragen
scheint, wagen wir das von der Bearbeitung fiir Orgel nicht in demselben Mafe zu behaup-
ten: sie scheint uns iiber das Schulmipige nirgends hinauszugehen.“ — Hier sei jedoch auf
einige Stellen gleich zu Beginn der Orgelbearbeitung hingewiesen, die immerhin eine
»geilbte Hand“ des Bearbeiters verraten diirften: z. B. die Mittelstimme in T. 3, die gegen-
iiber den ,angerissenen” Achteln der Violinfassung eine thematische Wendung bringt;
eine idhnliche Konzentration zeigt die ,Altstimme” beim Themeneinsatz des Pedals in
T. 5b, vor allem aber die Uberleitung zum Zwischenspiel (Takt 6b/72, Oberstimmen) durch
kontrapunktische Verkniipfung von Figuren, die aus dem ersten bzw. zweiten Themen-
abschnitt abgeleitet sind; und selbst die Ausgestaltung einer realen Mehrstimmigkeit in
T. 42 wird man als respektabel bezeichnen kénnen.

V.

Griepenkerls Bemerkung in der Vorrede zu Peters IIl: ,Ubrigens moéditen sich wenige
Themen finden lassen, die eine Bearbeitung fiir zwei so verschiedene Instrumente wie Vio-
line und Orgel gestatten”, scheint noch jeden Zweifel an der Echtheit der Orgelfassung
auszuschlieBen4. Auch Spitta (BachI, 688 f., 825; II, 464) und Rust (BG 15, XXV) lassen
keinen Zweifel durchblicken, daB die Bearbeitung fiir Orgel vielleicht nicht von Bach selbst
stamme. Keller (S.99) hingegen bringt zum Ausdruck, daB es unverstindlich bleibe,
»warum Bach nicht auds das groflartige und tief leidenschaftliche Praludium [der Solo-
violinsonate] iibertragen ..., sondern an dessen Stelle ein kleines, unbedeutendes Pri-
ambulum manualiter gesetzt” habe. Gerade an der zuletzt zitierten Bemerkung darf an-
gekniipft werden, um den Echtheitszweifel an der iiberlieferten Gestalt von ,Priludium und
Fuge d-moll* BWV 539 zusammenzufassen.

Es scheint uns als erwiesen, daB die Violinfuge die Originalfassung darstellt, von der spiter
Bearbeitungen fiir Laute und Orgel angelegt wurden. Die Violinfassung wird auf ca. 1720
datiert. Wir sahen, daB die Orgelbearbeitung Lesarten aufweist, die in P 268, einer Abschrift
der Violinsolosonaten von der Hand Anna Magdalena Bachs, auftreten, und zwar die erste
Lesart ausschlieBlich in dieser Hs., die nach HauBwald5 zwischen 1725 und 1733/34 ent-
standen ist. Indem aber P 268 als Vorlage der Orgelbearbeitung erscheint, kann diese
frithestens 1725 entstanden sein. — Nach diesen Folgerungen ergibt sich die Frage, ob es

3 U. Siegele, Kompositionsweise und Ubertragungstedinik in der Instrumentalmusik Johanu Sebastian Bads,
Phil. Diss. Tiibingen 1957 (Masch.-Schrift, S. 113).

4 E. Bruggaier weiB in seinen Studien zur Gesdiidite des Orgelpedalspiels in Deutsdiland bis zur Zeit Johann
Seibastlait Badis, Phil. Diss. Frankfurt a. M. 1959, S. 184, zu BWV 539/2 nichts anderes als Griepenkerl
mitzuteilen.

5 G. HauBwald, Krit. Bericht zu NBA VI/1 (Werke fiir Violine), S. 27 und 31.
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nicht bedenklich ist, anzunehmen, da Bach nach 1725 die geniale Fuge fiir Solovioline einer
mittelmidBigen Bearbeitung fiir Orgel unterzogen und diese dariiber hinaus mit einem
~unbedeutenden Priambulum manualiter” zu einem geschlossenen Orgelwerk, einem , Pri-
ludium und Fuge d-moll“ arrangiert haben soll.

Zur Identifizierung der anonymen Missa BWV Anh. 24

VON HANS JOACHIM SCHULZE, LEIPZIG

Das im Besitz der Deutschen Staatsbibliothek Berlin befindliche Konvolut Mus. ms. Badh
P 13, dessen Zusammenfiigung offensichtlich Georg Poelchau vornahm, enthélt — durchweg
von der Hand Johann Sebastian Bachs geschrieben — fiinf Sanctus und eine Missa. An
erster Stelle findet sich die Partiturerstschrift des Sanctus aus der h-moll-Messe mit dem
beriihmten Vermerk ,NB. Die Parteyen sind in Béhmen bey Graff Sporck“, dann folgen
die Sanctus BWV 240, BWV 239, BWV 237, BWV 238 und die Missa BWV Anh. 24. Aus-
weislich des von Poelchau geschriebenen Titelblattes gehdrte urspriinglich auch die Partitur
der Kantate BWV 15 ,Deun du wirst meine Seele nidht in der Hélle lassen” zu diesem
Konvolut, wurde aber von Poelchau selbst herausgenommen und gesondert aufbewahrt?!; an
ihre Stelle trat ein achtstimmiges Sanctus mit Instrumenten — wahrscheinlich BWV 241 —,
das aber spiter ebenfalls wieder entfernt wurde (anscheinend von S. W. Dehn).

Die Missa a-moll BWV Anh. 24 verzeichnete Poelchau auf dem Titelblatt von P 13 wie folgt:

f. 2 — Kyrie et Gloria fiir 4 Singst. wmit Instrum.
(Vielleicht von Caldara oder Wilderez.)

Ahnlich lautet Poelchaus Eintrag in seinem Besitzkatalog ,Die handsdriftlichen praktischen
Wercke“ (Deutsche Staatsbibliothek Berlin, Mus. ms. theor. K. 41) von 1832:

f.(?) — Kyrie et Gloria f. 4 St. m. Instr. A m. Part.

(Zwar von B. Hand, aber wahrscheinlidh von einem andern
Meister, Wilderer, Kaiser etc)

Poelchaus Vermutung, daB dieses Werk Antonio Caldara, Johann Hugo von Wilderer2 oder
Reinhard Keiser zuzuschreiben sein konnte, griindet sich darauf, daB sich in seinem Besitz
Werke dieser Komponisten in ganz oder teilweise von J.S. Bach angefertigten Abschriften
befanden: von Caldara ein Magnificat in C-dur, von Wilderer eine Messe in g-moll, von
Keiser eine Markus-Passion3.

DaB J. S. Bach als Komponist des ohne Verfassernamen iiberlieferten Werkes nicht in Frage
kam, hatte auch Wilhelm Rust erkannt, der in Band 11/1 der alten Bach-Gesamtausgabe
nur das Incipit des Kyrie mitteilte und eine ,Familienihnlichkeit“ mit der Messe von
Wilderer feststellte; W. Schmieder verwies demzufolge die Missa in den Anhang des Bach-
Werke-Verzeichnisses. Die kiirzlich erfolgte papierkundliche und graphologische Unter-
suchung ¢ von Partitur und Stimmen (Mus. ms. Bach St 327, Westdeutsche Bibliothek Marburg)
ergab, daB Bach um 1715/17 das Kyrie in Partitur und Stimmen niederschrieb, wihrend
die iibrigen Sitze erst um Pfingsten 1724 nachgetragen wurden — in der Partitur von Bach
selbst, in den Stimmen von Kopisten.

1 Zur Uberlieferung dieser von Johann Ludwig Bach stammenden Kantate, die auf noch ungeklirte Weise
aus einer Sammlung von 18 Kantaten des gleichen Komponisten, mit der sie aus dem Besitz J. S. Bachs in den
Carl Phil. Emanuel Bachs gekommen war, absplitterte, vgl. Bach-Jahrbuch 1959 S. 52 ff., besonders S. 66.
2 Uber ihn vgl. G. Steffen, Johaun Hugo vom Wilderer, Kéln 1960.

8 Mss. siamtlich in der Deutschen Staatsbibliothek Berlin: Mus. ms 2755 bzw. 23116 bzw. 11471.

10 1

4 Vgl. Bach-Jahrbuch 1957 S. 71 f.
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Eine Identifizierung des Werkes ist bisher offenbar nicht erfolgt, doch 148t sich dies um so
leichter nachholen, als es im Neudruck bequem zuginglich ist: es handelt sich um Kyrie und
Gloria der Missa S. Lamberti aus dem 1706 in Augsburg bei Johann Christoph Wagner
gedruckten Jubilum Missale Sextuplex von Johann Christoph Pez (Denkmiler der
Tonkunst in Bayern, Jg. 27/28, herausgegeben von B. A. Wallner, S. 119 ff.).

Bachs Partitur weicht nur geringfiigig vom Original ab; verhiltnismaBig hiufig sind Unter-
schiede in Balken- und Bogensetzung anzutreffen, seltener Bezifferungsvarianten. Gelegent-
lich hat Bach berichtigend und verindernd in seine Vorlage eingegriffen: die Sekund-
parallelen zwischen Sopran und Violino I in Takt 3 des Kyrie — in der Partitur noch vor-
handen — sind in den Stimmen beseitigt; im Gloria wurden T. 23 V1. I an Alto angeglichen,
T. 11 die erste Note des Continuo korrigiert, T. 41 das drittletzte Achtel in Soprano und
VLIl zu e verdndert; in T. 73 148t Bach die Viola vom Leitton abspringen, um die Oktav-
verdoppelung zwischen V1.1 und Viola zu umgehen.

Abgesehen davon, daB die Unterscheidung von Solo- und Ripieno-Teilen bei Bach nicht mehr
auftritt, besteht die augenfilligste Abweichung seiner Partitur vom Original darin, da8 das
in Weimar niedergeschriebene Kyrie mit 4 (statt 3) Instrumenten besetzt ist. Obwohl die
Instrumentalsysteme unbezeichnet sind, 138t der Stimmensatz St 327 keinen Zweifel, da8f
die drei oberen Systeme dem Original entsprechend mit Violino I/1I und Viola zu besetzen
sind. Das vierte Instrumentalsystem (im BaBschliissel) hat Bach — wie eine Korrektur in
Takt 10 eindeutig belegt — unter Zugrundelegung des Orgel-Continuo selbst hinzugesetzt,
um die Instrumente als vierstimmigen Chor den Vokalstimmen gegeniiberzustellen. Obwohl
in St 327 keine entsprechende Stimme enthalten ist (nur ein transponierter unbezifferter
Continuo aus der Leipziger Zeit ist vorhanden), kann kaum ein Zweifel bestehen, daf das
vierte System dem Violoncello zugedacht war (vgl. z. B. die Besetzung der einige Jahre vor-
her entstandenen Kantate BWV 196). Bei der Leipziger Auffithrung hat Bach anscheinend
die Tendenz zur Zweichdrigkeit wieder aufgegeben und nicht nur das Gloria, sondern auch
das Kyrie in der Besetzung des Originals aufgefiihrt. Dabei wird er die Violoncello-Stimme
aus dem Stimmensatz entfernt haben.

Welche Vorlage Bach zur Herstellung seiner Partitur benutzt hat, 1dBt sich aus dem vor-
liegenden Material nicht entnehmen; da keinerlei Schreibversehen auftreten, die auf
Spartierung aus den gedruckten Stimmen deuten lieBen, kénnte angenommen werden, da8
eine Partiturabschrift als Zwischenglied diente (sie miifte Bach in Leipzig dann nochmals
vorgelegen haben). Ob das Werk bereits dort ohne Verfasserangabe vorlag, oder ob Bach
den Namen auf einem — inzwischen verlorengegangenen — Umschlag vermerkte, 1Bt sich
ebenfalls nicht feststellen.

Zur Biographie von Wilhelm Werker

VON WILIBALD GURLITT, FREIBURG I. BR.

Infolge eines Versehens haben erbetene Nachrichten zum Artikel Werker mich erst nach
Erscheinen von Band II meiner Neufassung des Musiklexikons von Hugo Riemann (12. Auf-
lage, Mainz 1961) erreicht. Der betreffende Artikel ist durch dankenswerte Mitteilungen in
einem Brief des Herrn Harald Schurz aus Kénigstein (Séchs. Schweiz) an mich vom 2. April
1961 zu erginzen. Danach wurde Friedrich Wilhelm Werker am 15. Mai 1873 zu
Breslau als Sohn eines Musikers geboren, wuchs in Kéln auf, wo er nach Absolvierung des
Gymnasiums und Abiturs die Musikhochschule besuchte und Schiiler von Fr. Wiillner,
A. Mendelssohn und A.v. Othegraven war. Werker wirkte zunichst als Kantor in Norden
(Friesland), war etwa ein Jahr lang Lehrer an einer Musikschule in Krefeld, danach Kantor
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in Insterburg (OstpreuBen), bevor er 1902 Kantor der Stadtschule in Kénigstein an der
Elbe wurde. In den Jahren 1923/24 war er mit Vorlesungen am Musikwissenschaftlichen
Seminar der Universitit Leipzig beauftragt. In Konigstein wegen seiner ,freimiitigen demo-
kratischen Gesinnung® 1935 vertrieben, lebte er seit 1940 in Moritzburg (Bezirk Dresden)
im Ruhestand und erlag hier am 20. Dezember 1948 einem Schlaganfall. Sein Grab befindet
sich auf dem Moritzburger Friedhof. Werker war in zweiter Ehe mit Dr. med. Marianne
Gielen verheiratet, die den erhaltengebliebenen Teil seines Nachlasses bewahrte und heute
als Arztin in Arnsdorf (Sachsen) lebt.

Wilhelm Werker gehdrt zu den ersten, die Zahlenbeziehungen als Mittel fiir die formale
Gestaltung im Werk Joh. Seb. Bachs untersuchten. Diese Untersuchungen waren zu Lebzeiten
ihres Verfassers lebhaft umstritten.

In der Handschriften-Abteilung der Sichsischen Landesbibliothek in Dresden befinden sich
die beiden folgenden hs. Arbeiten Werkers: Weilmadits-Oratorium (Badi-Studien 111), Ké-
nigstein 1927 (nebst einem Form-Grundriff zu Werkers MS, hergestellt von Harry Halm,
Hamburg) und Mozart-Studien: Der spite Mozart ist der Erbe Badis — Das Aufleuditen
Seb. Bachischen Formengeistes in den Meisterwerken der letzten 10 Lebensjahre W. A.
Mozarts, 1937.

An hs. Kompositionen sind von Werker erhalten: zwei Opern, zwei Streichquartette, ein
Requiem fiir eine Singstimme mit Orgel, eine Sammlung geistlicher Lieder Musica sacra
auf dem Lande sowie eine Reihe Klavierlieder auf weltliche Texte.

Vorlesungen iiber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen

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

Wintersemester 1961/62

Aachen. Tedmisdie Hochschule. Dr. H. Kirchmeyer: Musikgeschichte RuBlands im
19. Jahrhundert (2) — Die Begriindung der Neuen Musik in der Asthetik Busonis (1) — Ein-
fithrung in die Musikfigurensprache J.S. Bachs (1).

Basel. Prof. Dr. Leo Schrade: Die Musik im Zeitalter des Barock in Frankreich und Eng-
land: von J. B. Lully bis G. F.Hindel (3) — Franz Schubert und das Romantische in der
Musik (1) — S: U im AnschluB an die Vorlesung (2).

Lektor Dr. E. Mohr: Die Instrumentalfugen J.S.Bachs (1) — Harmonische Analyse von
Werken des 19. Jahrhunderts (1).

Lektor Dr. W. Nef : Geschichte der europdischen Musikinstrumente (1) — (I im Anschluf an
die Vorlesung (1).

Berlin. Humboldt-Uuiversitit. Prof. Dr. E. H. Meyer : Probleme und Entwicklungstendenzen
der Musik im 16.und 17. Jahrhundert (2) — U: Die Musik des 16.und 17. Jahrhunderts
(2) — Probleme der zeitgendssischen Musik Osteuropas (1) — Kammermusik des 19. Jahr-
hunderts (1).

Prof. Dr. W. Vetter: Die Musik der griechischen Antike (3).

Prof. Dr. G. Knepler: Musikgeschichte im Uberblick 1 (2) — Musikgeschichte im Uber-
blick II (2) — Grundlagen und Entwicklungstendenzen der Musik in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts (1).
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Oberassistent A. Brockhaus: Einfithrung in die Musikisthetik (2) — Probleme und Ent-
wicklungstendenzen der zeitgendssischen Musik in Westeuropa (2. Teil) (2) — U: Grund-
lagen und Entwicklungstendenzen der Musik in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts (2).
Assistent J. Elsner : Instrumentenkunde (1).

Lehrbeauftr. Dr. A. Liebe : Musik und Dichtung im Werke von Heinrich Schiitz (2).
Lehrbeauftr. Dr. J. Mainka : Pros (2) — Notationskunde (2. Teil) (2).

Lehrbeauftr. Dr. L. Richter : Einfilhrung in die Volksliedkunde (2).

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

Lehrbeauftr. Dr. S. Kéhler : Allgemeine Formenlehre (2).

— Freie Universitit. Prof. Dr. A. Adrio: Geschichte der Symphonie (2) — S: U zur Or-
chestermusik von Johs. Brahms (2) — Pros: Einfithrung in die musikalische Analyse (mit
Ass.) (2) — Chor (2).

Prof. Dr. H.H.Driger: Gegenwirtige Probleme des internationalen Musikverstehens (2)
— U zur Vorlesung (2).

Prof. Dr.K.Reinhard: Die Musik Indiens (2) — U zur Klassifizierung des europiischen
Volksliedes (2) — Musikethnologische Transskriptions-U (2).

Privatdozent Dr. M. Ruhnke : Geschichte der Oper im 17. Jahrhundert (2) — U: Lektiire
musiktheoretischer Schriften des 16. Jahrhunderts (2) — Notationskundliches Praktikum:
Mensuralnotation II (2).

Prof.J. Rufer: Harmonielehre I, Harmonielehre III, Kontrapunkt III (e 2).

Prof. Dr. A. Adrio : (mit Ass.): Chor (2).

Dr. A.Forchert: Instrumentalkreis (2).

— Technische Universitit. Prof. H. H. Stuckenschmidt: Einfilhrung in die Musik-
geschichte (2) — Schonbergs Vokalmusik (2) — Probleme der auBer-europdischen Musik (2).
Prof. Dr. K. Forster: Beethoven in seinen groBen Chorwerken (1).

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

Prof. B.Blacher: Elektronische Komposition (1).

Dr.Th.M.Langner: Zur Geschichte des deutschen Sololiedes (2).

Bern. Nicht gemeldet.

Bonn. Prof. Dr.J.Schmidt-G&rg: Musik des Mittelalters Il (2) — Pros: U zur Musik-
lehre des Barock (durch Assistent Dr. S. Kross) (2) — Haupt-S (2) — CM voc. et instr. (durch
Dr. E. Platen) (je 2).

Prof. Dr. K.Stephenson: Europdische Tonkunst im Zeitalter des Barock (2) — Grund-
fragen der Musikisthetik (1) — U zur Chormusik Bachs (2) — Akad. Streichquartett: Kam-
mermusik des 18. Jahrhunderts (3).

Privatdozent Dr. M. Vogel : Methodik der harmonischen Analyse (1) — U zur harmonischen
Analyse (1) — Entwicklung der Tonarten (1).

Prof. H.Schroeder: Harmonielehre I (fiir Anfinger) (1) — Kontrapunktl (der zwei-
stimmige Satz) (1).

Dr.E.Platen: Formenlehre (Formen der Barockzeit) (1) — U zur Auffithrungspraxis (1).
Braunschweig. Tedinisdie Hochsdule. Lehrbeauftr. Dr. K. Lenzen : Die Geschichte der Oper,

des Musikdramas und des Singspiels, 11. Teil (1) — S: Partiturlesen (Bach bis Strawinsky) fiir
Fortgeschrittene — CM instr. (Akad. Orchester) (2).

Darmstadt. Tedmiscie Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Hucke: Die Klaviersonaten Beet-
hovens (2).

Erlangen. Prof. Dr.B.Stidblein: Die Musik des zentralen Mittelalters (ab 1100) (2) —
Einfithrung in Meisterwerke der Musik (1) — S: Musikwissenschaftliche U (2).
Prof. Dr. R.Steglich : Musikalische Meisterwerke im Wandel der Zeit (1).
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Dozent Dr. F. Krautwurst : Instrumentenkunde Il (Membranophone, Chordophone) (2) —
S: Musikwissenschaftliche Quellenkunde der Reformationszeit (Systematik, Quellen- und
Textkritik, Filiation, Notation, Edition) (2).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. Osthoff: Die deutsche Musik von Beethoven bis Wagner und
Liszt (2) — U zur ein- und mehrstimmigen Musik des Mittelalters (2) — Pros: U iiber Werke
von Heinrich Schiitz (2) — CM instr. (mit Dr. L. Hoffmann-Erbrecht) CM voc. (mit Dr. H.
Hucke).

Prof. Dr. F. Gennrich : Musikhandschriftenkunde (2) — Frankonische Mensuralnotation (2).
Prof. Dr. W.Stauder: Einfilhrung in die Akustik (1) — U zum Gregorianischen Choral
(2) — U zur Geschichte der Instrumentation (1).

Freiburg i.Br. Prof. Dr.H.H.Eggebrecht: Geschichte der mehrstimmigen Musik im
Mittelalter I (9. bis 13. Jahrhundert) (2) — Anton Webern (1) — Ober-S: Musica Enchiriadis
(2) — S fiir Schulmusikstudierende: U zur Beschreibung von Musik (2) — Musikwissenschaft-
liches Colloquium — CM voc.: Josquin Desprez (2).

Dozent Dr.R.Hammerstein: Von Bach zu Beethoven (2) — S: U zur Vorlesung (2) —
Besprechung von Arbeiten (2).

Dozent Dr. R. Dammann : Die Musik im 15. Jahrhundert (2) — S: U zur Vorlesung (2).
Lehrbeauftr. Dr. K. W. Giimpel : U zur Paldographie der Musik (2).

Freiburg/Schweiz. Prof. Dr. F. Brenn : Die Musik im 16. Jahrhundert (2) — Der Stilwandel
um 1750 (1) — U zur Musik des 16. und 18. Jahrhunderts (1) — SI: Eine romische Choral-
handschrift (1) — S II: Quellen zur gregorianischen Frage (1).

GieBen. Privatdozent Dr. W. Kolneder: Igor Strawinsky (1) — Die Opern Mozarts (1).

Géttingen. Prof. Dr. H. Husmann: Antike Musik (3) — S: Alleluia, Sequenzen und
Prosen (2).

Prof. Dr. W.Boetticher: Beethovens Persdnlichkeit und Werk (3) — U zur Orgel- und
Klaviermusik der Renaissance (2).

Dr.H. O.Hiekel: U: Schonberg und Henze (2).

Akad. Musikdir. H. Fuchs : Harmonielehre I (1) — II (2) — III (1) — Kontrapunkt II (2) —
III (1) — U: Instrumentenkunde (1) — Liturgische (I: Agende I (1) — Akad. A-cappella-Chor
(2) — Akad. Orchestervereinigung (2).

Prof. D Dr. Chr. Mahrenholz: beurlaubt.

Prof. D Dr. M. Doerne: Das evangelische Kirchenlied (1).

Graz. Prof. Dr. H.Federhofer: Die Musik der Barockzeit (4) — Geschichte der Musik-
theorie (1) — U: Kontrapunkt (2) — (: Lektiire ausgewihlter Texte (2).

Dozent Dr. W. Wiinsch : Die Bedeutung der randeuropiischen Musikfolklore in der musik-
ethnologischen Forschung (1) — U: Transskriptions-U (2).

Halle. Prof. Dr. W.Siegmund-Schultze: Musikgeschichte des 19.Jahrhunderts (2) —
S: Robert Schumann und seine Zeit (2) — Ober-S: Zu Fragen der Asthetik (2).

Dozent Dr. W. Braun : Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts (2) —S: Michael Praetorius (1).
Dr.G.Fleischhauer: S: Musikanschauung der Spétantike (1).

Oberassistent W. Rackwitz: Franz Liszt und seine Zeit (1).

Prof. D Dr. Max Schneider: U: Quellenkunde mit kursorischer Lektiire (2).
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Hamburg. Prof. Dr. G. von Dadelsen : Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) —Johannes
Brahms (1) — S: Das Lied der Goethezeit (2) — Doktoranden-S (2).

Prof. Dr. W.Heinitz: Probleme der musikalischen Begabung (1) — Takt und Rhythmus (1).
Dozent Dr.H.Hickmann: Die orientalischen Verwandten der abendlindischen Klang-
werkzeuge (2) — Die Musik Indonesiens (1) — U zur Auffithrungspraxis alter Musik, unter
besonderer Beriicksichtigung der Barockzeit (2) — Colloquium fiir Fortgeschrittene (2).
Dr.H.Becker: Pros: U zur musikalischen Formenlehre (2).

Dr.H.Reinecke: Einwirkungen der technischen Entwicklung auf das musikalische Héren
(2) — Einfithrung in die musikalische Akustik (2).

Lehrbeauftr. J. Jiirgens: Harmonielehre (2) — Kontrapunkt (2) — CM voc., CM instr.
(e 3).

Hannover. Tedmische Hodischule. Prof. Dr. H.Sievers: Johann Sebastian Bach und seine
Zeit (1) — Musik und Form. Stilepochen der deutschen Musik (1) — CM voc., CM instr.
Ge 2).

Heidelberg. Univ. Musikdir. Privatdozent Dr. S. Hermelink: Die Musik des 12. bis
15. Jahrhunderts (2) — (I im Anschlu an die Vorlesung (2) — Chor, CM instr. (je 2).
Lehrbeauftr. Dr. W. Thomas : Oper und Musiktheater bei Gluck und Mozart (2).
Lehrbeauftr. Dr. O. Riemer: Das Musikschrifttum von Descartes bis Kant (1) — Lektiire
ausgewihlter Kapitel aus Matthesons ,Der vollkommene Kapellmeister” (S: Die Opern-
kritik) (1).

Lehrbeauftr. Dr. E. Apfel: Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) — Lehrkurs:
GeneralbaB I (auf historischer Grundlage) (2).

Innsbruck. Prof. Dr. H. von Zingerle : Allgemeine Musikgeschichte I (bis ca. 1200 n. Chr.)
(4) — Besprechung ausgewihlter Musikwerke des 20. Jahrhunderts (2) — U zur Musik-
geschichte (2).

Prof. Dr. W.Senn : Volkslied und volkstiimliche Instrumentalmusik in den Alpen (1).
Lektor Prof. K. Koch : Harmonielehre 1/11, Kontrapunkt I/II (je 1).

Jena. Prof. Dr. G. Grosch : Grundprobleme sozialer Kulturpolitik, insbesondere der Musik
(1) — Musikgeschichte im Uberblick I (1).

Lektor C.Schmidt: Musikgeschichte im Uberblick II (2) (mit S) — Angewandte Musik-
dsthetik (2) — Zeitgendssische Musik (2) — S (1).

Oberassistent Dr. Rothe : Volksmusikkunde (1) —Die nationalen Bewegungen in der Musik
des 19. Jahrhunderts in den auBerdeutschen Lindern Europas (1).

Karlsruhe. Tedinische Hodisdhule. Akad. Musikdir. Dr. G. Nestler: J. S. Bach. Werk-
analysen (2) — Impressionismus und Jugendstil in der europdischen Musik (1) — Musik-
stunde. Erliduterung und Auffithrung von Werken alter und neuer Musik — Akad. Chor,
Akad. Orch.

Kiel. Prof. Dr. W. Wiora: Wesen und Aufbau des musikalischen Kunstwerks (2) — Ober-S:
»Absolute Musik” und ,Programmusik” im 19. Jahrhundert (2) — U zur Werkbetrachtung:
Symphonien von Beethoven bis Brahms (mit Dr. E. Finscher) (2) — U zur Notationskunde:
Ars antiqua und Ars nova (durch Dr. L. Finscher) (2).

Prof. Dr. A. A. Abert: Die Bithnenwerke von Richard Strauss (2) — U zur Kammermusik
der Romantik: Schubert, Schumann, Brahms, Bruckner (mit Interpretationsvergleichen) (mit
Dr.W.Pfannkuch) (2).

Prof. Dr. K. Gudewill: Bachs Kantatenwerk (2) — Pros: Einfithrung in das Kantatenwerk
Bachs (2) — S: U zur Auffiihrungspraxis ilterer Vokalmusik mit Instrumenten (1) — U zur
Auffithrungspraxis dlterer Vokalmusik mit Instrumenten (2).
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Dr. W.Pfannkuch: Einfithrung in die musikalische Formenkunde (mit Schallplatten) (2) —
Harmonielehre I, 11, Kontrapunkt-UI, U im Partiturspiel (je 1) — CM instr. (2) — Kammer-
musikkreis (1) — Akad. Chor (1).

Koln. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Mozart und die Musik seiner Zeit (3) — Ober-S: Musica
reservata (2) — Colloquium: Musik und bildende Kunst im Barock (1) (in Verbindung mit
Prof. Dr. Krénig) — Offene Abende des CM (mit Dr. H. Drux) (1).

Prof. Dr. W.K ahl: Die Musikerfamilie Bach (2) — Mittel-S A: U zur Geschichte der Mu-
sikkritik (2).

Prof. Dr. Marius Schneider: Die VariationII (1) — Musikalische Vélkerkunde Il (Amerika
und Negerafrika) (2) — Mittel-S B: Transkription und Analyse (2).

Privatdozent Dr. H. Hiischen: Musik des 14.und beginnenden 15.Jahrhunderts (2) —
Unter-S: Beethoven , Fidelio“ (2) — Mensuralnotation I (2).

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

Lektor Dr. H. Drux: Besprechung musikalischer Werke nach Schallaufnahmen: Messen-
kompositionen der Wiener Klassik II (1) — CM voc. (2) — CM instr. (4) — Kammermusik-
zirkel (4) — Musizierkreis fiir Musik des Mittelalters (2).

Lektor Dr. W. Stockmeier : Harmonielehre II (1) — Kontrapunkt III (1).

Lektor W.Hammerschlag: Generalba$ (1) —Kontrapunkt I (Der zweistimmige Satz) (1).
Lektor F. Radermacher: Gehérbildung II (1) — Harmonielehre III (Alteration und
Modulation) (1).

Leipzig. Prof. Dr. H. Besseler : Musik der Antike und des frithen Mittelalters (3) — U zur
Vorlesung (2) — Colloquium fiir Fortgeschrittene (2).

Prof. Dr. H. Chr. Wolff: Musikgeschichte von 1850—1900 (2) — U zur Vorlesung (2) —
U zur musikalischen Vélkerkunde (2).

Dr. H. Grii8 : Musikgeschichte im Uberblick IT (2) — CM voc., CM instr. (je 2).
Dr.P.Rubardt: Geschichte und Systematik der Blasinstrumente (2).

Dr.P.Schmiedel: Tonsysteme (2).

Dr. W.Schrammek : I zur musikalischen Volkskunde (2).

Dr.H.Zeraschi: Musikgeschichte im Uberblick I (2).

E.Klemm : Notationskunde I und II (5) — Musikwissenschaftliche Grundbegriffe (1).

Mainz. N. N.: Die mehrstimmige Musik des Mittelalters (2) — Ober-S (2).

Prof. Dr. E. Laaff: Die Symphonie der deutschen Romantiker (2) — CM voc. (GroBier Chor)
(2) — CM voc. (Madrigalchor) (2) — CM instr. (Orchester) (2).

Privatdozent Dr. G. Massenkeil : Der mittelalterliche Choral (2).

Prilat Prof. Dr. A. Gottron : Anleitung zu Arbeiten aus dem Gebiet der mittelrheinischen
Musikgeschichte ((I) (2).

Marburg. Prof. Dr. H.Engel : Die Sinfonien von Brahms und Bruckner (2) — Hindel (1) —
Richard Wagners Musikdramen (2) — S I: Formenlehre (1) — S II: Beethovens Streich-
quartette (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Heussner: Die Brandenburgischen Konzerte J. S. Bachs (2) — S:
Notationskunde I (Neumen) (1).

Miinchen. Prof. Dr. Thr. Georgiades: U: Die Periode im musikalischen Satzbau (2) —
Colloquium fiir Doktoranden (2 vierzehntiigig) — Instrumentales Ensemble (2).
Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : U fiir Anfinger (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. Pfaff: Der Gregorianische Gesang (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Schlétterer: Musikalisches Praktikum: Satzlehre der mittelalter-
lichen Mehrstimmigkeit, in Gruppen (je 2) — GeneralbaB, in Gruppen (je 2) — Vokales
Ensemble (2).
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Lehrbeauftr. Dr.R. Traimer: U: Besprechung einzelner musikalischer Werke (2) — U:
Einfithrung in den musikalischen Satz (2).

Dr. Th. Gé1lner : Die musikalische Schrift im Mittelalter (2) — Auffithrungsversuche: Aus-
gewihlte Stiicke der mittelalterlichen Musik (2) — Musik der Reformation in Deutschland
und England (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Osthoff: U zur weltlichen Musik des 15. Jahrhunderts (2).

— Tedwmisdhe Hodsschule. Lehrbeauftr. Dr. F. Karlinger: Geschichte der Oper seit
1880 (2).

Miinster. Prof. Dr. W.Korte: Die Instrumentalmusik zwischen Bach und Mozart (3) —
Colloquium fiir Doktoranden (2).

Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Die Instrumentalmusik Mozarts (2) — U zur Vor-
lesung (2).

Dr. G. Croll: Mehrstimmige Musik im 14. und 15. Jahrhundert (2) — S: Pros: U zur
Notationskunde (2) — Haupt-S: U zur Vorlesung (2).

Lektor Dr. R. Reuter: Entwicklungsgeschichte des Orchesters (1) — Quellen zur Geschichte
des Orgelbaues (2) — Harmonielehre (Fortsetzung), zweistimmiger Kontrapunkt, Bestim-
mungs-U [, Bestimmungs-U 1l (je 1) — CM voc., CM instr. (je 2) — Das Musikkolleg,
Kammermusikabende mit Einfithrungen (vierzehntigig).

Rostock. Dozent Dr. R. Eller: Musikgeschichte des 18.Jahrhunderts II (2) — Musik des
20. Jahrhunderts III (1) — Gattungen und Formen der Musik seit 1600 (2) — U: Analyse
musikalischer Kunstwerke (2).

Saarbriicken. Prof. Dr.J. Miiller-Blattau: Das Zeitalter Bachs und Hindels (2) — S:
U zur Fuge bei Bach und Hindel (2) — Pros: (I zu Hindels Oratorien (2) — Doktoranden-
Colloquium (mit Dr. W.Salmen) (1).

Privatdozent Dr. W.Salmen : Musik der norddeutschen Vorklassik (1) — (I zum spiten
Minnesang (2).

Univ. Musiklehrer Dr. W. Miiller-Blattau : Musiklehre fiir Anfinger und Fortgeschrittene
(je 1) — Unterweisung im Gebrauch historischer Blas- und Streichinstrumente (je 1) — CM
voc., instr. (je 2) — Akad. Orchester (2).

Stuttgart. Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. A. Feil: Musik als Geschichte: Von den
Anfingen der abendldndischen Mehrstimmigkeit bis zur A-cappella-Polyphonie (2).

Prof. Dr. H. Matzke: Geschichte und Bau des Klaviers einschlieflich Cembalo und Klavi-
chord (mit klingenden Beispielen) (2).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Allgemeine Musikgeschichte 1550—1650 (2) —
Colloquium fiir Anfinger und Fortgeschrittene (2) — S: U zu Ludwig Senfl (2).

Lektor Dr. B. Meier: Magnificat und Passion (2) — Musikalische Paldographie (1) —
Harmonielehre fiir Fortgeschrittene (2) — Kontrapunkt I (2).

Dr. A.Feil: CM: Orchester (2).

Dr.U.Siegele: CM: Chor (2).

Wien. Prof. Dr. E.Schenk : Joseph Haydn (4) — Pros (2) — Haupt-S (2).

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

Dozent Dr. F.Zagiba: RuBland und die Musik des Abendlandes (2).

Dozent Dr. W. Graf : Die Musik der Naturvélker 11T (2) — Einfithrung in die vergleichende
Musikwissenschaft III (2) — Die auBereuropiischen Musikinstrumente I (2).

Dozent Dr. O. Wessely: Einfihrung in die Editionstechnik II (2) — Paldographie der
Musik IIT (2) — Einfithrung in die musikwissenschaftliche Arbeitstechnik (2).

Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre 1II (4) — Kontrapunkt 1Il (2) — Formen-
lehre (2).
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Wiirzburg. Prof. Dr. G. Reichert: Geschichte der Oper II (2) — Schuberts Lieder (1) — S:
Musiktheoretische Schriften des 15.und 16. Jahrhunderts (2) — Repetitorium der Musik-
geschichte I. 1400—1600 (mit Dr. M. Just) (2) — Harmonielehre II (mit Dr. M. Just) (2) —
CM voc., Akad. Chor (2) — CM instr., Akad. Orchester (2) — CM voc., Madrigalchor (mit
Dr. M. Just) (2).

Privatdozent Dr. H. Beck : Robert Schumann (2).

Ziirich. Prof. Dr. K. von Fischer: Die Entwicklung der Variation vom 16. bis 18. Jahr-
hundert (1) — Der musikalische Barockstil des 17. Jahrhunderts (1) — Béla Barték (1) —
Pros: Einfiihrung in die musikalische Handschriften- und Quellenkunde (2) — S: Studien zum
Wort-Ton-Problem im 17. Jahrhundert (2) — CM voc.: Werke von H. Schiitz und seinen
Zeitgenossen (1).

Prof. Dr. F. Gysi: Beethovens Orchesterwerke: Die Symphonien, Ouvertiiren und Kon-

zerte (1).

Privatdozent Dr. H. Conradin : Ton- und Musikpsychologie II (2).
Privatdozent Dr. H. Oesch : Musik in Afrika (1) — Pros: U zur Vorlesung (1).
Musikdir. P. Miiller: Musiktheorie: Einfithrung in den vokalen klassischen Kontrapunkt

mit U (1).

Besprechungen

Ftudes grégoriennes, publiées par
I’Abbaye de Solesmes sous la Direction de
Dom Joseph Gajard. IIl. Solesmes: Ab-
baye de Saint-Pierre 1959. 200 S.

Zum dritten Mal liegt nunmehr die neue
choralwissenschaftliche Publikation der Ab-
tei Solesmes vor, und mit Freude vermerkt
man, daB sich ein einigermaBen regelmifi-
ger Erscheinensrhythmus eingespielt hat.
Der Inhalt des Bandes ist wieder recht reich-
haltig. Neben einer Reihe von Einzelstudien
(R. Arnese, ,Codici di origine francese
della Biblioteca Nazionale di Napoli“; H.
Gavel, ,L'accentuation des mots du canon
de la Messe dans un manuscrit d' Angers”;
D. Catta, ,Le texte du répons ,Descendit’
dans les manuscrits“; P. M. Arbogast,
»The small punctum as isolated note in Co-
dex Laon 239“; J. Hourlier, ,Le Bré-
viaire de Saint-Taurin“) findet sich eine
sorgsame Untersuchung iiber ,Les coupures
neumatiques” von E. Cardine, die von
grundsitzlicher Bedeutung fiir unser Wis-
sen um die Auffithrungspraxis des Gregoria-
nischen Gesangs ist, ein Beitrag von P. M é -
nard, ,Note sur la mémorisation et l'im-
provisation dans le chant copte”, der wert-
volle Aufschliisse iiber den immer noch zu
wenig beachteten Gesang der koptischen
Kirche gibt, und ein wichtiger Beitrag zur
Hucbald-Forschung von R. Weakland,
»The compositions of Hucbald".

Mit besonderem Interesse vermerkt man die
Beitrige zum heute aktuellsten Problem
der Choralforschung, dem der romischen (R)
und frinkischen Uberlieferung (F) des Gre-
gorianischen Gesangs. Dom Frénauds Un-
tersuchung iiber ,Les témoins indirects du
chant liturgique en usage 8 Rowme aux IXe
et Xe siécles” ist der erste ernsthafte litur-
giegeschichtliche Beitrag seit dem fiir die
gesamte Diskussion grundlegenden Aufsatz
von M. Huglo in Sacris erudiri VI (1954),
S. 96—124, der die Zeugnisse zusammen-
gestellt hatte, die R schon vor der auf uns
gekommenen  Melodieiiberlieferung  auf
Grund ihres Texts oder ihrer liturgischen
Ordnung indirekt bezeugen. Dom Frénaud
setzt bereits hier an: Ist ein Stiick nur in
R mit Melodie, in F aber nur textlich iiber-
liefert, dann ist dieses Stiick zwar im 8./9.
Jh. in Rom gesungen worden, aber, so meint
Dom Frénaud, es ist unsicher, ob schon da-
mals mit einer R-Melodie. Vielmehr solle
man annehmen, daB der Text auch eine F-
Melodie hatte. Stelle man diese Méglichkeit
in Rechnung, dann wiirden von den indirek-
ten Zeugen fiir R, die Dom Huglo zusam-
menstellt, nur drei iibrig bleiben: Ein um
die Wende des 10. zum 11. Jh. geschriebe-
nes Plenarium aus der Ndhe von Norcia
(Rom, Bibl. Vallicelliana B 8), das Bruch-
stiick eines mittelitalienischen, vielleicht
rémischen Plenariums aus der 2. Hilfte des
10. Jhs. (Rom, Barberini lat. 560) und das
Bruchstiick eines im 9. Jh. geschriebenen
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Fuldaer Graduale (Kassel, Landesbibliothek,
theol. fol. 36) — Dom Frénaud iibersicht
hier allerdings den bei Dom Huglo behan-
delten Ordo romanus XXVII. — Anhand
einer genaueren Uberpriifung vor allem der
ersten Handschrift, die Dom Huglo offenbar
nur in der Ausgabe von Tommasi-Vezzosi
vorlag, und durch Vergleich weiterer Plena-
rien des 11. Jhs. kann Dom Frénaud die
Angaben von Dom Huglo ergéinzen und in
einigen Fillen korrigieren. Dabei zeigt sich,
daB das Plenarium von Norcia kein reiner
Zeuge von R ist, sondern frinkischen Ein-
fluB zeigt und einige eigentiimliche Stiicke
oder Stiicke in der Textfassung von F, ja
in einzelnen Fillen die beiden Uberlieferun-
gen eigentiimlichen Textfassungen neben-
einander aufweist. Ahnlich verhilt es sich
mit der Barberini-Handschrift. Die Hand-
schrift aus Fulda endlich ist offensichtlich
ein Zeuge romischer Tradition, enthilt aber
Stiicke, deren Melodien uns bis jetzt nur in
F, nicht in R bekannt sind — Dom Frénaud
sagt ,qui n’ont jamais été chantées qu’avec
les melodies (F)* (S. 72), und diese Hypo-
these ist denn doch mehr als gewagt. Zu-
sammenfassend zieht Dom Frénaud vier
SchluBfolgerungen: Die von Dom Huglo
gegebenen indirekten Zeugen fiir R seien
unsicher, also sei R vor der Mitte des
11. Jhs. gar nicht sicher zu belegen. Die
Handschrift aus Norcia, der Codex Barbe-
rini und das Bruchstiick Fulda seien Zeu-
gen fir den Gesang von F in Rom. Die
romischen Handschriften des 10. Jhs. zeig-
ten den EinfluB frankischer Handschriften.
Die Handschrift aus Norcia sei musikalisch
ein Zeuge von F, R scheine auBerhalb Roms
vor dem 12. Jh. nicht gesungen worden zu
sein. Man kénne also nicht mehr schreiben,
in allen Kirchen Roms sei F bis Ende des
13.Jhs. unbekannt gewesen, und er erginzt
dazu in einer Anmerkung ,Ce que n'a ja-
mais écrit, ni pensé Dom Huglo . . . ."
(S. 73), vergiBt aber mitzuteilen, wer das
denn geschrieben oder gedacht hat.

Dom Frénaud bedient sich also genau der
gleichen Methode wie Dom Huglo, erschlieBt
vom Text und der liturgischen Ordnung auf
die Melodieniiberlieferung. Er beschrinkt
sich bei seiner Untersuchung auf die litur-
gisch-textlichen Zeugnisse und will sich in
diesem Rahmen, wie er zu Beginn seines
Aufsatzes sagt, wiederum auf die Frage be-
schriinken, welche Uberlieferung in Rom im
9./10. Jh. gesungen worden sei. Alle an-
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deren Fragen wie die nach dem Alter der
beiden Uberlieferungen will er ausklam-
mern. Natiirlich ist das Problem zu komplex,
als daB man eine Einzelfrage herausgreifen
kénnte, ohne auch andere zu tangieren; das
erweist sich auch gerade an diesem Aufsatz.
Eines seiner klarsten Ergebnisse ist die Be-
statigung von Dom Huglos Feststellung, da8f
die Textfassungen von R die lteren sind,
Dom Frénaud zeigt auferdem mehrfach den
Zusammenhang der R-Texte mit dem Psal-
terium romanum und der F-Texte mit dem
Psalterium gallicanum auf. Nun ist aber von
vorneherein unwahrscheinlich, daB die iltere
Textiiberlieferung mit der jiingeren Melo-
dieiiberlieferung und die jiingere Textiiber-
lieferung mit der &lteren Melodieiiber-
lieferung verbunden waren. In der bisherigen
Literatur ist zudem fiir bestimmte Melodien
der strikte Beweis erbracht worden, da F
von R abhingt und R élter ist. Fiir jede
einzelne Melodie von R den Beweis zu er-
bringen, daB sie im 9./10. Jh. in Rom gesun-
gen worden ist, ist bei der Uberlieferungs-
lage nicht méglich. Da Dom Frénaud die
Uberlieferung F im 9. Jh. als vorhanden
und R als romisch betrachtet, wird er aber
doch wohl nicht anzweifeln wollen, da zu-
mindest die R-Melodien, die als ilter er-
wiesen sind, im 9. Jh. in Rom gesungen
wurden. Und weil die R-Melodien nicht
einzeln jede fiir sich als Sonderfall ver-
dorbener F-Melodien betrachtet werden diir-
fen, sondern als Zeugen einer einheitlichen
und in sich geschlossenen Uberlieferung, ist
man berechtigt, von der Anwesenheit einiger
Melodien auf die Uberlieferung selbst zu
schlieBen. Von diesen Voraussetzungen her
muf man die von Dom Frénaud erbrachten
Nachweise von F-Textfassungen in den drei
genannten Handschriften sehen. Der durch
die Untersuchung von Dom Frénaud noch
einmal bestitigte und in Einzelfdllen auf-
gezeigte FEinfluB frinkischer Handschriften
auf die romische Liturgie des 10. Jhs. laBt
zunichst einmal die Erklirung am nichst-
liegenden erscheinen, daB auch diese F-
Texte aus dem frinkischen Bereich nach Rom
gekommen sind, vermutlich mit ihren Melo-
dien, wie wir es z.B. bei den Cantica des
Karsamstags nachweisen kdnnen. Die ins-
gesamt entscheidende Frage ist die: Sind
die von Dom Frénaud in R-Handschriften
nachgewiesenen F-Texte Relikte einer durch
R iiberdeckten rémischen Uberlieferung oder
sind sie aus frinkischem Bereich iiberkom-



338

men? Auch in Dom Frénauds Aufsatz weist
alles darauf hin, daB im allgemeinen das
letztere der Fall ist. Dieser Frage gegen-
iiber ist die, nach welcher Melodie dieser
oder jener F-Text in Rom gesungen wurde,
im Grunde zweitrangig, ganz davon abge-
sehen, daB sie angesichts der Unfestigkeit,
die der Uberlieferung von R lange eigen
war, kaum eindeutig zu beantworten ist.
Den zweiten Beitrag iiber das Problem stellt
eine Rezension dar, in der Dom Hourlier
einen ausgezeichneten Uberblick iiber die
Entwicklung und den Stand der Diskussion
um die beiden Uberlieferungen des Grego-
rianischen Gesangs gibt und den Zusam-
menhang mit den Arbeiten in Solesmes her-
stellt, wo das Problem nach einer Bemer-
kung von Dom Gajard im gleichen Band
(S. 23) ,depuis prés d'un siécle . . . con-
stamment . . . dans le sillage” studiert wor-
den ist. Dom Hourlier faBt zusammen: ,S’il
nous était permis d'essayer une conclusion,
sur la base des travaux ici rappelés, ce serait
avant tout pour souligner, avec la plupart
des érudits, la parenté de R et de G (= F)
et 'antériorité de R sur G. De plus les deux
répertoires appartiennent non seulement a
des milieux musicaux trés différents, mais
& des époques essentiellement distinctes.
G dérive de R directement, plutét que par
rattachement @ ume source commune. La
transformation a été opérée trés proba-
blement en milieu franc, vers la fin du
Vllle siécle: les indices que nous en avons
semblent plus solides que I'hypothése d'une
concurrence entre deux répertoires romaius.
R représente ume étape déja évoluée du
chant liturgique latin“ (S. 192). Auf einem
dem Band beigelegten Zettel liest man dann
allerdings, daB Dom Hourlier beim Ab-
schluB seines zusammenfassenden Berichts
die Aufsitze des vorliegenden Bandes nicht
bekannt waren und er deshalb den Aufsatz
von Dom Frénaud nicht mehr beriicksich-
tigen konnte; das Problem bleibe daher
Jactuellement au stade des conclusions per-
sonnelles”. Durch diesen Nachtrag wird die
Zusammenarbeit innerhalb der ,équipe mo-
nastique” (S. 25) in Solesmes in ein be-
fremdliches Licht geriickt, zumal sich sonst
Querverweise zwischen verschiedenen Auf-
sitzen und Rezensionen des vorliegenden
Bandes finden und man vor allem eine Stel-
lungnahme Dom Huglos zu dem Aufsatz
von Dom Frénaud vermifit.

Einen dritten Beitrag hat im vorliegenden
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Band Dom Gajard dem Problem ,,Vieux
Romain’ et ,Grégorien’” gewidmet. Dom
Gajard stellt zwar fest, es handele sich
um ein ,probléme purement musicologique”
und die Einfithrung von R an Stelle von F
als liturgischer Gesang der katholischen
Kirche stehe nicht zur Diskussion (S. 7) —
da wird ihm wohl auch niemand wider-
sprechen. Auch habe die These, daB R ilter
als F und F frankischen Ursprungs sei, ,rien
d'impossible” (S.9). Aber die ,législation
actuelle de I'Eglise en wmatiére du dhant”
beruhe auf der Tradition, F sei romischen
Ursprungs (?) und deshalb sei es ,du moins
pour nous un motif prudentiel qui doit nous
inviter @ maintenir dans toute la mesure
du possible ce donné traditionnel, et a ne
pas le rejeter a priori sans avoir aucume
raison positive et trés sérieuse de le mettre
en doute” (S.23). Wir haben an dieser Stelle
weder dariiber zu befinden, was die , législa-
tion actuelle de I'Eglise en matiére de drant”
mit der Frage nach dem Alter und der Her-
kunft der beiden Uberlieferungen des Gre-
gorianischen Gesangs zu tun hat, noch dar-
iiber, ob ein Glied der katholischen Kirche
auf Grund kirchlicher Gesetzgebung vor
Thesen sich zu hiiten gehalten ist, die es
vor seiner Gewissenhaftigkeit und Ernst-
haftigkeit als Forscher zu verantworten hat.
Der Rezensent bedauert, den Aufsatz Dom
Gajards hier nicht iibergehen zu kdnnen,
weil Dom Gajard sich den Anschein gibt,
als ziehe er mit wohlabwigender Sachkennt-
nis die Summe alles dessen, was bisher zur
Diskussion iiber das Problem beigetragen
worden ist, und als ergdbe sich eben
daraus der ungewdhnliche Vorwurf gegen
andere Forscher, darunter Ménche seiner
eigenen Abtei, den der Leser seinem oben
zitierten Satz jedenfalls ohne eine Er-
klirung, die man wohl erwarten darf, ent-
nehmen muB. Aber Dom Gajard setzt sich
nur mit einem Teilaspekt des Problems und
da wiederum mit der gleichen Arbeit seines
Ordensbruders Dom Huglo auseinander, mit
der sich schon Dom Frénaud beschiftigt.
Auf die iibrigen, inzwischen recht zahlreich
gewordenen Studien, die dem Problem ge-
widmet sind, geht er nicht nur gar nicht
ein, er zitiert sie auch nicht, ja er sagt,
anstatt die Namen derer zu nennen, die er
auBer Dom Huglo angreift, ,Une opinion
s'est fait* (5.9), ,On a bien cru” (5.13),
er spricht von ,plusieurs musicologues” (S.
13), von den ,partisans résolues” (S.9),
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Jpartisans les plus résolues” (S.7), den ,par-
tisans de la ,thése du Vieux-romain'“ (S.11).
Die Begriindungen, die Dom Gajard fiir
seine Beschrinkung auf das Problem der in-
direkten Zeugnisse der beiden Uberliefe-
rungen des Gregorianischen Gesangs gibt,
sind erstaunlich. Die indirekten Zeugnisse
hitten am meisten dazu beigetragen, .a
accréditer prématurement la ,these du Vieux-
romain'“. Die Auseinandersetzung mit die-
sen Zeugnissen sei am leichtesten mdglich
ohne ,de faire appel a des connaisances tech-
niques specialisées” (S. 16) —dabei hat Dom
Gajard selbst die Ftudes grégoriennes, in
denen er das schreibt, programmatisch als
JPublication d'ordre surtout technique,
permettant par sa nature méme daborder
les problémes scientifiques et de les ex-
poser en détail, de les discuter au besoin,
sans verser pour cela dans les vaines polé-
miques . . . “ vorgestellt (Bd. I, S. 4). — Die
aus dem Studium der Melodien sich ergeben-
den Argumente seien vorldufig ohnehin
fragmentarisch und fiir die historische Ar-
gumentation sei eine genaue Kenntnis der
religiosen, kulturellen und literarischen Ent-
wicklung im 8./9. Jh. erforderlich (S. 16).
Natiirlich gilt das genau so fiir das Teil-
problem, das Dom Gajard und Dom Fré-
naud herausgegriffen haben. Zum zweiten
lassen ja gerade sie jeden Blick auch auf
die allernichsten Zusammenhinge, auf die
Melodien vermissen, und wir haben bei Dom
Frénaud gesehen, wohin das fiihrt, zumal
drittens gar nichts fragmentarischer ist als
gerade die indirekten Zeugnisse. Demgegen-
iiber liegen Melodieuntersuchungen iiber
geschlossene Komplexe des Gesamtreperto-
riums vor, und das Problem ist lingst von
verschiedenen Seiten und in verschiedenen
Zusammenhingen betrachtet worden.

Bei der Auseinandersetzung mit der Arbeit
von Dom Huglo beruft sich Dom Gajard
auf die Arbeit von Dom Frénaud, er selbst
greift hier wiederum eine einzelne Frage
heraus, die Dom Frénaud offensichtlich
iibersehen hat, die des schon erwihnten
Ordo XXVII: Dom Huglo hatte darauf hin-
gewiesen, daB dieser Ordo Eigenheiten von
R aufweist, und ihn als indirekten Zeugen
dieser Uberlieferung angesprochen. Dom
Gajard versucht nachzuweisen, daB die
Liturgieiiberlieferung R hier mit F-Melo-
dien verbunden war, und als ,témoignage
formel et explicite & souhait” bezeichnet er
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den Amalar von Metz, in dessen De ordine
antiphonarii eben diese romischen Eigen-
heiten sich erkennen lieBen und der hinzu-
figt ,Usque ad diem octavum pasdiae, juxta
romanum consuetudinem, memoratum cur-
sum celebramus”. Abgesehen davon, daB
die Ubereinstimmung des bei Amalar be-
schriebenen Ritus mit den rdmischen Eigen-
heiten fragwiirdig erscheint, ist es natiirlich
ausgeschlossen, den ,cursus“ des Amalar
ohne weiteres mit einer bestimmten Me-
lodieiiberlieferung zu identifizieren. Mit
»Cursus” ist zundchst einmal eine bestimmte
liturgische Ordnung gemeint, aber kein ,, Ge-
sang“. Und der liturgische Gesang im Fran-
kenreich in der Umbruchszeit des 8./9. Jhs.,
bevor sich F durchsetzte, stellt vorerst noch
kaum zu 13sende Probleme. DaB F ,de I'aveu
presque unanime des partisans de I'ancien-
neté du Special (R), a été le seul pratique
en Gaule a partir des derniéres années du
Vllle siécle” (S.16), ist ebenso unrichtig wie
die den ,partisans“ zugeschriebene Behaup-
tung, R sei also ,le chant authentiquement
romain et primitif* (S. 9). Die Choral-
forschung ist heute iiber die den romanti-
schen Vorstellungen der beginnenden Cho-
ralrestauration im 19. Jh. entsprungene
Suche nach ,,dem wahren, echten, reinen und
urspriinglichen Gesang der rémischen Kirche”
hinaus, nicht zuletzt dank der Arbeiten von
Solesmes, wie sich das in so denkwiirdiger
Weise in einem Aufsatz von Dom Froger
iiber die kritische Ausgabe des Graduale
romanum im ersten Band der Etudes grégo-
riennes (S. 151—157) manifestiert. Was Dom
Gajard im iibrigen an Argumenten zum Pro-
blem der indirekten Zeugnisse fiir die beiden
Uberlieferungen des Gregorianischen Gesan-
ges vorbringt, tragt nichts Neues zur Dis-
kussion bei und zeigt noch einmal, daB er
sich mit der Literatur nicht vertraut gemacht
hat.
Es bleibt nur zu bedauern, daB der Kantor
von Solesmes, der durch seine aus jeder
Zeile seines Aufsatzes sprechende heife
Liebe zu ,not+e beau grégorien™ (S. 26) zu
diesem ungliicklichen und unnétigen Pla-
doyer veranlaft worden sein mag, nicht
besser beraten war, als diesen Aufsatz zu
verdffentlichen. Und es steht zu hoffen,
daB die Etudes grégoriennes kiinftighin ihrem
eigenen wissenschaftlichen Ruf und dem der
Abtei Solesmes nichts schuldig bleiben.
Helmut Hucke, Frankfurt am Main
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Ernst Kihler: Studien zum Te Deum
und zur Geschichte des 24.Psalms in der
Alten Kirche. Géttingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 1958. 166 S.

Kihlers Studien sind theologischer, genauer:
liturgie- und dogmengeschichtlicher Art; da
das Werk mit seinen Ergebnissen aber auch
zu ,einer erneuten musikgeschichtlichen Be-
leuchtung” des Te Deum anregen mochte
(S. 155), verdient es mit Recht, in einer
musikwissenschaftlichen Zeitschrift ebenfalls
angezeigt und, soweit dies auBerhalb der
Fachdisziplin seines Autors geschehen kann,
gewiirdigt zu werden.

Abweichend von fritheren Forschungen, die
vor allem den Problemen von ,Handschrif-
ten, Datierung, Bestimmung der literarischen
Gattung, Verfasserfrage* und ,Quellen-
scheidung” gewidmet waren, sind die Unter-
suchungen des Verf. durch die beiden Fragen
Jnach dem Inhalt und dem urspriinglidien
liturgischen Charakter” des Te-Deum-Textes
sausschlieflich“ bestimmt (s. S. 155). Auf
Grund einer ausfiihrlichen, von Satz zu Satz
fortschreitenden Interpretation sowie zahl-
reicher Vergleiche mit anderen aus frith-
christlicher Zeit iiberlieferten Texten gelangt
der Verf. zum Ergebnis, daf im Te Deum
ein dem spanisch-gallischen Liturgiebereich
entstammender Text vorliege, dessen Grund-
bestand (,Te Deum laudamus . .. et extolle
illos usque in aeternum”, ausgenommen die
trinitarische Formel ,Patrem immensae ma-
iestatis ... Sanctum quoque Paraclitum Spiri-
tum” sowie die Sitze ,Tu Patris sempiternus
es Filius“ und ,Judex crederis esse ventu-
rus“) ,vor der zweiten Hilfte des 4. ]Jhs.
vorhanden gewesen” sei (S.114). Fir die
christologischen Aussagen, wie z. B. , Tu rex
gloriae, Christe* und ,devicto mortis acu-
leo”, bilde im besonderen die in den iltesten
Jahrhunderten der Kirche gebriuchliche Aus-
legung der Verse 7—10 von Ps. 24 (= Ps.
23 der Vulgata) als Prophetie auf den Ab-
stieg Christi zur Vorhélle und seine trium-
phale Himmelfahrt den zum Verstindnis
nétigen Hintergrund. Anklinge an die ver-
schiedenen Symbola seien demgegeniiber von
sekundirer Art, da sie sich nur in denjeni-
gen Sitzen finden, welche, zuriickweisend
auf Formulierungen aus dem um 357 durch
den Bischof Hilarius von Poitiers verfaften
Buch De Trinitate, erst ,mach der zweiten
Hiilfte des 4. Jhs.“ eingefiigt worden seien,
um eine Deutung der Sohnschaft Christi im
Sinne des sog. , Adoptianismus“ auszuschlie-

Besprechungen

Ben (s.S.80). Seiner urspriinglichen litur-
gischen Bestimmung nach bilde das Te Deum
— in seinem als original erschlossenen text-
lichen Bestand — ,das Herzstiick der Messe
einer Ostervigil® (S. 103), bestehend aus
deren ,Illatio” (Praefation) mit Sanctus so-
wie deren ,Post Sanctus“-Oration (,Tu rex
gloriae...”), in welcher zunichst das Ge-
heimnis des Osterfestes gepriesen, sodann
(.Te ergo quaesumus . ..“) fiir die wihrend
der Vigilfeier Getauften gebetet werde. Von
dieser urspriinglichen Verwendung aus ge-
sehen, enthalte selbst die legendire Zu-
schreibung des Textes an die HIl. Ambro-
sius und Augustinus insofern einen histo-
rischen Kern, als sie die im gallischen
Liturgiebereich noch wihrend des 8./9. Jhs.
nicht ganz geschwundene Erinnerung an
einen (damals nicht mehr bestehenden) Zu-
sammenhang von Te Deum und Taufgottes-
dienst erkennen lasse. — Zur Frage nach der
Autorschaft duBert sich der Verf. dahingehend,
daB ,die strenge Form, in der es (das Te
Deum in seinem urspriinglichen Bestand) sich
uns darbietet, die Hand bewufter Gestal-
tung verrit (S.103) und daB es somit als
ein zwar auf formelhaften Wendungen der
liturgischen Sprache beruhendes, aber von
einem einzelnen geschaffenes Werk anzu-
sehen sei. In diesem , Einzelnen“ den Bischof
Nicetas von Remesiana erblicken zu wol-
len, finde allerdings im Text des Te Deum
selbst ebensowenig eine Begriindung wie in
den uns erhaltenen Schriften des Nicetas.
Eine iiber die Wiedergabe des Inhalts hin-
ausgehende Besprechung des vorliegenden
Buches kann hier begreiflicherweise nicht ge-
boten werden; auch ist es nicht méglich, alle
den Musikhistoriker interessierenden Einzel-
heiten ausfiihrlich zu erwihnen (immerhin
sei verwiesen auf Bemerkungen wie S. 37,
FuBnote 2, und S. 88/89, mit FuBnote da-
selbst). Zweifellos jedoch bedeutet Kihlers
Werk eine wertvolle Bereicherung unseres
Wissens um einen Text, der wie kein ande-
rer ,udchst den groflen Worten der Bibel . . .
eine so weitgreifende, iiber die ganze Welt
gehende, bis heute kaum verminderte Wir-
kung entfaltet haben” diirfte.

Bernhard Meier, Tiibingen

Klaus Blum: Musikleben in Bremen.
Sonderdruck aus: Geistiges Bremen, hrsg.
von Alfred Faust, Bremen 1960, S. 177 bis
206.

In einem gelungenen Uberblick gibt der



Besprechungen

Verf. Aufschluf itber das Musikleben in
Bremen vom Beginn des 19. Jahrhunderts
bis zur Gegenwart. Ausfithrlich wird die
biirgerliche Musikkultur um 1800 beleuchtet.
Hinweise auf die musikerzieherische Tatig-
keit des Domkantors Wilhelm Christian
Miiller vertiefen den Eindruck, daB in Bre-
men verhiltnismiaBig frith (1780) eine be-
wuBte, groBziigige allgemeine musikalische
Volksbildung eingesetzt hat. Miiller berei-
tete vor allem den Boden fiir ein Verstind-
nis der Werke Beethovens. Sein Nachfolger
W. F. Riem belebte die Bachpflege. Erfreu-
licherweise geht der Verf. auch auf soziolo-
gische Fragen, auf o&rtliche Probleme der
Musikkritik sowie besonders auf das Chor-
wesen ein. Die gegenwirtige Bedeutung
Bremens als Pflegestiitte der ernsten Musik
wird hervorgehoben.

Richard Schaal, Schliersee

Beitrige zur Musikgeschichte der Stadt Duis-
burg. Herausgegeben von Giinter von Ro-
den und FriedrichMeyer-Tédten.Kéln:
Arno-Volk-Verlag 1960 (Beitrige zur rheini-
schen Musikgeschichte. 37). 167 S.

Duisburg gehért gewiB nicht zu den musik-
geschichtlich hervorragenden deutschen Stid-
ten. DaB die Arbeitsgemeinschaft fiir rhei-
nische Musikgeschichte dem Musikleben in
Vergangenheit und Gegenwart dieser Stadt
nachspiirt, muB jedoch lebhaft begriift wer-
den, da auch die Erforschung weniger be-
deutsamer Musikstdtten zum Anliegen der
Lokalforschung gehért. Nach GruBworten
des fiir musikalische Belange der Stadt sehr
aufgeschlossenen  Oberbiirgermeisters  A.
Seeling und des Kulturdezernenten P.
Dittrich beschreibt F. Meyer-Todten
Duisburg als Musikstadt in Vergangenheit
und Gegenwart. Der Verf. geht ausfiihrlich
auf die Persdnlichkeiten des 19./20. Jahr-
hunderts ein und betont, daB sich ein Musik-
leben moderner Prigung erst im spiteren 19.
Jahrhundert entwickelte. Fiir die geschicht-
liche Einordnung Duisburgs ist dieser Artikel
von Gewicht, zumal er auch auf die neuesten
Verhiltnisse Bezug nimmt. — F. W. Donat
macht kurze allgemeine Bemerkungen zum
Thema Musikpflege der Industrie — eine
Forschungsaufgabe? — K. Dreimiiller legt
mit seinem Beitrag Georg Stahlhuth und
seine 1863 erbaute Schleifladen-Orgel fiir
die St. Josefskirche in Duisburg neues Quel-
lenmaterial zur rheinischen Orgelgeschichte
vor (unter besonderer Beriicksichtigung der
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Brieftagebiicher Stahlhuths). Die reich doku-
mentierte Arbeit verdient nicht nur lokales
Interesse; sie wirft vielmehr allgemein auf
den Orgelbau um 1880 neues Licht. — O.
Zur Nedden geht auf Julius Weismanns
Beziehungen zur Musikstadt Duisburg ein
und beleuchtet vornehmlich die Pflege Weis-
mannscher Werke. Eine niitzliche Zeittafel
zeigt, wieviel tatkriftige Forderung der
Komponist Duisburg zu verdanken hatte.
— Den Hauptbeitrag des Heftes liefert W.
Falcke mit einer grundlegenden Arbeit
iiber Max Reger und Duisburg. An Hand
von Pressematerial, Orchesterprotokollen
und anderen Quellen zeichnet der Verf. ein
eindrucksvolles Bild vom Verhiltnis Regers
zu Duisburg. Besonders der Freundschafts-
bund mit dem Anwalt Adolf Lentz findet
eine eingehende Wiirdigung. Fiir die Reger-
biographie ist die Arbeit ertragreich.
Richard Schaal, Schliersee

Musikstadt Duisburg. Duisburg: Ver-
lag fiir Wirtschaft u. Kultur Werner Renck-
hoff 1960. (Duisburger Forschungen. Schrif-
tenreihe fiir Geschichte und Heimatkunde
Duisburgs. Hrsg. vom Stadtarchiv Duisburg
in Verbindung mit der Mercator-Gesell-
schaft. Band 3.) 300 S.

Dieser dem Musikleben der Stadt gewidmete
umfangreiche Band der Duisburger Forsdiun-
schungen enthilt neben fiinf bereits in den
Beitrigen zur Musikgeschidite der Stadt
Duisburg (Beitrige zur rheinischen Musik-
geschichte, Heft 37) verdffentlichten Arti-
keln (vgl. die Besprechung in diesem Heft)
eine grundlegende, auf Dokumentenstudium
beruhende Geschicite des Duisburger Stid-
tischen Kouservatoriums von G. Simon
sowie Beitrige zur Geschidite des Chorge-
sangs in Duisburg, vornehmlich des Stidti-
schen Gesangsvereins von I. Herbst. Beide
Arbeiten zeichnen sich durch saubere Aus-
fithrung und korrekte geschichtliche Schil-
derung aus. Sie durchleuchten die speziellen
musikgeschichtlichen Verhiltnisse erstmals
auf einer sehr breiten Quellenbasis und sind
daher lokalgeschichtlich von wissenschaftli-
chem Wert. Neben einem umfangreichen
Rezensionsteil von Werken zur Stadtge-
schichte (im weitesten Sinn) enthilt der Band
ein sehr umfangreiches, ausgezeichnet be-
arbeitetes Sach- und Personenregister, wo-
durch seine ergebnisreiche Benutzung nicht
sowohl erleichtert, als vielmehr erst recht er-
moglicht wird.  Richard Schaal, Schliersee
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Anton Kappelhoff: Der Emder Orga-
nist und Stadtspielmann Cornelius Conrady
und seine Vorgdnger. Sonderdruck aus:
Jahrbuch der Gesellschaft fiir bildende Kunst
und vaterldndische Altertiimer zu Emden,
Band 40, Emden 1960, S. 38—96.
Die verhiltnismiBig umfangreiche Abhand-
lung iiber Emder Musiker des 16. Jahrhun-
derts verdient als mustergiiltige Studie zur
Lokalforschung Beachtung. Auf Grund uner-
schlossener Archivquellen bringt der Verf.
sehr wesentliche Informationen iiber Spiel-
leute am Emder Hof bzw. der Stadt seit ca.
1488 bei. AufschluBreich sind Bemerkungen
iiber die soziologische Stellung der Musiker.
Eine Ubersicht iiber die Organisten der
GroBien Kirche in Emden nennt bisher wenig
bekannte Persénlichkeiten des 16. Jahrhun-
derts, deren Bedeutung nihere Untersuchung,
besonders auf erhaltenes Notenmaterial hin,
sinnvoll erscheinen 1dBt. Betrichtliches Ma-
terial wird iiber den Stadtspielmann Paul
Hansen Knop und endlich iiber dessen Nach-
folger Conrady geboten, welcher 1583 in
den Dienst des Grafen Edzard II. getreten
ist. Unter den Musikern tritt ferner hervor
der in Diensten des Gottorper Hofes titige
Johann Sommer und nicht zuletzt der Con-
rady-Schiiler Matthias Mercker (Hinweise
mit wesentlichen Berichtigungen und Ergén-
zungen des MGG-Artikels, besonders iiber
seine westfilische Abstammung und die Tétig-
keit im AnschluB an seine Lehrzeit). Die Aus-
fithrungen iiber Conradys Bemiihungen zur
Hebung der Kirchenmusikpflege sind quel-
lenmiBig ebenso belegt wie die Hinweise auf
die anscheinend einzigen Kompositionen des
Organisten in Gestalt von zwei kleinen
Kanons in Sommers Fréhliche Sommerszeit
(Paris, Bibliothéque Nationale). Starke Ge-
gensitze zwischen dem Meister und dem
Emder Rat iiber die Kirchenmusik fithrten
schlieBlich zur Kiindigung von seiten des
Musikers (1597) und zu dessen Ubersiedlung
an den lippischen Hof, wo er hochgeehrt
1603 starb. Die sauber gearbeitete Studie
vertieft den Eindruck, daB Conrady zu den
beachtenswerten Kiinstlern in der zweiten
Hilfte des 16. Jahrhunderts gehért.
Richard Schaal, Schliersee

Christiane Engelbrecht: Die Hof-
kapelle des Landgrafen Carl von Hessen—
Kassel. Sonderdruck aus: Zeitschrift des
Vereins fiir Hessische Geschichte und Lan-
deskunde, Band 68, 1957, S. 141—173.

Besprechungen

Thren Studien iiber die Kasseler Hofkapelle
im 17. Jahrhundert 148t die Verf. mit dem
vorliegenden Beitrag ein weiteres Kapitel
folgen, in dem die Entwicklung der Kapelle
von 1663 bis 1730 einer eingehenden Be-
trachtung unterzogen wird. Nach dem, der
Bliite der Kasseler Hofmusik unter Moritz
dem Gelehrten folgenden, weitgehend durch
die Zeitldufte bedingten Niedergang voll-
zieht sich wihrend der Regierung des Land-
grafen Carl, der selbst ein guter Gamben-
spieler gewesen sein soll, der Neuaufbau,
nach dessen AbschluB die Kapelle wieder zu
hohem Ansehen gelangte. Die fiir die Mu-
sikpflege am Kasseler Hof entscheidende
Wende vollzog sich, als nach der Riickkehr
Carls, der 1699 Italien bereist hatte, mit der
Berufung Ruggiero Fedelis zum Hofkapell-
meister Kastraten und Primadonna in die
Kapelle aufgenommen wurden. Sorgsame
Etatplanungen, wie die von der Verf. da-
tierten Entwiirfe, belegen die Zielstrebigkeit
der Entwicklung (in deren Verlauf jedoch
auf eine , Umgruppierung des Ordiesters auf
Streicher” [167] an Hand der Kapellver-
zeichnisse von 1708 und 1718 nicht geschlos-
sen werden kann). Neugewonnene Doku-
mentationen wie Kapellverzeichnisse, Memo-
riale, Reskripte und zahlreiche die Kapell-
mitglieder betreffende Einzelnachrichten ver-
mitteln ein eindrucksvolles Bild von der
Kapelle und ihrer sich wandelnden Struktur.

Horst Heussner, Marburg/Lahn

Walter Thoene: Friedrich Beurhaus und
seine Musiktraktate. Teil I und II. Kdln:
Armo Volk-Verlag 1959. (Beitrige zur
rheinischen Musikgeschichte. 31). 322 S.

Friedrich Beurhaus: Musicae Rudi-
menta (Dortmund 1581), eingeleitet und
hrsg. von Walter Thoene. Kéln: Arno Volk-
Verlag 1960. (Beitrige zur rheinischen Mu-
sikgeschichte. 38). IV und 51 S.

Die Persénlichkeit des Spathumanisten Fried-
rich Beurhaus ist vor dieser monographi-
schen Darstellung durch Thoene von der
Forschung zwar nicht unbeachtet geblieben,
jedoch beschiftigten sich bisherige Ver-
offentlichungen fast ausschlieBlich mit dem
Pidagogen und seinem dem Ramismus, d. h.
der Philosophie des franzdsischen Humani-
sten Petrus Ramus gewidmeten schriftstel-
lerischen Schaffen.

Th. kann die Geschichte der Familie bis
zu B.s GroBvater Peter, der aus Biithausen
im Sauerland stammte, zuriickverfolgen.
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Friedrich B. wurde 1536 als fiinftes Kind
von Tilemann B. und Margaretha von Kart-
hausen zu Immecke bei Meinerzhagen ge-
boren. Nach dem Tode des Vaters trug sein
Stiefvater, der Kdlnische Hofschulthei En-
gelbert vom Hofe, fiir seine Ausbildung
Sorge, die er vornehmlich an dem durch
seinen Griinder Johann Lambach berithmt
gewordenen Dortmunder Gymnasium und
am Paulinum zu Miinster von 1551 bis 1557
genoB. Schon vertraut mit der ramistischen
Philosophie besuchte er dann 1557 bis 1560
mit den Séhnen des kurkélnischen Rates
Friedrich III. von Fiirstenberg die Universi-
tit Koln. Nach einer zweijdhrigen Tatigkeit
als Lektor der 4. Klasse am Gymnasium zu
Soest, wo er auch heiratete, ilbernahmer 1563
die Leitung des Unnaer Gymnasiums, von
wo ihn aber 1567 die Pest vertrieb.
Hierauf berief ihn sein ehemaliger Lehrer
Lambach als Konrektor an das Gymnasium
zu Dortmund, dessen Leitung er von 1582
bis zu seinem Tode 1609 mit grofem Erfolg
innehatte.

Um diesen duBeren Rahmen eines nicht un-
gewdhnlichen Lebensweges nicht nur von
zahllosen Irrtiimern zu befreien und exakt
zu belegen, sondern auch durch eine kennt-
nisreiche Darstellung der Umwelt lebendig
zu gestalten, mufte Th. einen immensen,
aber wegen der Schwierigkeiten der Quellen-
lage unumginglichen Aufwand von Quellen-
und Literaturnachweisen aufbieten, der ihn
dazu zwang, zugunsten einer klaren, iiber-
sichtlichen und sprachlich durchgeformten
Darstellung den zuweilen die Form eines
Exkurses annehmenden Anmerkungsapparat
in einem zweiten Teil zusammenzufassen.
Th. verfolgt eingehend die mannigfachen
Bezichungen, die B. mit namhaften Gelehrten
und Schulminnern verband. Insbesondere
aber geht er den Verhiltnissen an den Schu-
len nach, die B. als Schiiler oder als Lehrer
gepriigt haben. Hier liegt nun iiber das vor-
ziigliche rein Monographische hinaus ein
besonderer Schwerpunkt allgemeinen Inter-
esses.

Th. widmet sich némlich intensiv der Frage
des Musikunterrichts an den verschiedenen
Lern- und Wirkstitten B.s und stoBt dabei
zu grundsitzlichen Fragen der Schulmusik-
struktur im rheinisch-westfélischen Raum
vor. Er sieht sich dabei ziemlichen Schwie-
rigkeiten gegeniiber, die einmal quellen-
miBig begriindet sind — die Untersuchung
der musikalischen Ausbildung B.s beruht
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daher mehr ,auf Vermutungen als auf Tat-
sachen” (S.19), da in Schulordnungen kaum
von Musik die Rede ist —, zum anderen
aber auch interpretatorischer Art sind. In
der Tat liegen an den rheinisch-westfali-
schen Gymnasien von Miinster bis Diissel-
dorf véllig andere Verhiltnisse vor als die
wohlbekannten Mitteldeutschlands. Die Lei-
tung des Kirchengesanges in der Dortmunder
Reinoldikirche oblag nach einer Verordnung
von 1555 (S.20Ff. u.S.243f., Anm. 175) dem
»Sangkmeister” Florent Lévinckhoff, der
zugleich Schulmeister der Reinoldipfarr-
schule war. Bei der Griindung des Gym-
nasiums war Lovinckhoff zudem ,Lektor”
der 6.Klasse geworden, deren Unterricht
auch der Konrektor Beurhaus aus finanziel-
len Griinden mit versah. B. iibernahm dann
auch sowohl die Leitung des Kirchengesanges
an der Reinoldipfarrkirche als auch die
ihrer Pfarrschule.

Wiire sein Musikunterricht am Gymnasium
nicht durch seine beiden Lehrbiicher, die
Musicae erotematum libri duo (Dortmund
1573; Niirnberg 1580, 1585 und 1591) so-
wie die Musicae Rudimenta (Dortmund
1581) eindeutig erwiesen, und lieBe sich
ihnen nicht entnehmen, daf am Gymnasium
zwischen den Stunden ,musica“ ausgeiibt
wurde und bei der Kirchenmusik zu den
Reinoldischiilern auch Gymnasiasten traten,
wire in Dortmund selbst die Situation fiir
die Forschung genauso undurchsichtig wie
etwa in Miinster, Soest und Unna. Mit fol-
gender Anmerkung (S. 253, Anm. 259) trifft
Thoene bereits das Entscheidende: ,Ob die
geringen Kemntnisse von der Stellung des
Schulmusikunterrichts und des Kantors in
den westdeutschen Schulen nur auf Quel-
lenmangel zuriickgefiithrt werden kénnen, ob
dies nicht vielmehr auf eine dem westdeut-
schen Schulsystem eigentiimliche Behandlung
der Musik als Lehrfach und damit auf eine
vom ostdeutschen System abweidhende Stel-
lung des Kantors deutet, kann vorldufig noch
nicht entsdiieden werden.”

Ein Vergleich mit weiteren Anstalten (vgl.
die historisch-bibliographische Zusammen-
stellung von A. Hartlieb von Wallthor,
Hohere Schulen in Westfalen vom Ende des
15. bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts,
Westfil. Zeitschr.,, Bd. 107, 1957, S.2ff.)
bestitigt Thoenes Hypothese: Es ist unge-
wohnlich, aber andererseits charakteristisch
fiir die westdeutschen Gymnasien, daB nicht
ein ,Cantor — B. wird als ,moderator
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crori“ bezeichnet (S.245, Anm.218) und
unter ,Kantor” ist in der Arbeit meist nicht
ein Titel, sondern nur die Bezeichnung einer
Zustiandigkeit zu verstehen —, sondern der
Konrektor Musikunterricht erteilte, ja es
blieb auch dabei nicht, da B.s Nachfolger als
Konrektor ausdriicklich von der ,Musica®
als einer ,Extraordinara lectio” (!), ,dweil
er der vnerfarn“, kein Schulgeld erhielt, so
daB die Frage des Musikunterrichts unter
B.s Rektorat offen bleibt (S. 29 f.). Zu dieser
Situation gehdrt auch, daB 1555 nur samstags
nachmittags Musik unterrichtet wurde.

Selbst wenn man zum Vergleich nur das
Diisseldorfer Gymnasium heranzieht, wo
auch die Musik als ,Lectio extraordinaria®
1545 vom Konrektor, 1554 dann vom
.Praeceptor quartae classis“, 1556 vom
wlector tertiae classis“ Johannes Orydrius
erteilt wurde (vgl. R. Federhofer-Kénigs, J.
Orydrius u. sein Musiktraktat. Beitr. z.
rhein. Musikgesch. 24, Kdln 1957, S.26f.),
so wird schon deutlich, daf in Ermangelung
eines ,Cantors” die Musik von irgendeinem
fachkundigen Lehrer bis zum Konrektor un-
terrichtet wurde. Vorbild fiir diese Behand-
lung der Schulmusik im siebenklassigen
westdeutschen Schulsystem ist — und auch
darauf hat Th. hingewiesen (S.20) — das
von J. Sturm gegriindete StraBburger Gym-
nasium. Aus der umfangreichen von Ch.
Engel und M. Fournier herausgegebenen Do-
kumentensammlung Les Statuts et Priviléges
de Gymmnase, Académie et Université de
Strasbourg (Paris 1894) geht klar hervor,
daB im Gegensatz zur konsequenten metho-
disch-padagogischen Entwicklung aller ande-
ren Ficher im Musikunterricht bis gegen
Ende des Jahrhunderts stindig Neuerungen
vorgenommen wurden, da auch hier kein
»Cantor“ vorhanden war, der der Musik
einen verankerten und fest umrissenen Platz
hitte zuweisen konnen. Diesen Verhiltnissen
entsprechend konnte auch in Dortmund die
Kirchenmusik wohl iiber schlichte und un-
komplizierte Figuralsitze nicht hinauskom-
men, was Th.auch in den Beispielen der
Traktate bestitigt sieht. Es ist ein Verdienst
dieser Arbeit, am Beispiel von Dortmund
entscheidend zur Klarlegung der kaum er-
forschten schulmusikalischen Verhiltnisse in
Westdeutschland beigetragen zu haben.

Der zweite Schwerpunkt dieser Arbeit, der
ebenfalls iiber das engere Thema hinaus-
weist, liegt in dem Herausstellen der Be-
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deutung, die der Methodik in der Musik-
padagogik des 16.Jahrhunderts zukommt.
B.s Traktate, fiir die er rein sachlich auf die
Schriften von A. Ornitoparch, Gregor Faber,
M. Agricola, W. Figulus, J. Zanger und A.
Wilphlingseder zuriickgriff, erhalten ihren
besonderen Wert durch die Anwendung der
erotematischen Form im dialektischen Ver-
fahren der ramistischen Logik, in der einer
auch ,thema“ oder ,propositum“ genannten
~quaestio die Definition gegeniibersteht;
dieser folgt dann — alles in konzentrierter
Form — die ,divisio”, wobei sich B. grund-
sitzlich der Zweiteilung (Dichotomie) be-
dient. Hieraus folgt nicht nur konsequent,
daB bei den einzelnen Theoremen andere
Einteilungen, Ordnungen und Beziige her-
gestellt, Definitionen neu gefat und Formu-
lierungen der Vorlagen nur selten iiber-
nommen werden, vielmehr dringt B. zu einer
ganz neuen, selbstindigen und geradezu
fortschrittlichen Disposition des im iibrigen
unveridnderten Stoffes vor, indem er nicht
wie bisher die musica choralis als Ganzes
zur Grundlage nimmt, um an sie die musica
figuralis anzuschlieBen, sondern einen rein
theoretischen Teil (, Analysis“) voranstellt.
Hier macht er zunichst mit Hohe, Namen,
Ordnungen und Abstinden der Téne ver-
traut, woran er eine Untersuchung der
»quantitas® im Zusammenhang mit der
choralen und mensuralen Notation an-
schlieBt. Erst im 2. Teil folgen dann mit der
wmelodia“, dem cantus choralis (u. a. Muta-
tion, Kirchenténe), und der ,harmonia“
(cantus figuralis) die eigentliche Praxis und
ihre Ubungen. Anfinge einer Kompositions-
lehre beschlieBen das Werk.

Der Stoff, den Th. detailliert und mit einer
Fiillle von konkordierenden Quellennach-
weisen bespricht, ist in einer vorziiglich ge-
stalteten kritischen Neuausgabe der Rudi-
menta, die einen Auszug aus den Erotemata
fir die kleineren Schiiler darstellt, nach
einem Unikum in der Breslauer Universitits-
bibliothek zuginglich (eine Ausgabe der
Erotemata ist in Vorbereitung). Fragen und
Antworten sind iibersichtlich gegeniiber-
stehend angeordnet, die Choralbeispiele im
Faksimile, die Mensuralbeispiele einschlief-
lich der Kanons in Ubertragung wiederge-
geben. Die vielfiltigen Anregungen dieser
ausgezeichneten und gerade durch die beiden
aufgezeigten Schwerpunkte wesentlichen Un-
tersuchung von Thoene, die auch ein Ver-
zeichnis aller Schriften von B. samt einem
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umfangreichen Fundortnachweis enthilt, er-
schlieBt sich durch ein Namen- und Orts-
register weiterfithrenden Forschungen.

Klaus Wolfgang Nieméller, Kéln

Dr. Burney’s musical tours in Europe. —
Vol. 1: An eighteenth-century musical tour
in France and Italy. — Vol.2: An eigh-
teenth-century musical tour in Central
Europe and the Netherlands. Edited by
Percy A.Scholes, London: Oxford Univer-
sity Press 1959. 2 Bde, XXXI, 328 S. und
1X, 268 S. mit 2 Bildtafeln.

Burneys Niederschriften iiber seine musi-
kalischen Forschungsreisen durch Frankreich/
Italien und durch Holland/Deutschland
(Osterreich), die berithmten Biicher The
Present States, sind — oft zitiert, beson-
ders in der Biographik — nun schon fast
zwei Jahrhunderte alt. Die Original-Aus-
gaben (1. Teil London 1771, verbesserte
Aufl. 1773; 2.Teil London 1773, verb.
Aufl. 1775) sind daher schwer zuginglich ge-
worden. Ubersetzungen haben die lingst
fehlende Neu-Ausgabe nur mangelhaft er-
setzen konnen, vor allem die gediegenen
Arbeiten der Hamburger C. D. Ebeling und
J.J. C.Bode (1772/73, Faksimile-Neudruck
Kassel 1959), daneben die Ubertragungen
in das Hollindische (W. le Met 1786), in
das Franzdsische (Ch.Brack 1809/10) und
in das Italienische (V. Attenasio 1921, diese
aus dem Franzésischen!). Burneys Tochter
Fanny d'Arblay stellte auBerdem Memoirs
of Doctor Burmey zusammen (1832), eine
Auswahl aus den Tagebiichern traf schliefi-
lich C. H. Glover (1927). Ein groBier Teil der
Notizen ist auch in Burneys General History
of Music (1776—1789) eingegangen, die Fr.
Mercer 1935 in 2 Bénden mit vollstindigem
Text und Kommentar neu herausgegeben
hat.

Den dringend gewordenen Wunsch nach
einer englischen Neu-Ausgabe der Reise-
Tagebiicher hat nun Percy Alfred Scholes
erfiillt. Schon durch seine Burney-Biographie
(The great Dr. Burney, 2 Bde, London 1948)
als ausgezeichneter Sachkenner ausgewiesen,
hat er auch jetzt ganze Arbeit getan. Sein
fliissig geschriebener Kommentar verdient
Dank, ja es ist erstaunlich, was alles Sch.
zum besseren Verstéindnis der so weit zu-
riickliegenden Aufzeichnungen herbeischaf-
fen konnte. Darunter sind Burneys originale
Anmerkungen natiirlich (unter Kennzeich-
nung) mit iibernommen worden, ebenso
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wichtige Erlduterungen aus den Ubersetzun-
gen von Ebeling/Bode. Zum Vergleich und
zur Erhellung der Situationen sind andere
Reisebeschreibungen des 18. Jahrhunderts
herangezogen worden: u. a. Misson 1714,
Smollett 1766, Baretti 1768, Lalande 1786,
de Brosses 1799; dazu Burneys General
History; unter den Nachschlagewerken Ree's
groBe Cyclopaedia (Universal-Lexikon 1802
bis 1820), zu dessen Mitarbeitern wiederum
der eifrige Burney gezihlt hat, auch Sch.’s
eigener Oxford Companion to Music (9.
Aufl. 1955). Zahlreiche biographische An-
merkungen ersparen dem Leser Umstiindlich-
keiten und machen die Lektiire zum unge-
storten GenuB. Als Anhang des ersten
Bandes bringt der Herausgeber eine geraffte
Darstellung des Pariser Buffonistenstreites,
zum besseren Verstindnis der vielfach ab-
falligen Bemerkungen Burneys iiber fran-
z6sische Musikauffithrungen. Am Schluf des
zweiten Bandes findet sich ein sorgfiltig
bearbeitetes Sach- und Namenverzeichnis —
sehr umfangreich, wie es die besondere Art
des materialgefiillten Tagebuches verlangt,
das dadurch zugleich zum handgerechten
Nachschlagewerk geworden ist.

Der erste Teil der Reise-Studien (Frank-
reich/Italien) war bisher magerer als der
zweite, nicht nur im Umfang, sondern auch
in der Darstellung. Es fehlte alles, was nicht
zur Musik gehdrte. Burney selber hatte es,
auf Anraten einiger Freunde, bei der Vor-
bereitung zur Drucklegung weggelassen.
Diese verstiimmelnde Operation hat er im
Alter mit Recht bedauert und die ausgelas-
senen Teile zusammenhingend herausge-
schrieben, um sie dem (verschollenen) Mate-
rial fiir geplante ,Memoirs“ einzufiigen. Die
genannten Tagebuch-Ausziige sind erhalten
geblieben. Gliicklicher Besitzer ist Sch., eine
(ebenfalls eigenhiéindige) Abschrift verwahrt
das British Museum. Aus sdmtlichen hand-
schriftlichen und gedruckten Vorlagen hat
Sch. den Teil I seiner Ausgabe in genauer
Kompilationsarbeit neu zusammengestellt.
Ein um etwa das Dreifache erweitertes, ein
neues Buch, mdchte man sagen, ist daraus
geworden. Es hat nun erst die Fiille und
menschliche Bedeutung bekommen, auf die
es der groBe Reisende urspriinglich angelegt
hatte und die wir aus dem Teil II kennen.
Scharfe Beobachtung und treffendes Urteil
werfen ihr Licht nun auch auf die anderen
Kiinste, auf die Eigenarten von Land und
Leuten, nicht zuletzt auf die besuchten
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Stidte, auf ihr duBeres Bild und ihr inneres
Leben im 18.Jahrhundert. Auch die ganz
eigene, giitige und bescheidene Persdnlich-
keit des Tonkiinstlers und Musikforschers
Burney tritt uns nun sogleich in zahlreichen
Erlebnis-Berichten entgegen: wie er z. B. in
Venedig einen sterbenden Reisegenossen,
dessen Charakter er keineswegs hochschitzen
konnte, dennoch hilfreich betreute, unter
Aufopferung kostbarer Arbeitstage; wie er
sich zudringlicher, geldverlangender Mitrei-
sender nur mithsam erwehren konnte; wie
er die Plagen seiner krdnklichen Konstitu-
tion und widerwirtiger Reise-Verhiltnisse
immer wieder mit groBartiger Willenskraft
besiegte; wie er zu Bologna bei einer Messe,
deren Sidtze von verschiedenen Mitgliedern
der Accademia filarmonica stammten, zwi-
schen zwei Bildern von Raffael und Dome-
nichino saB und die Anstrengung, nicht
auf die Gemilde zu schauen, sondern auf
die Musik zu héren, mit Kopfschmerzen und
Bettligerigkeit bezahlen mufte.
Man méchte sich wohl eine deutsche Uber-
setzung der nun vollgewichtigen Ausgabe
wiinschen. Sie wiirde bei uns ihre Leser auch
auBerhalb der Fachkreise finden, vermutlich
Jmany more readers than mere students and
lovers of music“, wie Burney einst — beziig-
lich seines zweiten Reiseberichts — mit gro-
Ber Befriedigung von seinem englischen
Leserkreis sagen durfte.

Kurt Stephenson, Bonn

Claude Rostand: La musique alle-
mande. Paris: Presses Universitaires de
France 1960. (,Que sais-je?“, Bd. 894).
Im franzdsischen Erziehungssystem spielt
klare Begriffsbestimmung und die wissens-
miBige Beherrschung von Definitionen eine
groBe Rolle. Daher die Neigung zum ,pré-
cis” und , abrégé” und die daran entwickelte
Fiahigkeit, auch groBe Themenbereiche kurz
und faBlich darzustellen. Der geschitzte Pa-
riser Musikkritiker Claude Rostand besitzt
sie in hohem MaBe und der gewagte Ver-
such, auf 124 Seiten im Taschenformat die
deutsche Musikentwicklung darzustellen, muff
im grofen und ganzen als gelungen bezeich-
net werden. Insbesondere darf man das von
den Kleinportrits Schumann, Brahms und
Reger sagen, in denen auf engem Raume
alles Wesentliche gesagt ist. Rostand geht
es mehr darum, eine Geschichte ,des idées
de la musique des Allemagnes” zu geben
und unter diesen versteht er, da er Oster-
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reich einbezieht, im Gegensatz zum franzé-
sischen Sprachgebrauch die deutschsprachigen
Linder. Die Komponisten will er ,situer
dans la perspective de ces idées”. Fiir den
informierten deutschen Leser wird natiirlich
kaum Neues gesagt, es ist aber sehr inter-
essant, die deutsche Musik vom Ausland her
zu betrachten. Der Autor, fiir den das
Lochamer Liederbuch eine , imitation encore
trés gauche des Frangais“ ist, kann ange-
sichts der so auffallenden Spitentwicklung
in Deutschland den so oft anzutreffenden
deutschen ,complexe de supériorité musi-
cale” nicht verstehen und stellt fest, daff
auch an der Schwelle des deutschen Natio-
nalgefiihls die Doktrin von der ,mission
providentielle” steht, ,a laquelle est destinée
L’Allemagne en vertu de sa supériorité mo-
rale”. Auch aus der ganz anderen geschicht-
lichen Schau des im zentralistischen Denken
erzogenen Franzosen kommt es zu iiber-
raschenden Aspekten, so etwa zur Epochen-
gliederung in: 1. Période impériale, I1. Période
princiére usw. Die Darstellung der Friih-
geschichte des Protestantismus bringt inter-
essante Ziige und von Luthers musikerzie-
herischem Programm sagt der Autor ,le
peuple allemand est plongé dans un bain
obligatoire de musique”. In der starken Be-
tonung soziologischer Zusammenhinge wird
man Rostand nicht immer folgen. Er bringt
die Geistlichen Konzerte von Schiitz mit der
Aufldsung der Dresdener Kapelle in Zusam-
menhang und sagt, diese Werke ,pour soli-
stes ont donc été conditionnées directement
quant & la forme et au style, par les événe-
ments de la Guerre de Tremte Ans“. Man
wird, was die Besetzung anlangt, zustimmen,
aber beziiglich Form und Stil doch Bedenken
haben. DaB Wagner der ,Prototype du style
bismarckien, entre 1840 et 1890" ist, beruht
auf einer Uberschitzung des Einflusses des
grofien Staatsmannes auf die geistig-seelische
Entwicklung des deutschen Volkes in dieser
Periode und ergibt kaum einen Zugang etwa
zu Tristanproblemen. Es ist eigenartig, daf
sich hier der Franzose Rostand sehr eng mit
dem Deutschen Walther Siegmund-Schultze
beriihrt, fiir den ein wichtiger Teil des Schaf-
fens von Brahms Ausdruck des in der Ge-
stalt Bismarck sich verkdrpernden deutschen
Hochgefiihls nach 1870 ist.

DaB in derartigen Ubersichtswerken der Ver-
fasser mit manchen Perioden weniger ver-
traut ist, liegt nahe und so kommt es ge-
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legentlich zu Formulierungen, die man nicht
ohne Widerspruch hinnimmt. So ist iiber das
musikalische Barock Susanne Clercx’ Satz
von der ,déformation des formes créées a
I'époque précédente” zitiert, der fiir eine so
ausgesprochen formenschopferische Epoche
einfach falsch ist. Gelegentlich der Mann-
heimer sagt Rostand ,auparavant, on ne
connaissait qu'un piano et qu'un forte“, eine
Ansicht, die auch schon seit sehr, sehr langer
Zeit iiberholt ist.

Walter Kolneder, Darmstadt

Ernst Apfel: Studien zur Satztechnik der
mittelalterlichen englischen Musik mit einem
Notenanhang (Abhandlung der Heidelber-
ger Akademie der Wissenschaften, philos.-
hist. Klasse, Jg. 1959, 5. Abh.) 107 und 145
S., 16 Faksimiles.

Friedrich Ludwig hitte an dieser Arbeit
seine Freude gehabt, obwohl (und weil) sie
iiber ihn hinausfithrt und die Selbstindig-
keit und geschichtliche Wirksamkeit der eng-
lischen mehrstimmigen Musik des Mittel-
alters (13.—15. Jahrhundert) unter Beweis
stellt. Bisher hatte man die englische Musik
dieser Zeit als unter festlindischem, beson-
ders franzdsischem EinfluB stehend gesehen
und dargestellt. Apfel tritt, unter Heran-
ziehung aller, bekannter und bisher unbe-
kannter Handschriften den Gegenbeweis an.
Ganz im Sinne Ludwigs und unter dem be-
stimmenden Einfluf seines Lehrers Georgia-
des geht er von einer sorgsamen Aufstellung
der Quellen aus. Der 2. Teil der Arbeit ent-
hilt 16 Faksimiles von in der Handschrift in
Partitur (!) notierten Sitzen und 49 nach
Handschriftenfragmenten chronologisch ge-
ordneten Ubertragungen von englischen
Kompositionen, die im Original in Stimmen
notiert waren.

Von der Ubertragung zuerst. Denn hier wer-
den sich zunéchst Gegenstimmen melden mit
der Frage, warum nicht in moderne Notation
transkribiert, sondern eine Notation gewihlt
wurde, die dem Original-Notenbild még-
lichst nahe steht? Hierzu wire zu sagen, daf
jede Notation ein in sich Anschauliches, mit
der Musik selbst eng Verquicktes, ja ein
wesentlicher Teil der Komposition ist. Des-
halb hat Ref. z.B. fiir das mittelalterliche
einstimmige Lied eine modifizierte Wieder-
gabe in der Originalnotation gefordert und
in seinen Ubungen iiber Mensuralnotation
darauf gedrungen, die betreffende Stimme
nach dem originalen Notenbild zu erfassen
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und abzusingen. In jedem Fall kommt eine
Ubertragung in moderne Notenschrift einer
Falschung der Komposition nahe (wenn sie
auch fiir den praktischen Gebrauch oft nicht
zu entbehren ist). A. hat, dem Wesen der
ihm vorliegenden Musik entsprechend, die
Aufzeichnung in Partitur gewahlt, weil aus
ihr die vertikalen Beziige der Stimmen iiber-
schaubar werden. In den Stimmen selbst ist
die originale Notation in ihrer Sinnfalligkeit
beibehalten. Dabei muBte bei den Ligaturen
verschieden vorgegangen werden, was A. in
seinen dem 2. Teil vorangestellten ,Ulber-
tragungsprinzipien” kurz begriindet. In Nr.
28/29, 32/33, 41/45 z. B. wurden alle
Ligaturen aufgeldst, weil kein Prinzip fiir
die Verwendung bestimmter Ligaturen-Ar-
ten zu erkennen war (wie das in den friihe-
ren Motetten allerdings der Fall ist) und das
»Partitur-Lesen“ sonst erschwert worden
wire. Aufgeléste Ligaturen sind nicht ge-
kennzeichnet, weil dadurch das Notenbild
uniibersichtlich wiirde. Bei den fritheren Mo-
tetten, in denen die Stimmen syllabisch tex-
tiert sind, ist das ohnehin nicht nétig; denn
wenn mehrere Noten iiber den Silben stehen,
waren sie ligiert; die Ligaturen sind also auf
diese Weise zu ermitteln. Was A. sonst noch
zu seiner Ubertragungsweise bemerkt (Wie-
dergabe alterierter Noten, unvermeidliche
Uberbindungen, Akzidentien usw.), ist un-
mittelbar einleuchtend.

Nun zum Geschichtlichen. Schon Handschin
hatte nachgewiesen, daB W 1 (bisher als eine
der Haupthandschriften der Pariser Notre-
Dame-Schule angesehen) nicht nur ganz in
England geschrieben ist, sondern zu einem
guten Teil in England entstanden sein diirfte.
Aber auch in festlindischen Quellen, vor
allem in der Handschrift Montpellier, sind
typisch englische Motetten enthalten. Zu
dhnlichen Ergebnissen kam Dittmer in sei-
nen Forschungen iiber die Worcester-Frag-
mente. Das waren alles zunichst Repertoire-
Untersuchungen; A. fithrte die historische
Betrachtung weiter durch eindringende satz-
technische Untersuchungen, die den ge-
schichtlichen Ort und die Folge dieser eng-
lischen Werke neu bestimmen. Diese
Untersuchungen bilden den ersten Teil des
Werkes. Ich gehe nicht auf Einzelheiten ein,
sondern fasse kurz die wichtigsten Ergeb-
nisse zusammen.

Die Gattung des Conductus ist fiir England
der Ausgangspunkt. Thr stehen die zahlrei-
chen, frei komponierten frithen Motetten
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und Rondelli nahe. ,,Auf dem Festland be-
gegnen derartige Sitze kaum, jedenfalls in
Frankreich nidit“. So haben also, nach der
Notre-Dame-Zeit, die Englinder als erste
den drei- und vierstimmigen Satz auf der
Grundlage einer neuen Klangtechnik be-
herrscht. Fiir die englischen c. f.-Motetten
freilich ist das Vorbild moglicherweise auf
dem Festland zu suchen. Das spezifisch Eng-
lische an ihnen ist, daB sie ebenfalls von
vornherein drei- und vierstimmig konzipiert
waren, und nicht aus geringstimmigen Mo-
tetten durch nachtrégliche Hinzufiigung von
Stimmen entstanden. Die Eigenwiichsigkeit
der englischen mehrstimmigen Musik zeigt
sich auch darin, daB nur in England bis ins
15. Jahrhundert hinein die Gattung des Con-
ductus, des Tropus und der Sequenz in mehr-
stimmiger Vertonung auftreten, wie auch die
Bearbeitung ganzer cantus firmi im Conduc-
tus-Satz fast nur in England vorkommt. Das
ist also das genaue Gegenteil von Bukofzers
Hauptanliegen, an englischen Messen- und
Motettensétzen vor allem des 15.Jahrhun-
derts festlindische Einfliisse aufzusuchen. Aus
dem gleichen Grunde ist (das stellt A. in
einem Anhang zu Kap. 2, S. 82 ff. fest) der
Faburdon keine franzdsische Klangtechnik.
Vielmehr ist die in den englischen Diskant-
traktaten des 15.Jahrhunderts gelehrte Tech-
nik eine in England entstandene besondere
Art der c. f.-Bearbeitung, wie sie in vielen
englischen, in Partitur notierten Sitzen von
der Worcester-Schule bis ins 15. Jahrhundert
begegnet. Bleibt noch Englands Anteil an
der Entstehung der Vokalpolyphonie. Fiir
sie wurde (nun wortlich nach A.) ,die be-
sonders von den Englindern betriebene Aus-
nutzung des Raumes unter dem Tenor (-c. f.)
fiir frei bewegliche Diskantstimmen ent-
scheidend”“. Der Satzschluf ,ohune daff der
Satz in grundténiger Klanglichkeit erstarrte”
scheint mir zu scharf formuliert.

Diese Ergebnisse sind (man muf sich schon
die Miihe nehmen, nach Anweisung des
Verf. Teil 1 und Teil 2 zusammen zu le-
sen) an den vorgelegten Kompositionen ab-
gelesen und in einer (an Ludwigs Art
erinnernden) niichternen und sachlichen Dar-
stellung iiberzeugend wiedergegeben. Sym-
pathisch berithrt die gelegentliche, sehr
sachliche Polemik und daB der Verf. nicht
davor zuriickscheut, frither geduBerte An-
sichten zu korrigieren. Man erhilt ein klares
Bild der vielschichtigen Entwicklung; ein
gewichtiger und selbstindiger Beitrag zur
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Geschichte der mehrstimmigen Musik des
Mittelalters ist geleistet.
Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Karl Michael Komma: Das bshmische
Musikantentum, Kassel: J. P. Hinnenthal-
Verlag 1960 (Die Musik im alten und neuen
Europa. Bd. 3). 212 S.

Als sich im Jahre 1772 der damalige Violin-
virtuose J. F. Reichardt fiir mehrere Wochen
in dem bShmischen Orte Schluckenau auf-
hielt und wihrend dieser Zeit Volkstinze
und -lieder sammelte, da bewegte ihn die
Frage: ,wolier die Bohmen wusikalischer
sind als alle ihre Nadibaren?* Er erfuhr ein-
dringlich ,die brennende Begierde des Béh-
men zur Musik” und glaubte feststellen zu
kénnen, daB die besten Musikanten aus dem
Riesengebirge stammen (Vertraute Briefe
eines aufmerksamen Reisenden, 11, 1776,
S. 123ff). Diese ihn und viele andere
Reisende seit dem spiten Mittelalter be-
schiftigende Frage wurde bisher nur allge-
mein beantwortet, eine wissenschaftlich
griindliche und umfassende Erforschung des
viel zitierten ,bdhmischen Musikantentums®,
das in das Musikleben vieler Vélker und in
das Schaffen zahlreicher Meister wie Schu-
bert und Mahler, Dvot4k und Smetana ein-
gewirkt hat, fehlte jedoch. K. M. Komma,
selbst schaffender boshmischer Musiker und
Forscher, hat mit dem vorliegenden Buche
diese Wissensliicke weitgehend schlieBen kon-
nen. Zu diesem von einem AuBenstehenden
nicht génzlichzubewiltigenden Thema konnte
der Autor vor allem deswegen Gewichtiges
aussagen, weil er von Jugend an mit dem
»blutvollen” Musikantentum Bshmens bestens
vertraut ist. Dieses unmittelbare Erleben
deutsch- und tschechischsprachiger Musiker
in Stadt und Land, das Aufgewachsensein
mit all den feinen Nuancierungen des eigen-
tiimlich geprégten Spielens bot die besten
Voraussetzungen fiir diese lebendig abge-
faBte und mit einer Fiille historischen Ma-
terials angereicherte Studie. Den angestamm-
ten Spiirsinn fiir die rhythmischen und melo-
dischen Qualitdten im Musizieren der Bshmen
vermochte iiberdies G. Becking withrend der
Prager Studienjahre des Autors fruchtbar zu
entwickeln, was ebenfalls diesem Buche zu-
gute kam.

K.s Buch ist straff und sinnvoll gegliedert.
Es werden sidmtliche Aspekte zumindest er-
wihnt, die dieses komplexe Thema aufgibt,
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denn bdhmisches Musikantentum gab es in
allen sozialen Schichten, es wirkte sich aus
sowohl im einfachsten Volkstanz wie auch
in Spitzenwerken der Hochkunst. In den Ein-
gangskapiteln versucht K. eine begriindete
Antwort zu finden auf die oben zitierte
Frage Reichardts. Er beschreibt die Musikali-
tit und deren Grundlegung in der Kantabili-
tit der Sprache sowie in der Volksmusik im
allgemeinen und stellt fest, daB diese nur
aus der fruchtbaren, leistungssteigernden
Symbiose von Tschechen und Deutschen er-
wachsen konnte. Das durch langes Zusam-
menleben zum Gemeinbesitz Gewordene hebt
K. ab von den nicht austauschbaren Beson-
derheiten beider Volksteile, wobei er auch
insbesondere auf die erheblichen stamm-
lichen Verschiedenheiten innerhalb der
deutschsprachigen Bevdlkerung (Egerlinder,
Kuhléndler, Siildméahrer, Bshmerwaildler u. a.)
beschreibend eingeht. Die Verquickung
,deutscher und tschechischer Tanzrhythmen
und -weisen” wird als ,eines der schdnsten
Ergebnisse des fruchtbaren Zusammenlebens
beider Volker” bezeichnet. K. beschreibt so-
dann das Instrumentarium, die Ensemble-
bildungen sowie den Instrumentenbau, wo-
bei die Erwahnung der Fléten etwas zu knapp
gefaBt wurde angesichts der nicht nur wih-
rend des Mittelalters viel beachteten ,flau-
teurs de Behaigne“ (s. erginzend Briicker,
Die Blasinstrumente in der altfranzdsischen
Literatur, Diss. GieSen 1926, S.31f.; Chr.
E. D. Schubart, Ideen zu einer Asthetik der
Tonkunst, S.74; W.Salmen, Der fahrende
Musiker im europdischen Mittelalter, 1960,
S.169). Im IV. Kapitel entwirft K. ein far-
biges Bild von den vielfiltigen sozialen
Abstufungen unter den bshmischen Musikan-
ten, die als Fahrende, im Dorfleben ton-
angebende Fiedler, Stadtpfeifer, ,Musikan-
tenlehrer”, Organisten, Militdrmusiker oder
als reisende Virtuosen geschichtlich wir-
kungsvoll hervortraten und das gesamte ein-
heimische Musikleben vom Tanzboden bis
zum Theater- und Konzertwesen mit ihrer
vitalen Spielweise durchdrangen. Musik-
stidte und vor allem Musikantenddrfer ent-
wickelten sich in groBer Zahl, aus denen
wihrend des 17. und 18.Jahrhunderts viele
Musikanten insbesondere in westlicher und
nordlicher Richtung sowie nach Wien aus-
wanderten. Die ,Streukraft“ dieses relativ
kleinen Raumes war einmalig und schier
unerschdpflich; sie setzt jedoch nicht erst
mit ,Vorldufern“ im 15.Jahrhundert ein,
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wie K. S. 154 schreibt. Denn schon 1338 laft
sich z. B. ,Johan, juglar del rey de Bohemia“
in Katalonien nachweisen, 1343 in Diden-
hoven Musikanten ,van Beem", 1377 am
burgundischen Hofe ,menestriers du roy de
Bahaine“, 1399 mihrische Pfeifer in Gérlitz,
1422 am estensischen Hofe ein pfeifender
+Boemio”. Belege dieser Art aus der Zeit
vor 1400 lieBen sich aus vielen Lindern noch
in groBer Zahl anfiihren. Sie machen deut-
lich, daB schon etliche Jahrhunderte vor dem
wirkungsvollen Auftreten der Familie Benda
oder Stamitz viele auch namhafte Béhmen
an westeuropdischen und anderen Héfen Ge-
hér und Unterkommen fanden. Diese aufier-
gewdhnliche Ausstrahlfahigkeit ist 1945
nahezu erloschen.

Auch der Abschnitt iiber das ,Musikanten-
tum der Komponisten“, in dem vornehmlich
die musikantischen Ziige im Schaffen von
J. L. Dussek, G. Mahler, Smetana, Dvofak
und Janalek betrachtet werden, Dbietet
manche neue Anregung mit dem Ziele, ins-
besondere das ,Wesen der tschechischen
Nationalmusik” von dessen Grundschichten
her niher zu beleuchten. Die Frage, ob diese
erst seit etwa 1860 erwachsen ist oder nicht
schon frither, diirfte nicht nur auf tschechi-
scher Seite zu lebhaften Diskussionen Anlaf
geben. Wenngleich in dieser und in mancher
anderer Hinsicht Differenzen mit der der-
zeitigen tschechischen Forschung offenkundig
sind, muf auf die an mehreren Stellen des
Buches ausgedriickte Verstdndigungsbereit-
schaft iiber alle leidigen nationalen Barrieren
hinweg eigens hingewiesen werden. Die
einst heifl und nicht immer sine ira et studio
umstrittenen Fragen der Nationalitdt ein-
zelner bohmischer Musiker sind heute uner-
heblich geworden, daher will K. auch in
seinem Buche davon unbeschwert inson-
derheit ,das diarakteristisdt Musikantische*
der ,Bohmen” insgesamt in Geschichte und
Gegenwart darlegen. Dies ist ihm zum
Nutzen sowohl der deutschen wie auch der
tschechischen Musikforschung weitgehend
gelungen. DaB neben der Kennzeichnung der
Wesensmerkmale auch der sozialgeschicht-
liche Aspekt breit ausgearbeitet worden ist,
verdient zudem besondere Beachtung. In der
17 Seiten fiillenden Bibliographie sind etliche
hundert einschliigige Titel zur Musikgeschichte
Bshmens zusammengestellt worden. Der an
der gesamteuropdischen Musikgeschichte in-
teressierte Leser wird darunter viele bisher



350

unbeachtet gebliebene tschechische Verdf-
fentlichungen finden.
Walter Salmen, Saarbriicken

Festgabe fiir Joseph Miiller-Blattau
zum 65. Geburtstag. (Annales Universitatis
Saravienis. Philos. Fakultit. Vol. 9, Fasc.
1.) Saarbriicken: Universitit des Saarlandes
1960. 112 S.

Beispielhaft zeigt dieses schmale, aber in-
haltsreiche Heft, bis zu welchem Grade eine
Festschrift mit der Thematik ihrer Beitrige
das Lebenswerk dessen, dem sie gewidmet
ist, widerzuspiegeln vermag. So wird man
hier an den Hindel- und Bachforscher Miil-
ler-Blattau erinnert, an seine Beschiftigung
mit Minnesang und Volkslied, mit der
Musik des deutschen Ostens sowie mit dem
Schaffen seines Lehrers Pfitzner, aber auch
daran, daB er sich den Problemen der gegen-
wirtigen Musik nie verschlossen hat. K.
Ameln behandelt den Werdegang eines
Hindel-Rezitativs. Es handelt sich um ein
Stiick aus dem Samson. Hindel bemiiht sich
hier, die als Libretto eines Oratoriums un-
brauchbare Vorlage, Miltons Samson Agoni-
stes, dramatisch zu straffen. H. Anglés
untersucht Die volkstiimlidien Melodien
bei den Trouvéres an Hand von vier Stiik-
ken unbekannter Komponisten. Uber die
Tonordnung (Wohltemperierung) im Werke
Johann Sebastian Bachs handelt H. Kelle-
tat, wobei er, entgegen Neupert (in MGG
11, 1471) das gebundene und nicht das bund-
freie Clavichord als Bachs Wohltemperiertes
Klavier anspricht ,auf der Grundlage einer
ungleidhisdiwebenden Temperatur im Prin-
zip Kirnbergers“. Klangtedinik und Motiv-
bildung bei Webern gilt eine aufschluf-
reiche Studie von W.Kolneder. Er zeigt,
daB Webern die Zwdlftontechnik schon
1914, also neun Jahre vor ihrer ,offiziellen
Erfindung anwandte, und weil die fiir
seinen Klangstil so charakteristischen Klein-
sekundhdufungen scharf gegen H. Cowells
Klangballungen, die sogenannten ,Tone-
clusters“ abzugrenzen, wie auch gegen die
nachgebildeten  Schlagzeugwirkungen im
»Percussion-Style“ bei Barték und Stra-
winsky. Nach W. Miiller wird Die Arti-
kulation im Klavierwerk C. Ph. E. Badis
hier zum ersten Male und gleich in vollen-
deter Weise in der Klaviermusik im Dienste
des Ausdrucks geformt, wie es das neue Aus-
drucksstreben der Zeit verlangte. W. Miil-
ler-Blattau, ein Sohn des Jubilars, stellt
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Melodietypen bei Neidhart von Reuental
fest. Hier treffen Elemente des Volksgesangs
mit Ankldngen an die Kunst anderer Minne-
sanger sowie der Troubadours und Trouvéres
zusammen. Eine von Miiller-Blattau vor
einiger Zeit in der Zweibriicker Bibliotheca
Bipontina entdeckte anonyme Tabulatur
versucht J. Pontius alseine ,klavieristische
Gebraudissammlung” zu erweisen und ihre
Entstehung etwa mit dem Zeitraum 1576 bis
1613 zu bestimmen. W. Salmen (J. Fr.
Reidhardt und die europiische Volksmusik)
nennt Reichardt den ersten folkloristischen
Forscher-Komponisten vom Schlage eines
Barték und Kodaly und beleuchtet seine
vom Kunstlied an das echte Volkslied her-
angetragenen Anschauungen an praktischen
Beispielen. , Aus melodiscdh und rhythmisch
urspriinglich freiziigigen Melodien madite er
wollgefiigte, gleichsam gezihmte Klavier-
lieder zurecht.“ Der Bedeutung des Religis-
sen im wmusikdramatischen Schaffen Hans
Pfitzners widmete W.Schwarz den letzten
Beitrag der Festschrift, in der Deutung der
frilhen Werke bis zum Palestrina vielleicht
etwas zu weitgehend, doch wird zuletzt der
Begriff des Religidsen wenigstens im Sinne
einer ,religids-philosophiscdien Weltanscdhau-
ung" eingeschrankt mit ausdriicklichem Hin-
weis auf Schopenhauer als den ,geistigen
Wegweiser” in Pfitzners Schaffen, iibrigens
auch auf R. Steiner, der zu seinem Berliner
Bekanntenkreis gehdrte.  Willi Kahl, Kéln

Journal of the International Folk Music
Council Vol. X, XI, XII. Cambridge: W.
Heffer and Sons Ltd., 1958, 1959, 1960.
118, 132 und 136 S.

Das Journal of the International Folk Music
Council ist wihrend der letzten Jahre zu
einem unentbehrlichen Hilfsmittel der volks-
und vélkerkundlichen Forschung geworden.
Dies nicht nur wegen der umfangreichen
jéhrlichen Literaturiibersichten, sondern auch
wegen mancher gediegener Abhandlungen
von Mitarbeitern aus allen Erdteilen. Statt
eines Vielerlei kleiner Beitrige wie bisher
findet man nun in Bd. 10 bis 12 erfreulicher-
weise auch Studien zu abgegrenzten Gene-
ralthemen, so daB vielseitige Sachverhalte
hier international diskutiert erscheinen. In
Bd. 10 sind es vornehmlich die einleitenden
Aufsdtze iiber Probleme der Tonalitdt in
verschiedenen Volkskulturen, die das beson-
dere Interesse erwecken, in Bd. 11 Situa-
tionsberichte aus Afrika und Asien und in



Besprechungen

Bd. 12 etliche Beitrdge zur Instrumenten-
kunde. All diese Fragenkomplexe sind auch
fiir den Musikhistoriker von Belang, denn es
diirfte heute ausgeschlossen sein, etwa eine
umfassende Lehre von den Tonordnungen
zu entwerfen ohne Kenntnis der vielféltigen
Strukturen, die in den Volkstraditionen
auch Mitteleuropas begegnen. Es ist das
Verdienst von K.Reinhard, V. Zganec,
L. Vargyas, C. Caughie und anderer
Autaren, hierzu gewichtiges neues Material
erschlossen zu haben. Vor allem primodale
und selten vorkommende Strukturen werden
als Forschungsgegenstinde bevorzugt.

In Afrika und Asien vollziehen sich gegen-
wirtig auf allen Gebieten grundlegende
Wandlungen, in die naturgemif auch das
gesamte Musikleben einbezogen ist. Vieles
geht dort beschleunigt verloren, anderes
wichst umgeformt in die neuen Lebensver-
héltnisse mit ein. Daher wird nicht nur die
Sammlung des Verklingenden zu einer drin-
genden Aufgabe, auch dic wachsame Beob-
acht'ng der Umwandlungsprozesse ist von
Bedeutung fiir die kiinftige Gestaltung dieser
Kontinente. Die von J.-N. Maquet be-
schriebene Tradition des Jodelns im ehem.
Belgisch-Kongo zahlt zweifellos zum Unter-
gehenden, die von T. Nabeta projektierte
Einrichtung von Musikschulen in Uganda
zum Werdenden. Hier gilt es noch manche
produktive Anregung zu vermitteln zur Ver-
hiitung vélliger Entwurzelung und Desorien-
tierung. Der Leser von Bd. 11 und 12 wird
mit einer Vielzahl diesbeziiglicher Gegen-
wartsfragen bekannt gemacht, denen man
sich verantwortungsbewuBt nicht verschlieBen
sollte. DaB Bd. 12 zudem einige sehr instruk-
tive Referate von A. Baines, T. Alex-
andru, E. Stockmann und anderen iiber
Volksinstrumente enthilt, ist besonders be-
griiBenswert. Zahlt doch dieser Forschungs-
zweig zu den am wenigsten entwickelten.
Viele Instrumente verschwinden in unseren
Tagen, ohne daB die Wissenschaft davon
gebithrend Notiz genommen hat. DaB auch
auf diesem Gebiete neben der Sammlung die
Systematik weiter zu entwickeln ist wird
deutlich, wenn man etwa durch E. Stock-
mann iiber etliche Klarinettentypen in Alba-
nien unterrichtet wird, die nur teilweise in
der vorhandenen Literatur Beachtung gefun-
den haben. Bedauerlich ist lediglich, daB die-
ser Band nur wenige Abbildungen enthiilt,
so daB es an der notwendigen Anschaulich-
keit mangelt, die die Instrumentenkunde

351

nicht entbehren kann. Die Notwendigkeit
einer in jeder Beziehung erweiterten Musik-
geschichtsforschung wird durch die in den
vorliegenden Jahrbiichern niedergelegte Pro-
blem- und Stoffiille erneut dringlich vor
Augen gefithrt. Walter Salmen, Saarbriicken

Arno Forchert: Das Spatwerk des Mi-
chael Praetorius. Italienische und deutsche
Stilbegegnung. Berlin: Merseburger 1959.
(Berliner Studien zur Musikwissenschaft.
Versffentlichungen des Musikwissenschaft-
lichen Instituts der Freien Universitit Berlin.
Bd 1). X und 240 S.

In Ankniipfung besonders an die Aufsitze
von F.Blume iiber den Plan und die Anféinge
des Werkes von Praetorius (ZfMw XVII,
1935) untersucht F. die stilistischen Voraus-
setzungen der von 1619 bis 1621 erschie-
nenen Trilogie des Spdtwerkes von Praeto-
rius. Das bedeutet die fruchtbare Fragestel-
lung nach der Auseinandersetzung zwischen
der ureigenen Leistung der deutschen Tradi-
tion, nimlich der protestantischen Choral-
bearbeitung, mit deritalienischen Moderne —
eine Auseinandersetzung, die die Choral-
motette im Schaffen des Praetorius an die
Grenze sinnvoller Existenz und dariiber hin-
aus zu ihrem vorldufigen Ende fiihrt.

In der Darstellung der Geschichte der deut-
schen protestantischen Choralmotette von
den jiingeren Vertretern in Rhaws Sammlung
von 1544 bis zu Wallisers Choralarbeiten
von 1613 (Kap.I) wird der Nachweis er-
bracht, dal Lassos mehr artistische Bearbei-
tung des Chorals (1583) und seine spitere
Riickwendung zur alten c. f.-Technik (1590),
ebenso auch Eccards und Raselius’ Kantio-
nalmotetten (1597, 1599) und die konser-
vativen Arbeiten von Schréter, Otto und
Walliser (1587, 1588, 1614) von geringerer
Bedeutung fiir die Entwicklung der Choral-
motette sind. Deren Geschichte fithrt — in
Ablésung der alten Tenortechnik — zur
Angleichung von Tenor und AuBenstimmen
mit zeilenweiser Durchimitierung des c.f.,
somit zur Angleichung an die Spruchmotette
(Beispiel L. Hellinck 1544), ferner zum Ein-
dringen madrigalischer Momente von sei-
ten der c. f.-freien Motette der , Prager Nie-
derldnder” und etwa auch F. WeiBensee's
(1602, im AnschluB besonderes an Maren-
zio): Nachdem in M. Francks Choralmotetten
Jfugweis“ (1602) die Gleichberechtigung
aller Stimmen als c. f.-Triger und ihre
rhythmische Selbstindigkeit und deklama-
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torische Lebendigkeit zum Prinzip erhoben
ist, 16st HaBler (1607) das Problem der
mangelnden Gliederung dieses Typus durch
Einbeziehung madrigalischer Formungs- und
Ausdrucksmittel und findet sich bei Walliser
(1613) — nun schon gleichzeitig mit Prae-
torius — der durchgebildete Typ der aus
Kontrasten der Satzart, der Bewegungsein-
heit und Motivdeklamation gestalteten
Choralmotette, die Zergliederung in Einzel-
motive (-worte, ~inhalte), die nun wiederum
mit der musikalischen Einheit und sinn-
bildlichen Kraft der intakten Choralzeile
sich zu verbinden sucht. — Im Ganzen ist
dies der Weg zunehmender Versinnlichung
(Bevorzugung der Randstimmen, ,Sopran-
orientierung”) und Belebung (Deklamation,
Textdarstellung) des Chorals, der nicht mehr
nur erklingen, sondern — seiner reformatori-
schen Einsetzung gemdB — mitgesungen,
mitvollzogen, mitgelebt werden soll.

Nicht gliicklich finde ich den Terminus
JSprachform® zur Kennzeichnung des prote-
stantischen Chorals (12, 22 u.d.), was heiflen
soll, daB er Aussage ist auch ohne Text
(198, Anm. 46), und die Wendung: der
Choral ,kann sich selbst kontrapunktieren”
(15,22). Warum neben den sieben ver-
schiedenen Motetten-Begriffen (,,Liedmo-
tette” usw.) auch noch ,freie Liedmotette”,
Jfreie Sprudimotette” (4)? Vielleicht konnte
das viele ,Josquinsche”, ,Ottosche” usw.
vermieden werden, auch ,kleinbesetzt”
(9 u.8.), ,geistlidies Anliegen” und ,prin-
zipielle Grundlage” (17), auch die Ausdriicke
#C. f.-Gesinnung”, , Musiziergesinnung® und
»Musikanten”. Zur ,tonal selbstindigen
Fithrung der Einzelstimmen, die oft iiber
viele Takte hin in verschiedenen Tonalititen
nebeneinander musizieren” (16), wiinschte
man nahere Erkldrung. (S.29 beginnt eine
Choralzeile ,auf der 3.Stufe der Tonali-
tit“?). Zuweilen wird die Lektiire durch die
Ausdrucksweise recht erschwert, z. B.: . ..
die Gemeinde, ,die im Kantionalsatz die
musikalische Idealform der Vermittlung des
Choral gewordenen Sdiriftwortes gefunden
hat“ (23).

Das II. Kapitel untersucht den stilistischen
Standort der Musae Siomiae besonders an
Hand der ,imitierend-stimmigen“ [2] Sitze
des 5. Teils (1607) und der experimentier-
freudigen Tricinien des 9. Teils (1610) mit
dem Ergebnis, daB deren Neuerungen nur
eine Steigerung der auf deutschem Boden
bereits zubereiteten Elemente, also noch nicht
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unmittelbare Transformation italienischer
Neuheit bedeuten — so die melodische und
thythmische Umformung der in Einzel-
motive aufgespaltenen Choralzeile, wobei
durch Wahl und Wiederholung solcher Mo-
tive (= Warter) der Komponist zum Inter-
preten werden kann — so auch die konzertie-
rende Technik des Wechsels dieser Motive
von Stimme zu Stimme, die im Anschluff
an A. Adrio als ,reduzierte Mehrdidrigkeit”
verstanden wird. Besonders belehrend ist die
Erlduterung der ,Madrigalischen Art* mit
den soeben genannten Kennzeichen, im Un-
terschied zur ,Muteten-Art“, die am Vor-
trag des intakten c. f. orientiert bleibt; als
deren Synthese hat Praetorius die ,Clausul-
Art“ erfunden, d. h. die Kontrapunktierung
des ganzen c. f. durch ein oder wenige Cho-
ralmotive.

Kapitel III berichtet iiber die fiir das Spat-
werk des Praetorius (1619—1621) maBge-
benden italienischen Vorbilder im Blick auf
die Gestaltung der Einzelstimme, die Glie-
derung des formalen Aufbaus und die Ver-
wendung von Instrumenten, wobei das Un-
tersuchungsmaterial durch die Komponisten
bestimmt wird, die im Syntagma musicum 111
(1619) genannt werden (u. a. Viadana,
Agazzari, Cifra, Bonini, Pace, Banchieri,
Finetti, Croce, Fattorini, G. Gabrieli).

Die Gestaltung der Einzelstimme bei den
Italienern ist wesentlich bestimmt durch den
Charakter des Textes, der entweder die
Jmotettische Sprachbehandlung” (in der
#sich die Sprache als geistiges Gefiige dar-
stellt“) oder die ,madrigalische” (illustrie-
rende) oder die ,monodisdie Sprachbehand-
lung“ (Sprache als ,subjektiver Sprachvoll-
zug“) ,gewissermaflen ,zwangsliufig'* zur
Folge hat. Wenn aber diese Abhingigkeit
der Kompositionsart von der inhaltlichen
Art des Textes so ausschlieBlich in den Mit-
telpunkt der Betrachtung gestellt wird, wie
erklirt es sich dann, daB auch dort, wo der
Text es nahelegt (z. B. bei Cifras , Adhaesit
anima mea”, S. 61, und Boninis Hohelied-
texten, S. 63), dennoch keine ,madrigalische
Sprachbehandlung” geschieht, die der Verf.
in der geistlichen Musik Italiens iiberhaupt
verhiltnisméBig selten in reiner Form be-
obachten kann (nicht einmal bei Monte-
verdi, S. 85f.)? — und daB nicht der Solo-
gesang, sondern das zweistimmige Konzert
mit Gb. zum Standardtypus der ,general-
bafbegleiteten Geringstimmigkeit” wird? —
und daB sich bei einigen Komponisten in
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,gegenliufiger Tendenz" musikalisch-auto-
nome Formgebung bemerkbar macht? Dies
lag gewi z. T. am Inhalt der Texte (aber
auch am Charakter der lat. Sprache), z. T.
wohl auch an der Unfihigkeit der Kompo-
nisten (die Qualititsfrage wird hier, wie so
oft, vernachlissigt); aber lag es nicht eben
doch wesentlich auch am , Kounservatismus der
Kirdienmusiker — der jedoch mit diesem
Ausdruck (86) nur oberflichlich angesprochen
ist? — Der Verf. stellt fest (65 ff.), ,daf sich
die Komponisten dem Problem der Verbin-
dung von monodischer Textbehandlung und
mehrstimmiger Konzeption durch eine ,Flucht
vor der Melrstimmigkeit' zu entziehen trach-
teten (87) und es ihnen nicht gelang, , die
Errungenschaften der Monodie mit dem
Prinzip der Mehrstimmigkeit zu vereinen”.
Ist dies nicht aber eine falsche Fragestellung,
bei der sich ein falsches Verstindnis von
~Monodie“ nun riicht? Ich kann nur meinen
Vorschlag wiederholen, die musikalischen
Termini stets auch im Blick auf die ihnen
zugrunde liegenden Worter zu gebrauchen.
+Monodie” und mehrstimmiger Gesang sind
doch schon vom Wort her unvereinbar, so
auch in der Tat von der Sache her. Die
italienische Monodie war zu einem Zeit-
punkt, als die naturalistische Expressivitit
der Harmonischen Tonalitit noch nicht aus-
gebildet war, der VorstoB zu subjektiver
Expression mittels musikalischer Nach-
ahmung und Stilisierung des affektgeladenen
Sprechens (was somit eben an das begleitet-
einstimmige Singen gebunden war), wo-
durch — beférdert auch von der in die Mu-
sik eindringenden Instrumentalitit der in-
strumentalen Gb.-Begleitung — sich der
geistliche Charakter der Musik in Frage
stellte und die ,Stimmigkeit“ und das Kon-
sonanz-Dissonanz-Verhiltnis des Contra-
puncts iiberwunden wurden und der am Baff
orientierte (funktionale) Akkord zum Durch-
bruch kam. Als dieser zur Herrschaft gelangt
war, wurde die subjektive Expression auch
im vielstimmigen Gesang und in der reinen
Instrumentalmusik méglich (spiter gewisser-
maBen zwangsliufig) — doch hatte damit die
~Monodie“ (die als solche eben nur kurze
Zeit wihrte) ihre Aufgabe erfiillt, ihre Rolle
ausgespielt.

Die Gliederung des formalen Aufbaus in der
geistlichen Musik Italiens zu Beginn des
17. Jahrhunderts ist bestimmt durch das
Streben nach ,Diskontinuitit”: Kontraste
der Stimmenbesetzung, -gruppierung und
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-lage, Wechsel der Schreibart und ,Sprads-
behandlung”, Wiederholungen und Analogie-
bildungen, Refrainformen und zyklische An-
lage stehen, z. T. in Umgestaltung ilterer,
einst liturgisch bedingter Bildungen (Formen
des gregorianischen Gesangs, Alternatim-
Praxis, ,antiphonale Mehrdhérigkeit”), nun
im Dienste jenes kiinstlerisch-idsthetischen
Strebens und erméglichen es zugleich, indem
sie die Zusammengehdrigkeit des Verschie-
denartigen zustande bringen. (Vielleicht
hitte auch hier die Frage nach den Bedingun-
gen der Harmonik, die in dieser Arbeit iiber-
haupt nur am Rande steht, gestellt werden
miissen: Denn ist es nicht vor allem die zu-
nehmende ,Logik“ der funktionalen Har-
monik, die als das innere Band des musi-
kalischen Verlaufs diesen zum Effekt der
duBeren Verschiedenartigkeit der Glieder
und Teile befihigte?) Hochst aufschluBreich
sind S. 98 ff. die Darlegungen iiber die
Ausfithrungsmdglichkeiten der vielchdrigen
Werke, bei denen der Komponist die klei-
nere Besetzung durch die ,esseutia totius
Cantilenae” der ,ConcertatStimmen” er-
moglicht, jedoch (nun wieder in umgekchr-
tem Verhiltnis zur Entstehung der motetti-
schen Art des Generalbasses) die grofiere
Besetzung wiinscht, wie es aus dem Bild
des Notendrucks hervorgeht (99), und wie es
vor allem die zahlreichen, vom Verf. beson-
ders im Blick auf das Wort , Capella“ (104 f.)
gut aufgehellten Ausfithrungsvorschriften
anzeigen (die dann Praetorius im wesent-
lichen von G. Giacobbi iibernahm, S. 98 ff.). —
(Das gleichzeitige Erklingen gleichnamiger
Dur- und Mollakkorde auf S. 109 [Giacobbi]
erscheint allerdings weniger ,logisch und
konsequent” als vielmehr ,kleinmeister-
lich“ — trotz des Wortes ,terribile”.)

Die Verwendung von Instrumenten in der
geistlichen Vokalmusik des damaligen Italien
ist dadurch gekennzeichnet, daf die Instru-
mente nicht mehr, wie in der , Chorpoly-
phonie”, nur die Singstimmen ,vertreten”
konnen oder der Musik Klangpracht ver-
leihen sollen oder nach den ihnen eigentiim-
lichen Farbcharakteren eingesetzt werden,
sondern es bildet sich — sozusagen als Ge-
genpol zu der allein dem Singen vorbehalte-
nen monodischen Sprachbehandlung (131) —
eine spezifisch instrumentale Kompositions-
art heraus mit den Merkmalen: Spielfiguren,
ungewdhnliche Intervalle, Tonrepetitionen
usw., groBer Ambitus, graduell (in statischer
Schichtung) von unten nach oben zunehmende
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Beweglichkeit der einzelnen Stimmen (doch
wiirde ich die Bezeichnung ,architektonisch
bestimmter Satz“ dafiir nicht in Anspruch
nehmen; S.132, 137 u. 8.). Schon die , Dupli-
cium Concentuum nova Inventio” des J.
Gallus (1598) zeigt den Concentus der In-
strumente als eine gegeniiber dem vokalen
Concentus eigenstindige GroBe. Bei Gabrieli
(Sacrae Symphoniae 1615), der in seinen rei-
nen Instrumentalstiicken den spezifischen
Instrumentalsatz durchaus kennt (136f.),
geraten die Instrumente beim Zusammen-
treffen mit den Vokalpartien noch immer in
deren Abhingigkeit. Eine Instrumental-, Be-
gleitung” findet sich im ,Quia fecit” des
groBen Magnificats von Monteverdi (S. 141),
wihrend bei Monteverdi sonst (bes. in seiner
Vesper von 1610) Vokal- und Instrumental-
partien in je autonomer, von einander un-
abhingiger Bildung gegeneinander- und zu-
sammenwirken, wobei der Satz zuweilen so-
gar primir als Instrumentalstiick kompo-
niert erscheint, zu dem die Singstimmen
hinzutreten (so bes. in der Sonata sopra
Sancta Maria; S. 140).

. Mit geradezu missionarischem Eifer greift
Praetorius in seinem Spitwerk die italieni-
schen Neuerungen auf und verbindet sie mit
den Gegebenheiten der deutschen Tradition
(Kap. IV). Sein Ziel ist die systematische
Erfassung des neuerdings Méglichen. In deren
Mittelpunkt stehen die 12 Besetzungs-, Arten
und Manieren der Polyhymnia Caduce-
atrix ...(1619) in Verbindung mit dem
Syntagma musicum 111 (1619). Thre Tendenz
ist das Konzertieren um jeden Preis. Be-
setzung, Klangregie, Instrumente werden zu
bestimmenden Faktoren der Form und Struk-
tur des Tonsatzes. Aber jene ,Arten”
schlieBen — im Gegensatz zur einseitigen
Festlegung aufs Moderne in Italien — die
dlteren Kompositions-, Form- und Be-
setzungstypen in das System mit ein, indem
sie auch diese den neuen Klangvorstellungen
und -effekten unterwerfen. So z.B. wird
eine der ,Arten” im AnschluB an den Brauch
des ,Quempas“-Singens gebildet (152f.),
eine andere beansprucht ,die Trommeter
vnd Heerpaucken“ (153). Doch der ,mono-
dischen Spradibehandlung” steht die von
Praetorius bis zuletzt bevorzugte Bindung
an den Choral hemmend entgegen. Daf
diese Bindung zu einer Fessel geworden war,
bezeichnet ein Ende der deutschen prote-
stantischen Choralbearbeitung, die Prae-
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torius in seinen Musae Sioniae zu einem
Hohepunkt gefithrt hatte. Seine drei c. f.-
freien (= Psalm-)Kompositionen der Spit-
zeit stehen an dem Ort, an welchem Schiitz
mit seinen Psalmen Davids begonnen hatte.
Wenn man die komplexe Fragestellung der
Arbeit bedenkt, dann klingt der SchluBsatz
des Vorworts wohl etwas gewagt. Falsch ist
die Nennung des Buches von Georgiades
iiber Musik und Sprache unter der ,zitierten
Literatur“, da der Verf. es im Text weder
zitiert noch mit ihm sich auseinandersetzt.
Schade ist, daB er den Fragen der musikali-
schen Poetik und Rhetorik ginzlich aus dem
Wege geht und die Literatur dariiber fiir
ihn nicht zu existieren scheint. Aber ist nicht
z. B. dasjenige, was der Ausdruck ,Madri-
galismen™ besagt, recht blaB gegeniiber dem,
was alles in diesem Punkt die zeitgendssische
Lehre an Verstidndnis anbietet? Vielleicht
auch aus solchem Verstindnis wie aus einem
tieferen Eindringen in die Harmonik hitte
der Verf. eine noch mehr ins Zentrum fiih-
rende Perspektive gewinnen konnen, was
nicht heift, daB das Viele und Vielerlei der
Phénomene dabei hitte vernachlissigt wer-
den miissen. Das System seiner Gesichts-
punkte ist wesentlich ein solches #uBerer
Erscheinungen. DaB es Praetorius — im Ge-
gensatz zu den Florentiner Monodisten —
Jniemals eingefallen” wire, den Kontra-
punkt abzulehnen, ist eine fundamentale
Feststellung, die aber nur S.171 in einem
Satz einmal aufscheint. Vielleicht wire in
diesem zentral-musikalischen (kompositori-
schen) Sachverhalt ein Schliissel fiirs Innere
der Phidnomene zu finden gewesen?
Indessen mége der Bericht angedeutet haben
und sollen die kritischen Bemerkungen nicht
in Frage stellen, daf dieses Buch (dem man
seitens des Verlages eine bessere Auf-
machung gewiinscht hitte) in der Fiille seiner
Beobachtungen eine sehr wertvolle Arbeit
ist, deren Studium die Miihe lohnt.

Hans Heinrich Eggebrecht, Erlangen

Briefwechsel zwischen J. A.P.Schulz und
J.H. Voss, herausgegeben von Heinz
Gottwaldt und Gerhard Hahne. (Schriften
des Landesinstituts fiir Musikforschung
Kiel, Bd. 9.) Kassel: Birenreiter-Verlag
1959. 296 S.

Durch diesen Briefwechsel zwischen einem
bedeutenden Komponisten und einem er-
folgreichen Dichter wird unsere Kenntnis
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der Musik und Musikauffassung der Goethe-
zeit bedeutsam bereichert. Es ist selbstver-
stindlich, daB er viele aufschluBreiche Be-
merkungen iiber das Zusammenwirken von
Dichter und Tonsetzer, iiber die Liedkom-
position, iiber das Verhiltnis von Wort und
Ton iiberhaupt enthilt. Schulz tritt dabei
in den Vordergrund als ein gebildeter, den-
kender Musiker, der nicht nur im Liede,
sondern in anderen Gattungen der Musik,
als Kapellmeister und Volksbildner Hervor-
ragendes leistet. Wir lernen den trefflichen
Mann zugleich auch als Gatten und Vater,
in seiner ganzen feinen Menschlichkeit ken-
nen. Dariiber hinaus 1dft uns der Brief-
wechsel das Biirgertum der Goethezeit in
zweien seiner liebenswertesten Vertreter
und ihren Familien (besonders den Frauen)
lebendig werden ,mit all seiner bewahren-
den Kraft und all seiner Liebe zum Kleinen*.
Die Einleitung gibt dazu den Hintergrund
des politischen und kulturellen Zeitge-
schehens und zeichnet die Biographien der
beiden Briefschreiber in ihren wesentlichen
Ziigen. Auf den Briefwechsel selbst folgen
die Anmerkungen dazu und die biographi-
schen Notizen, die fast ein Drittcl des
Buches ausmachen, ihm aber auch eine be-
sondere Bedeutung geben.

Die Hrsg. haben sie mit hingebungsvollem
FleiB und groBer Sorgfalt abgefaBt und dem
Leser dadurch und durch die anschlieBenden
Verzeichnisse und Register alle Hilfsmittel
zum Auffinden und Verstehen an die Hand
gegeben. Da sie selbst im Nachwort um
Berichtigungen und Ergénzungen bitten, sei
ihrem Wunsch entsprochen, im Hinblick auf
eine zu erhoffende 2. Auflage. Zu den

Biographischen Hinweisen, Art. Herder:
»Volkslieder”, nicht ,Stimmen der Vol-
ker...“; Art. Niemeyer: er ist Dichter her-

vorragender Oratorientexte (Rolle: Abraham
auf Moria, Lazarus, Tirza, Hekuba) und als
solcher in Brief 3 gemeint; Art. Sulzer:
Schulzens Mitarbeit beschrinkt sich auf die
Buchstaben S—Z; Art. Weiss (Weis): geb.
Gottingen 1744, 1786 zum Leibarzt des
Landgrafen von Hessen und Hofrat ernannt.
Zum Verzeichnis S. 257 ff.: K ... th ist I. C.
K.von Klingguth (1759—1829). All dies
gelte zugleich als Dank fiir eine muster-
hafte Ausgabe, die uns noch lange beschif-
tigen wird.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

24°
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Ludwig van Beethoven: Supplemente
zur Gesamtausgabe. 2: Gesénge mit Orche-
ster. 3: Werke fiir Soloinstrumente und Or-
chester, Band 1. Hrsg. v. Willy Hess. Wies-
baden: Breitkopf & Hirtel (1960). 58, 76 S.

Die hier bereits mit ihrem Eréffnungsband
angezeigten, die Gesamtausgabe von Beet-
hovens Werken erginzenden Supplemente
nehmen ihren Fortgang mit je einem Band
Vokalmusik und Instrumentalmusik. Der
Band Gesinge mit Ordiester bringt zunéchst
eine Szene und Arie fiir Sopran und Streich-
orchester ,No, non turbarti“ auf einen Text
aus Metastasios Kantate La tempesta, zwi-
schen Ende 1801 und 1802 entstanden, als
Erstdruck nach dem Berliner Autograph Ar-
taria 165 von Hess bereits 1948 im Bruck-
nerverlag, Wiesbaden (jetzt Edition Alkor,
Kassel) in Partitur mit unterlegtem Klavier-
auszug verdffentlicht. Zahlreiche, teilweise
einschneidende Korrekturen von der Hand
Salieris (in der vorliegenden Ausgabe lei-
der nicht mehr beriicksichtigt) riicken das
Stiick dem Kreis der A-cappella-Gesiinge aus
der Lehrzeit bei dem italienischen Maestro
nahe, denen der erste Band der Supplemente
gewidmet war. Dafiir spricht auch die auto-
graphe Uberschrift , Esercicii da Beethoven”.
Unter jenen Lehrstiicken begegnet iibrigens
eine sehr viel dltere Komposition der Arie
desselben Textes als Terzett (um 1792/94,
Suppl., Bd. 1, S. 13). Die jiingere und erheb-
lich reifere Szene und Arie wurde beim 17.
Beethovenfest der Stadt Bonn am 22. Mai
1949 erfolgreich uraufgefithrt. Eine Blei-
stiftnotiz des Komponisten rechts unten auf
der ersten Seite des Autographs ,leiditer
Gesinge” konnte auf seine Absicht schlie-
Ben lassen, das Stiick einmal in einer Samm-
lung zu verdffentlichen.

Gangz sicher lag eine solche Absicht der Ver-
Sffentlichung bei dem viel anspruchsvolleren
Duett fiir Sopran und Tenor ,Ne giorni tuoi
felici“ aus Metastasios Olimpiade mit Strei-
chern, 2 Fléten, Oboen, Fagotten und
Hoérnern vor (entstanden Ende 1802 bis
Anfang 1803). Beethoven hat das Stiick, das
keine Korrekturen von Salieris Hand mehr
enthilt, so geschdtzt, daB er es 1822 dem
Verleger Steiner und dann noch einmal
Peters anbot, allerdings vergeblich. Die Par-
titur, der nach Kinsky-Halm zu WoO 93
eine Abschrift, Stimmen und Klavierauszug,
offenbar fiir die geplante Herausgabe bei-
lagen (alle heute verschollen) ging nach
Beethovens Tod in den Besitz Artarias iiber



356

und befindet sich heute mit der Nummer
168 der Artariasammlung im Tiibinger
Depot der ehemaligen PreuBischen Staats-
bibliothek. Das Werk blieb indes der For-
schung weitgehend unbekannt trotz L. Nohls
Beschreibung des sogenannten Wielhorski-
Skizzenbuchs (Beethoven, Liszt, Wagner,
1874, S. 99), das Skizzen zu dem Duett
enthilt (heute im Moskauer Glinka-Mu-
seum). Nach Ausweis des Revisionsberichts
steht von Takt 188 an in der ersten Violine
bei leer gebliebenen anderen Stimmen ein
abweichender SchluB von 7 Takten, ,iiber
den wohl die Skizzen im Wielhorski-Skiz-
zenbuch Auskunft geben kéunten“. Eine
solche hat der Herausgeber aber wohl nicht
oder nicht rechtzeitig erlangen kénnen, wie
auch eine fiir den ersten Band seiner Sup-
plemente vorgesehene Photokopie eines
Duetts aus derselben Quelle nicht rechtzeitig
vorlag. Fiir die Verbreitung dieses von Hess
wiederentdeckten Werkes sorgten schon
1939 eine bei Eulenburg erschienene grofie
und eine kleine Partitur, dazu Stimmen und
Klavierauszug. Die Urauffiihrung durch das
Winterthurer Stadtorchester unter E. Radecke
am 10. Februar 1939 machte das Stiick dann
einer breiteren Offentlichkeit bekannt. Die
deutsche Erstauffithrung unter H. Abend-
roth folgte am 9. August desselben Jahres in
Freiburg i. Br. Es zeigte sich, daB das bis
dahin verschollene Werk ebenbiirtig neben
der sattsam bekannten Arie ,Ah perfido*
stechen kann. Man vergleiche die Berichte
iiber die Urauffithrung von W. Hess (Neues
Mozart-Jahrbuch, IX, 1939, S. 26 ff.) und
M. Unger (Zs. f. Musik, 106, 1939, S. 326).
Im Gegensatz zu den beiden ersten Stiicken
des zweiten Bandes der Supplemente ist bei
der Arie der Marcelline ,O wir ich sdion
mit dir vereint“ aus dem Fidelio an keiner-
lei Absicht einer Verdffentlichung zu denken.
Hier liegen zwei ausgesprochene Friihfas-
sungen vor, bloBe nachtriiglich verworfene
Versuche also wie die erste Fidelio-Ouver-
tiire. Die erste Fassung in C-dur hat Schind-
ler geradezu als allererste bezeichnet. Man
findet sie im Klavierauszug bereits im An-
hang des von O. Jahn veranstalteten Kla-
vierauszugs der Leonore von 1851, wihrend
die jetzt vorgelegte Partitur bisher unge-
druckt blieb. Die zweite Fassung der Mar-
cellinenarie in c-moll hatte Hess als Parti-
turerstdruck schon an zwei verschiedenen
Stellen 1955 und 1956 versffentlicht. Urauf-
gefithrt wurde sie wie das vorangehende
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Duett ,Ne’ giorni tuoi felici“ in Winterthur
am 12. Februar 1935 unter E. Radecke.

Mit dem Erstdruck des B-dur-Rondos fiir
Klavier und Orchester, das den 3. Band der
Supplemente erdffnet, hat es seine besondere
Bewandtnis. Er findet sich in Serie IX der
Gesamtausgabe auf Grund der 1829 von
Diabelli veranstalteten Stimmenausgabe, die
sich im Orchesterpart allgemein als original-
getreu erwies, den Solopart jedoch in einer
von Czerny vorgenommenen Uberarbeitung
bot, die mit zahlreichen Oktavverdoppelun-
gen der Melodiestimme, ungerechtfertigter
Ausdehnung vieler Passagen und sonstigen
virtuosen Zutaten aller Art den schlichten
Charakter des Stiickes vdllig erstickt. Erst
Jahrzehnte nach der Aufnahme dieser ent-
stellenden Bearbeitung in die Gesamtaus-
gabe tauchte Beethovens Autograph wieder
auf (jetzt Wien, Gesellschaft der Musik-
freunde) und konnte nunmehr Hess als
Stichvorlage fiir den 3. Band seiner Supple-
mente dienen. An Stelle von Czernys virtu-
osem Ballast beschriinkt er sich auf die beim
Zustand der teilweise nur andeutenden Vor-
lage nicht zu umgehenden Herausgeberzu-
taten. Wo sich Czerny bei Takt 200 in
einer stilwidrig ausschweifenden Kadenz
ergeht, merkt Hess mit gebiithrender Zuriick-
haltung an: ,Hier ist wohl eine kleine Uber-
gangskadenz gedadht“. Ungeklirt bleibt
immer noch die von Kinsky-Halm zu WoOsé
geltend gemachte Datierung , wahrscheinlich
um 1795, vielleicht mit Benutzung von Vor-
arbeiten nodr aus der Bouner Zeit" sowie
die von E. Mandyczewski (SIMG, I, 1899,
S. 295 ff.) aufgeworfene Frage, ob das Ron-
do etwa als Finale fiir das 2. Klavierkonzert
op. 19 bestimmt gewesen sein konnte.

Sicher zu datieren ist die auf das Rondo
folgende Romance cantabile e-moll fiir
Klavier, Flste und Fagott mit Begleitung
von 2 Oboen und Streichern aus der Zeit
oum 1792/93". Nach dem unvollstindigen
Autograph des sogenannten Kafkaschen
Skizzenbuchs im Londoner Britischen Mu-
seum hat Hess bereits 1952 einen Erstdruck
mit Ergdnzung vorgelegt. Es sei auf dessen
Besprechung durch P. Mies (Mf VI, 1953,
409) verwiesen. Diese Ausgabe sollte, wenn
auch mit Revisionsbericht ausgestattet, dem
praktischen Gebrauch dienen. Jetzt erfolgt
die Wiedergabe des ansprechenden Werk-
chens, das wahrscheinlich den Mittelsatz
eines sonst verschollenen Stiicks bildet,
diplomatisch getreu, also als Fragment ohne
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Erginzung des Schlusses. Dabei ist auch mit
Recht die sehr ausgeprigte Unterscheidung
zwischen den Vortragszeichen Strich und
Punkt beibehalten worden. Das ergibt einen
wichtigen Beitrag zu der neuerdings von
H. Unverricht (Die Eigenschriften und die
Originalausgaben von Werken Beethovens
in ilrer Bedeutung fiir die moderne Text-
kritik, 1960, S. 56 ff.) behandelten Frage.
Nur als Bruchstiick, mit 259 Takten bis zum
Beginn der Durchfithrung reichend, ist auch
ein Konzertsatz C-dur fiir Violine mit Or-
chester iiberliefert. Mehrfache Ausgaben, z.
T. auch mit Ergédnzungen fiir den Konzert-
gebrauch, haben das Werk hinreichend be-
kanntgemacht, aber keine, auch nicht die
Wiedergabe in der 1. Auflage von L. Schie-
dermairs Der junge Beethoven (1925), ent-
sprach in allem dem Original, so daB eine
Wiederaufnahme des der Bonner Zeit (um
1790/92) entstammenden Stiicks nach dem
Autograph im Besitz der Wiener Gesell-
schaft der Musikfreunde in die Supplemente
sich von selbst rechtfertigte. Den vorliegen-
den Band beschlieft dann ein anderes Bruch-
stiick, 19 Takte aus dem ersten Satz der
ersten Fassung des Klavierkonzerts B-dur
(1794/95), im Katalog des Bonner Beet-
hoven-Archivs unter Nr.121 als ,Entwurf
zu einem Violinkonzert in C-dur” miBver-
standen, was leicht erklirlich ist, da Schliis-
sel und Vorzeichen fehlen und der Klavier-
part nur die rechte Hand bringt, das untere
System dagegen leer laft.

Besondere Sorgfalt hat der Herausgeber der
Ausgestaltung der Revisionsberichte gewid-
met. Dabei erhebt sich zum Rondo die Frage,
ob man die von Beethoven als Sechzehntel
geschriebenen kurzen Vorschlige wirklich
modernisieren soll. Mit Spannung sieht man
der zu erwartenden Ausbeute an unbekann-
ten Werken Beethovens in weiteren Supple-
menten entgegen. Willi Kahl, Kéln

Gesualdo di Venosa: Samtliche Madri-
gale fiir fiinf Stimmen. Nach dem Partitur-
druck von 1613 herausgegeben von Wilhelm
Weismann. Viertes Buch. Fiinftes Buch. Sech-
stes Buch. Hamburg: Ugrino-Verlag 1957
bis 1958. 79, 87, 110 S.

Innerhalb des uns iiberlieferten Repertoires
mehrstimmiger Vokalmusik des 16. Jhs. ge-
héren Gesualdos Madrigale zu den Werken,
deren Klangeindruck dem modernen Hérer
besonders fesselnd erscheinen mag, deren
sachgemiBes Verstindnis aber ungewdhnlich
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schwierig zu erreichen ist. Dies ist einmal
begriindet im Wesen des Madrigals als einer
Gattung von Musik, die, weit entfernt von
aller Volkstiimlichkeit, fiir musikalisch hoch
gebildete, geistvollen Neuerungen stets auf-
geschlossene Horer bestimmt und somit
bereits zur Zeit ihrer Bliite fiir verhilt-
nisméBig enge Kreise — wie etwa die ,Aka-
demien“, deren eine Gesualdo selbst be-
grilndete — , reserviert war. Zum anderen
ergibt sich die Schwierigkeit eines Zugangs
zu Gesualdos Madrigalen aus der histori-
schen Stellung des Meisters: bei seinem Auf-
treten verfiigt das Madrigal bereits iiber
eine reiche, gefestigte Tradition, in der sich
seit ca. 1540 die Tendenz zu einer wachsen-
den Steigerung des Ausdrucks, besonders
durch immer stirkere Heranziehung von Dis-
sonanzen und Chromatik, deutlich abzeich-
net. Hinter Gesualdos Kunst der Madrigal-
vertonung steht diejenige eines Willaert,
Rore, Vicentino, Ingegneri, Giaches Wert,
Marenzio u. a. als eine noch lebendig ,ak-
kumulierte” Uberlieferung, die von Gesualdo
zu #duBerstem Raffinement gesteigert wird.
Diese historische Stellung des Meisters mag
es auch zulassen, eine gewisse Analogie sei-
ner Musik zu derjenigen des spiten 19. Jhs.
zu erblicken. Eine Betrachtung konkreter
musikalischer Einzelheiten lenkt den Blick
aber auch auf die — neben Gesualdos Kiihn-
heiten nicht weniger beachtenswerten —
~konservativen” Ziige seiner Madrigale, zu-
mal ihrer Tonalitdt: wie bei &lteren Mei-
stern, so bildet auch bei Gesualdo, trotz
aller durch den Text bedingten Chromatik,
das System der authentischen und plagalen
Kirchentdne die Grundlage der Komposition.
Dies zeigt sich deutlich in den Exordien
zahlreicher Werke (lib. IV, Nr. 1, 2, 7, 13
bis 15, 19—21; lib. VI, Nr. 10—13, 18—21,
23), dariiber hinaus in der gesamten An-
ordnung des fiinften und sechsten Buches:
innerhalb eines jeden dieser beiden Drucke
erscheinen das erste und letzte Madrigal
durch gemeinsame Tonart (1. tonus transpo-
situs) verbunden, wie dies bei zyklischen
Werken (z. B. in Rores Vertonung der , Ver-
gine“-Stanzen) der Fall sein kann; aber auch
das andere bei Werken solcher Art iibliche
Ordnungsprinzip findet sich in den genann-
ten Madrigalbiichern, indem ihr iibriges
Repertoire nach numerischer, wenngleich
nicht immer liickenloser Reihenfolge der Kir-
chentdne zusammengestellt ist, wobei das
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Auftreten von Sitzen im ,Lydius antiquus”
(lib. VI, Nr.11/12) sowie die Stellung der
nach traditioneller Theorie als ,quinti toni”
zu bezeichnenden Werke (lib. V, Nr. 20; lib.
VI, Nr. 18/19, jeweils erst nach den auf a
schlieBenden Madrigalen) erkennen 148t, daB
Gesualdo der auch von Zarlino in den ersten
beiden Auflagen seiner Istitutioni harmo-
nidhe (1558 und 1562) vertretenen — und
von den Musikern des 16.Jhs. gegeniiber
seiner spiteren Theorie bevorzugten — Gla-
reanischen Tonartenlehre folgte.
Die Ausgabe fuBt auf dem durch Simone
Molinaro besorgten Partiturdruck, doch sind
die — in ihrem Inhalt iibereinstimmenden —
fritheren Auflagen im Revisionsbericht, ge-
legentlich auch im Hauptext beriicksichtigt
worden (s. lib. IV, Nr.1, Takt 29; ebd.,
Nr. 3, Takt 8 und 17 handelt es sich jedoch
offenbar um Warnungsakzidentien, so daf
e’, nicht es’, zu lesen ist). Notenwerte und
Taktstriche — letztere bei Verwendung kur-
zer Notenwerte nach Semibrevis-, bei lin-
geren Noten nach Brevis-Einheiten gesetzt —
sind, wie die Facsimilia zeigen, unverindert
aus der Vorlage iibernommen. Die originale
Schliisselung ist aus dem jeweils beigefiigten
Vorsatz zu erkennen; als nachahmenswert
kann empfohlen werden, daB bei der Uber-
tragung des Altschliissels die jeweilige Funk-
tion der auf diese Weise notierten Stimmen
— als Altus oder Tenor — beriicksichtigt wor-
den ist. Die wenigen vom Hrsg. zu ergén-
zenden Akzidentien sind durch Setzung iiber
der Note oder durch Einklammerung ge-
kennzeichnet; in lib. IV, Nr. 8, Takt 16 und
23 wire wohl eine riickwirkende Geltung
des b durum anzunehmen. Erfreulich gering
ist die Zahl der Errata, von denen nur die
verschentliche Setzung einer b-Vorzeichnung
in den beiden obersten Accoladen von lib.
1V, S. 62, irritieren konnte. Als praktische,
aber auch fiir ein Studium der Madrigale
Gesualdos durchaus brauchbare Ausgabe
kann vorliegendes Werk somit begriift und
empfohlen werden.

Bernhard Meier, Tiibingen

Jan Kftitel Tolar: Balletti e sonate,
eingeleitet und hrsg. v. Jaroslav Pohanka.
Prag: Staatsverlag, 1959. (Musica Antiqua
Bohemica. 40) XI und 81 S.

Mit der Herausgabe der gesammelten Instru-
mentalwerke P. J. Vejvanovskys und Pater
Tolars erschlieBt diese Editionsreihe nun
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auch die reichen Schitze der Liechtenstein-
Castelkornschen Sammlung in Krométiz
(Kremsier), einer der bedeutendsten Musik-
sammlungen mittelbarocker Musik in Euro-
pa. Die nicht niher bestimmbare Person des
Komponisten Tolar S.]J. ist bereits frither
in Arbeiten von P. Nettl (StzMw. VIII, 1921)
und G. Adler (StzMw. 1V, 1916, S. 9 und 31)
erwihnt worden. Der Hrsg. der nun vorlie-
genden Instrumentalwerke hat aus den Ini-
tialen auf dem Titelblatt eines Miserere den
vermutlichen Vornamen P(ater) I(ohannes)
B(aptista) (tsch. Jan Kftitel) abgeleitet und
konstatieren miissen, daB Tolar in Verzeich-
nissen der Jesuiten bdhmischer Provinz nicht
auffindbar ist. Fiir die Vermutung, daB Tolar
tschechischer Herkunft war, spricht die tsche-
chische Namensform.

C. Sommervogel, Bibliothéque de la Com-
pagnie de Jésus (Paris 1890—1909) erwihnt
jedoch (III, S.112) einen Nicolaus Dolar
1665 in Wien mit ,Musicalia varia“ und
es besteht wohl kein Zweifel dariiber, da8
er mit dem Kremsierer Tolar identisch ist.
Hiermit ist allerdings nichts iiber die Natio-
nalitit besagt, denn zahlreiche Jesuiten in
Wien stammten aus den bohmischen Lan-
dern. Hinzu kommt, daB seine Werke in
Kremsier erhalten und sonst nur aus eben-
falls bohmischen und méihrischen Archivver-
zeichnissen bekannt sind.

Als Komponist gehdrt Tolar wenn auch nicht
zu den bedeutendsten, so doch zu den be-
merkenswerten der Zeit, vor allem in melo-
discher und formaler Hinsicht. Die drei
Balletti a 4 und a 5 fiir Streichinstrumente
sind wohlabgewogene Aufzugsuiten mit In-
trada und Retirada und einer Reihe von
Ténzen, von denen die ,treza” fiir die Wie-
ner Suite der Zeit symptomatisch ist. Fran-
z3sische Einfliisse zeigen sich in den fugier-
ten Giguen und besonders in den Intraden
(No. 2, f-moll!), in denen man Keime der
langsamen Einleitungen franzdsischer Quver-
tiiren finden kann. G. Adler hat bereits die
frische Volkstiimlichkeit der Tolarschen Me-
lodik hervorgehoben.

GroB angelegt und groBartig durchgefiihrt
sind die beiden dem Canzonentypus ver-
pflichteten Sonaten. Die Sonata a 10 fiir
Clarino, 3 Posaunen, 2 Violinen, 4 Violen
und Orgel variiert ein Clarinenthema iiber
einem mehr oder weniger ostinaten Baf-
thema; fiinf nach Canzonenart imitierende
Zwischenspiele (ohne Clarino) bringen in
kunstvollen Fugati und mit bewunderns-
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werter Beherrschung des real zehnstimmigen
Satzes Bruchstiicke des Clarinenthemas. Die
fiinfsdtzige Sonata a 13 fiir 2 Clarinen, 2
Cornetti, 3 Posaunen, Fagott, 2 Violinen,
2 Violen und Orgel zeichnet sich durch die
gleichen Vorziige nach bestem italienischem
Canzonenmuster aus.

Die Ausgabe ist sorgfiltig vorbereitet und
kommentiert. Einige Druckfehler: Bal. I.,
Allemande, Viol., 1. Takt, 1. Note sicher k1,
Cemb., vorletzte Note, Takt 10 verschrieben,
soll sein H; Bal.Il, Intrada, Viol., T.1, 7.
Note richtig f2, T. 4, 3. Note wohl 42, T.7,
7. Note sicher b! und nicht g!, Treza I,
Viola I., T. 11, 1. Note verschrieben, soll gt
heifien, Basso, T. 15, 1. Note sicher B (ana-
log T.71); Treza I., Cembalo, zw. T. 3 und
4 offene Quinten; Bal. III, Retirada, Viol. I,
T. 4, 2. Note wohl a%; Sonata a 13, Presto,
S. 59, Organo T. 3, 3. Akkord sicher d!-fi-c2
und nicht d!-gl-c2, An weiteren Stellen ist
die Position der Noten, ob auf oder zwischen
den Linien, etwas unsicher, was bei geschrie-
benen Noten ja oft der Fall ist. Die General-
baBaussetzung ist — bis auf wenige, unbe-
deutende Schonheitsfehler — vorziiglich.

Camillo Schoenbaum, Drager

Mitteilungen

Die Jahrestagung der Gesellschaft fir Mu-
sikforschung fand vom 26.—28. Mai 1961
in Dresden statt. Das kiinstlerische Rahmen-
programm der Veranstaltung, an der etwa
150 Mitglieder der Gesellschaft, darunter
rund 50 aus der Bundesrepublik, teilnahmen,
war dank der Gastfreundschaft der Stadt
Dresden mit einem Sinfoniekonzert der
Staatskapelle, zwei Opernabenden und einer
Kreuzvesper besonders reichhaltig und an-
regend. Zwei Vortriige von Professor Harry
Goldschmidt, Humboldt-Universitit Berlin,
»Zur Methodologie der wissenschaftlichen
Analyse“ und von Dozent Dr. Rudolf Eller,
Leipzig, iiber , Vivaldi — Dresden — Bach“
bildeten das wissenschaftliche Programm.
AuBerdem bot sich Gelegenheit, Ausstellun-
gen aus den Bestinden der Staatsbibliothek
und die Dresdener musikalischen Gedenk-
stdtten zu besichtigen.

Auf der Tagesordnung der Mitgliederver-
sammlung am 28. Mai standen der Bericht
des Prisidenten, den der Vizeprisident der
Gesellschaft, Professor Dr. Karl Laux, an
Stelle des erkrankten Prisidenten gab, sowie

359

die Berichte des Schatzmeisters und der Vor-
sitzenden der Kommissionen. In einer sat-
zungsgemifen, nicht &ffentlichen Sitzung
des Beirats wurden dem Vorstand und dem
Schatzmeister der Gesellschaft fiir den Ge-
schiftsbericht des Jahres 1960 Entlastung
erteilt. Der Wahlausschuf der Gesellschaft
wurde, nachdem Professor Dr. Willi Kahl
um seine Entlastung gebeten hatte, in der
Mitgliederversammlung einstimmig neu ge-
wihlt. Er besteht nunmehr aus Frau Pro-
fessor Dr. Anna Amalie Abert und den
Herren Professor Dr. Wilhelm Martin Lu-
ther und Professor Dr. Hellmuth Christian
Wolff.
Die nichste Jahresversammlung wird im Zu-
sammenhang mit dem internationalen Kon-
greB der Gesellschaft fiir Musikforschung in
Kassel Anfang Oktober 1962 stattfinden.
Finscher

Die Ungarische Akademie der Wissenschaf-
ten gibt seit dem Frithjahr dieses Jahres
eine musikwissenschaftliche Zeitschrift unter
dem Titel ,Studia Musicologica Academiae
Scientiarum Hungaricae“ heraus. Die Schrift-
leitung liegt in den Hinden von Zoltan
Kodaly. Bisher liegt der Doppelfaszikel 1—2
des Bandes 1 vor. Er bringt nach Grund-
satzreferaten von Z. Kodaly und B. Szabolesi
Beitrdge zur mittelalterlichen ungarischen
Musikgeschichte, zur Mozartforschung und
iiber Albrechtsberger und Ferenc Erkel von
B. Rajeczky, Z. Valvy, B. Szabolcsi, J. Ujfa-
lussy, I. Kecskeméti, J. Maréthy und L.
Somfai.

Als Nachfolger von Professor Dr. Hans
Albrecht wurde der Direktor der Nieder-
sichsischenStaats-und Universitéitsbibliothek,
Professor Dr. Wilhelm Martin Luther, zum
Direktor des Johann-Sebastian-Bach-Insti-
tutes in Gottingen ernannt.

Im Musikwissenschaftlichen Seminar der
Westf. Wilhelms-Universitit Miinster wurde
eine Orgelwissenschaftliche Forschungsstelle
eingerichtet. Zum Leiter hat der Herr Kul-
tusminister des Landes Nordrhein-West-
falen auf Vorschlag von Professor Dr. Korte
Dr. Rudolf Reuter bestimmt.

Am 6. Oktober 1961 feierte der Vorsitzende
des Deutschen Musikrats, Professor Dr.
Hans Mersmann, seinen 70. Geburtstag.
Die Musikforschung entbietet dem um die
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Musikwissenschaft ebenso wie um die Mu-
sikpiddagogik und die Organisation des
deutschen Musiklebens so hochverdienten
Gelehrten die besten Gliickwiinsche und hofft,
daB die Arbeitskraft des Jubilars dem deut-
schen Musikleben noch viele Jahre erhalten
bleiben mége.

Professor Dr. Carl-Allan Moberg, Ordi-
narius fiir Musikwissenschaft an der Uni-
versitit Uppsala und Prisident der Kgl.
Schwedischen Musikakademie, feierte am
5. Juni 1961 seinen 65. Geburtstag. Die
Musikforschung entbietet dem hochverdien-
ten Forscher und Wegbereiter der schwedi-
schen Musikwissenschaft ihre herzlichsten
Gliickwiinsche und hofft, da er der inter-
nationalen Forschung noch lange seine ganze
Kraft wird widmen kénnen. Eine Festschrift,
an der Forscher des In- und Auslandes mit-
gearbeitet haben, ist dem Jubilar zu diesem
Tage iiberreicht worden und als Jahrgang
43 der Svensk Tidskrift fér Musikforskning
erschienen.

Professor Dr. Helmuth Osthoff (Frank-
furt a. M.) feierte am 13. August 1961 sei-
nen 65. Geburtstag. Die Musikforschung gra-
tuliert dem Jubilar sehr herzlich und wiinscht
ihm noch viele Jahre fruchtbaren Schaffens.
Eine Festschrift fiir Professor Osthoff ist

termingerecht im Buchhandel erschienen.

Am 26. August 1961 konnte Professor Dr.
Karl Laux (Dresden) seinen 65. Geburtstag
feiern. Die Musikforschung wiinscht dem
Vizeprisidenten unserer Gesellschaft noch
viele Jahre erfolgreichen Wirkens und spricht
ihm ihre herzlichsten Gliickwiinsche aus.

Professor Dr. Edward E.Lowinsky (Uni-
versity of California, Berkeley) hat einen
Ruf auf die neu gegriindete Ferdinand
Schevill Dinstinguished Service Professorship
an der University of Chicago angenommen.

Professor Dr. Wilhelm Ehmann hielt auf
Einladung einiger Universititen in den USA
Gastvorlesungen in englischer Sprache iiber
das Thema , Performance Practice of Bach’s
Music”. Die Vorlesungen fanden im Zusam-
menhang mit einer Konzertreise der West-
falischen Kantorei statt, bei der 21 Konzerte,
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vornehmlich in Universititen und Colleges,
gegeben wurden.

An der Universitdt Graz wurde mit Wirkung
vom 1. Januar 1961 ein Extraordinariat fiir
Musikwissenschaft errichtet, das dem bisher
ad personam ao. Professor Dr. Hellmut Fe -
derhofer iibertragen wurde. Die Musik-
forschung verbindet die Gratulation zu die-
ser Berufung mit den besten Gliickwiinschen
zum 50. Geburtstag, den Professor Feder-
hofer am 4. August 1961 feiern konnte.

Dr. Hans Heinrich Eggebrecht, Erlangen,
wurde im Juli 1961 zum apl. Professor an
der Universitédt Erlangen ernannt. Im August
1961 hat Professor Eggebrecht einen Ruf
auf den ordentlichen Lehrstuhl fiir Musik-
wissenschaft an der Universitit Freiburg
i. Br. angenommen.

In der Philosophischen Fakultit der West-
falischen Wilhelms-Universitit Miinster hat
sich am 20. Januar 1961 Dr. Gerhard Croll
fiir das Fach Musikwissenschaft habilitiert.
Das Thema der Habilitationsschrift lautet:
»Agostino Steffani (1654—1728). Studien
zur Biographie. Bibliographie der Opern
und Turnierspiele”.

Dr. Heinz Becker hat sich im Juli 1961
an der Philosophischen Fakultit der Uni-
versitdit Hamburg fiir das Fach Musikwissen-
schaft habilitiert. Das Thema der Habilita-
tionsschrift lautet: ,Studien zur Entwick-
lungsgeschichte der Rohrblattinstrumente”.

Dr. Constantin Floros hat sich im Juli
1961 an der Philosophischen Fakultit der
Universitit Hamburg fiir das Fach Musik-
wissenschaft habilitiert. Das Thema der
Habilitationsschrift lautet: ,Das mittel-
byzantinische Kontakienrepertoire, Unter-
suchungen und kritische Edition.

Dr. Hanspeter Reinecke hat sich im Juli
1961 an der Philosophischen Fakultit der
Universitdit Hamburg fiir das Fach Musik-
wissenschaft habilitiert. Das Thema der Ha-
bilitationsschrift lautet: , Experimentelle Bei-
trige zum Problem der musikalischen Hor-
wahrnehmung®.
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